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Bu calismada, Ludwig van Beethoven'in erken donem piyano sonatlar1 arasinda yer alan
Op. 2/1-3, Op. 7, Op. 10/2-3, Op. 14/1 ve Op. 22 eser numarali sonatlarinin menuet/trio
formunda olan meniet veya scherzo tiiriinde bestelenmis boliimleri Gzerinde, clmlelerin

form islevleri ile ilgili bir analiz gerg¢eklestirilmektedir.

Analizde izlenen yontem; sonatin form organizasyonun temel yap1 tasi olan ciimlenin
yapisal birim diizeyi, armonik baglam diizeyi ve form islevleri diizeyinin incelenmesi gibi

lic ana boyuttan olusmaktadir.

Beethoven’in erken doénem sonatlarinin meniiet formunda yazilmig bolimlerindeki
cimlelerinin  form islevleri analizi, scherzonun menietten evrilme sirecinin
izlenebilmesinin yaninda, besteci Uslubunun olusum siireci hakkinda da ipuglar

verebilmektedir. Bu analiz sonucunda;

* Meniiet’in sergi bolimiinin genelde clmlenin form islevleri agisindan istikrarli bir yapi

oOlulsturmasina ragmen, bu bolimin scherzo formunda degisime ugrayabildigi;

* Mentet formuna has olan iki roprizli gériiniimiin yerine varyasyon tekrarinin notalarla

yazilmasinin, scherzoya yenilik katan form uygulamalarindan biri oldugu;

* Trionun sergi boliimii bir temanin sunum islevini Gistlenen ciimlelerden olusurken, trionun
tezat orta bolumunun besteci i¢in adeta bir laboratuvar gorevi gordiigii, bestecinin ropriz

tekrar1 yerine varyasyon tekrarini tercih etmesinin sik rastlanan bir durum oldugu;



* Ayrica, tezat ortanin basinda ana fikrin fragmantasyonunu igeren climleler bulundugu

zaman “aralar1 agilmis” 6ncul + soncul goriiniimiiniin olustugu

go6zler dniine serilmektedir.

Anahtar Sozcukler: Beethoven, menuet/trio, scherzo, climle, form iglevleri, piyano

sonatlari
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ABSTRACT

In this study, an analysis of the formal functions of the sentences will be carried out on the
movements composed in the form of the Minuet/Trio, in the minuet or scherzo genre, of the
Op.2/1-3,0p. 7, 0p. 10/ 2-3, Op. 14/ 1 and Op. 22 early piano sonatas by Ludwig van

Beethoven.

The method of the study respectively consists of the three main phases: The length of the
sentence, which is the basic building block of the formal organization of the sonata, the cadence type
and the modulation features reflecting the harmonic context, and the formal function of the sentence

that emerges with its formal structure.

The analysis of formal function of the sentences in the minuet sections of Beethoven's early
sonatas can give clues about the formation process of the composer's style, as well as about
observing the evolution of the scherzo form through the minuet form. The obtained results

show that

. While the exposition section of Minuet is generally a stable structure in terms of the

formal functions of the sentence, it can be modified in the scherzo form.
. One of the formal applications adding an innovational contribution to the scherzo is
having the repetition of variation written with notes instead of the ternary binary

appearance, which is unique to the minuet form.

. Although the exposition section of the trio consists of sentences that undertake the
function of presenting a theme, the contrasting middle section of the trio almost acts as a



laboratory for the composer, and it is a common situation that the composer prefers the

repetition of variation instead of repetition with repeat signs.

. Also, when there are sentences containing the fragmentation of the basic idea at the
beginning of the contrasting middle section, the appearance of "opened" antecedent +

consequent phrase occurs.

Keywords: Beethoven, Minuet/Trio, Scherzo, sentence, formal function, piano sonatas
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GIRIS

Miizik bilimindeki en saglam varsayimlardan biri, Ludwig van Beethoven'in piyano
sonatlarinin Avrupa miizigi tarihindeki en 6nemli miizik beste koleksiyonlari arasinda
oldugudur. Bu repertuvar, bestecinin neredeyse biitiin yasamini kapsadigi i¢in, Beethoven'in

kompozisyon tekniklerinin gelisiminin ve evriminin aydinlatilmasi agisindan da degerlidir.

Beethoven'in piyano sonatlari iizerine, farkli agilardan ele alinarak pek ¢ok dnemli ¢aligma
yapilmistir. Ancak ¢ogu ¢alisma Beethoven'in orta ve ge¢ donem eserlerine odaklanmustir.
Bu tezin ana gdrevi, Beethoven'm katli (triolu) sarki! formunda yazilmis erken dénem
piyano sonatlarindaki meniet ve scherzolarmi, yapisal ve form tasarim islevleri

yaklagimlartyla inceleyerek karsilagtirmaktir.

Beethoven’in sanatindaki piyano sonatlari tiirii, ileride konserlerinde veya senfonilerinde
kullanima sokacagi ifade araglarini tirettigi bir sanat laboratuvari niteliginde olmustur. Bu
nedenle piyano sonatlarinin arastirilmasi, miizik teorilerinde dnemli yer tutar. Schenker’in
miizik biitiinliigiinde yap1 diizeyleri teorisi yontemi bu baglamda oldukc¢a verimli olmustur.
Bu yontemle tespit edilen yapisal elementler, Moo Kyoung Song’un arastirmasinda da
dikkatlere sunuldugu gibi, Beethoven’in erken donem sonatlarindaki sonat formu modeline
dair alternatif ¢Oziimler sunmaya firsat vermislerdir. Ancak Schenker metodunun
uygulanmas1 miizik eserinde “ideal model” tespitine imkén verebilmektedir. Dolasiyla
Mentiet tiirli s6z konusu oldugunda tiimevarimci metot ki, Schenkerian metot bu sekilde

nitelendirilebilir, geleneksel bilimin yap1 tasavvuru ile ortiisen tipik bir sonug ortaya koyar.

Mentiet ve scherzo yapisi konusundaki geleneksel yaklagim, bu iki tiirlin formal yapilarinin
ortak olusu hususundaki kabule istinaden bina edilmistir. Scherzonun meniietten evrimi
hususu ele alindiginda, Ebenezer Prout, Richard Noatschz gibi XX. yiizyil basinda gelmis
klasik yap1 teorisyenlerinin de belirttigi {izere, scherzo yapisinin meniietinkine kiyasla

degisime ugramadig1 goriiliir. Beethoven’in buradaki katkisi, tipik forma yeni bir igerik

! Calismamizda, bir tipolojik genellemeyi ortaya koyan “Katl (triolu) sarki” formu tabiri yerine, formun
olusumunu yansitan “Meniiet / Trio” terimini kullanmay1 tercih ettik. Arastirma 6rnekleminin sinirliliklar:
izin verdigince bu formun anlayis homojenligi, boyle bir yaklagimin uygunlugunu desteklemektedir.



koymasi mahiyetinde kendini gostermistir. Bununla birlikte, Prout’a gére Beethoven’in geg
donem scherzolarinin form yapilarinda sonat formuna egilim gorilmektedir (Prout, 1895,
s. 45). Form teorileri Uzerine Arnold Schoenberg, Erwin Ratz, William Caplin gibi
arastirmacilar tarafindan yapilmis sonraki ¢alismalarda, meniiet ve scherzonun ayni tipolojik

formlara sahip olduklar1 diisiincesi yerini korumustur.

Mizik felsefesini Beethoven sanati tizerinden anlatmayi1 amaglayan Theodor W. Adorno;
Beethoven’in form yaklasimini, bir form semasi ve bu zorunlu semanin barindirdig: serbest
besteleme bolgelerinin besteci tarafindan doldurulmasi yoluyla olusmus diyalektik bir siireg
olarak yorumlar. Adorno’ya gore bir Beethoven yorumunda, énceden belirlenmis semanin,
0 besteye has 6zgun form fikri ile birleserek ortaya ¢iktiginin anlasilmasi temel 6devi
olusturmalidir: “Bu gercek bir sentezdir. Sema, yalnizca “iginde” belirli form kavraminin
gerceklestigi soyut bir ger¢eve degil; bu form kavrami ve besteleme eyleminin, énceden var

olan sema ile arasindaki etkilesimlerinden dogan bir kavramdir” (Adorno, 1998, s. 102).

Buna benzer bir yaklasimla, Klasik Donemdeki sonat formu ile ilgili olarak
James Hepokoski ve Warren Darcy de bir ¢erceve tanimi1 sunmuslardir. Aragtirmacilara gore
form, “Gergeklestirilmesinde esnek olan normatif ve istege bagl siireclerin birlesimi”
demektir (Hepokoski ve Darcy, 2006, s. 15). Bu tanim daha evrensel olarak uygulandiginda,
belli bir formun evrimsel gelisiminin izlenmesi, bestecinin segtigi formun normatifleri
cercevesinde bu form sanatsal amagla kullandigi siireglerin belirlenmesi mahiyetinde
kendini go0sterecektir. Buradan bakildiginda tiimdengelimci metot, formun kiigiik
birimlerinin yapisal islevleri diizeyinde gerceklesen gegiskenligi izleme olanagini da

sunmaktadir.

Clmle, bestecinin sanati erken doneminden orta donemine dogru gelistikge meniet
formunun birincil kompozisyon araglarindan biri haline gelmistir. Bu sistematik ¢alisma
cumle yapisin1 formal bir bakis agisiyla ele almig, bunu yaparken de inli Amerikan muzik
teorisyeni William E. Caplin’in yaklasimlarindan faydalanmigtir. Tez, erken ddnem

sonatlarmin meniiet formunda yazilmis meniiet ve scherzo bélumlerini? bir cekirdek

2 Satz (Almanca), Movement (ingilizce) olarak ifade edilen sonat veya senfoni gibi ok pargali tiirlerin
dgelerinin her biri ¢alismamizda “boliim” olarak adlandirilacaktir. Tlrk Dil Kurumu’nun Giincel Tiirkge
Sozliik’teki tanimina gore boluim, “Bir biitiinii olusturan pargalarin her biri, kistm” anlamma gelir.



repertuar olarak ele almakta, bélmeleri® olusturan ciimle yapilarini belirtip onlarm form-
islevsel yonlerinin ve 6zelliklerinin ayrintili analizlerini yapmaktadir. Bu analizler, menuet
formunda yazilmis scherzonun menuetten nasil tiiredigini aydinlatir. Ayrica Beethoven’in
ciimle formu tasarimi ve diger kompozisyon araglarini ele alisi, ¢alismamizdaki Uslup

genellemelerine temel teskil eder.

Su veya bu eserinin digerlerinden ayri ele alinmasi dahil Beethoven’in sanatinin periyotlara
ayrilmasi iizerine, kronolojik ¢ergeve, siniflandirma yontemleri ve kriterleri ile ilgili pek ¢cok
yaklasim mevcuttur. Yiiksek lisans tezinde bu periyodizasyon hakkinda goriislerini
aciklayan Ferhat Cayli, bestecinin sanatinin erken doneminin c¢ergevesini ¢izmis,
Mehmet Yiksel ile birlikte konuyla ilgili sempozyum bildirileri ve makaleler kaleme
almistir (Cayli, 2014; Cayli ve Yiiksel, 2015). Gézde Goriin Demireriden, 1799-1800
yillarinda yazilan op. 22 sonatinin “stilistik agidan Beethoven’in piyano sonatlarinda bir
donemin sonu” oldugunu kabul ederek, erken donem calismalarina op. 2 ve op. 22 arasindaki
sonatlar1 dahil etmistir. Arastirmaci, WoO 47/1’den baglayan ve op. 22 ile sona eren 17
sonattan olusan dizinin, bestecinin erken dénem piyano sonatlar1 olarak kabul edilmesi
gerektigini ileri stirer. Bu sekilde Demireriden, donemin sinirlarini 6ne ¢ekerek 1783-1800

yillar1 arasini tayin etmistir (Demireriden, 2020).

Bizim arastirmamizda Beethoven’in erken dOonem sanatina ait sonatlarindan iginde
“meniiet/trio” * bolimi yer alanlar ele alinacaktir. Bu bolumleri dért gruba ayirmak
mumkundur:

1) Adlar1 “Menlet (Menuetto)” olanlar;

2) Temponun tanimlamasinda “Minuetto” kelimesi bulunanlar;

3) Orta boltmleri Trio, Maggiore, Minore seklinde olanlar;

4) Meniet/trio® formunda yazilmis olup, adlar1 “scherzo” olanlar.

Beethoven scherzolari arasindan, menuet/trio formunda ve erken donemde yazilmig

sonatlarin bir bolimind teskil edenler analiz igin se¢ilmistir. Erken donemdekilerden iki

3 Tiirk Dil Kurumu’nun Giincel Tiirkge Sozliik’teki tanimina gore bolme, “Salon, oda, sofa vh. bliylk bir
yerden ayrilmis daha kiigiik yer” anlamindadir. Nurhan Cangal’in tanimina gére bolme, “iki, i, dort
climlenin ard1 sira gelmesinden olusur (yeterli genislikte ise, bir climle de olabilir) ve tam kadansla biter”
(Cangal, 2018, s. 35). Calismamizda “b6lme” terimi “bolimiin form yapisal alt birimi” anlaminda
kullanilmaktadir.

“Caplin tarafindan onerilen terim (Caplin, 1998, s. 219-220).

> Katl (triolu) sarki



sonat, form agisindan bizim inceleme sahamizin diginda kalmistir. Ayrica rondo formunda
i¢ zamanli 6l¢iiyle yazilmis op. 14/2 sonatinin finalini teskil eden “Scherzo” baglikli bolimi

analize dahil edilmemistir.

Digeri, Beethoven’in 1783 (?) yilinda yazdigi WoO 47/3 sonatidir. Sonatin ikinci bolumu,
ic zamanli 6l¢iiyle yazilmis olmasinin yani sira baginda da “Menuetto Sostenuto” agiklamasi
mevcuttur. Ancak form olarak bu meniiet, tema ve 12 cesitleme seklindedir®. Tema ve
cesitlemelerde “Menuetto Sostenuto”’ tempo isaretlerinin Beethoven tarafindan kullanilmis

olmasi, bestecinin iislubunun olusum yolundaki sanatsal arayislariin bir géstergesidir.

Bestecinin sonat WoO 47/3 eserinin harigte birakilmasi, erken donemin ¢ergevesini
daraltabilir. Ciinkii Bonn’da yazdigi diger sonatlarda meniet yoktur. Bu nedenle
arastirmanin 6rneklemi op. 2/1, op. 2/2, op. 2/3, op. 7, op. 10/2, op. 10/3, op. 14/1 ve op. 22

sonatlarindan meydana gelmektedir.

Beethoven’in bestecilik araglarinin estetik sisteminde scherzonun yeri, erken donemde
scherzo formunun olusumu ile birlikte netlik kazanmistir. 1800'den sonra besteci hizli
menletten tamamen vazgeger. Tam olarak scherzoda karar kilar, ancak yine de bircok eserde
buldugumuz yavas menuetten vazge¢cmez. Bundan dolay1, 1800 yilinda bittigi kabul edilen
Beethoven’in sanatsal yasaminin erken doneminde yazdigi piyano sonatlari, aragtirmamizin

malzemesi olarak secilmistir.

William E. Caplin’in form islevleri kurami bu c¢alisma igin temel metodoloji olarak
benimsenmistir. Bahsedilen “Klasik Dénem Enstriimantal Miizikte Form Islevleri” adli
kuram, -“melodide, ritimde ve dramatik anlatimda olaganiistii derecede bireysel olmalarina
ragmen, eserler form islevleri olarak tanimlanan oldukg¢a karmasik bir dizi kompozisyon
gelenegine dayanirlar’-, anlayist Uzerine bina edilmistir. Caplin tarafindan Onerilen
tiimevarim niteligindeki bu metodun, Klasik Donem eserlerindeki farkli yapisal diizeylerin

analizi i¢in elverisli oldugu goriilmiistiir. Bu ¢alisgmamizda, tema bazli Caplin kuraminin

6 Benzer bir yorumlamaya, son boliimii ii¢ ¢esitlemeli tema olarak yazilan, G. F. Handel’in 3. Siiit’indeki
meniiette de rastliyoruz. Boyle durumlar muhtemelen kuraldan ziyade istisna olmalidir. Ciinkii enstriimantal
miizikte meniiet, geleneksel olarak “katli (triolu) sarki formu” ile yazilmistir.

"Prout, Adrio, Dowers gibi pek ¢ok arastirmacinin gériisiine gore, eserin mendet turiine aidiyeti anlaminda
eserin boltimlerinin templarini belirtmek i¢in “Tempo di Minuetto” ifadesi yeterli kanittir.



yaklasimi elestirel diisiinceye tabi tutulmus, bununla birlikte Caplin tarafindan sunulan form

islevleri sistemi verimli sekilde kullanilmistir.

Klasik donemde eserin yapisal biriminin temeli olan ciimlenin form olusturucu islevi,
calismamizdaki aragtirmanin igerigini meydana getirir. Bu yaklasim, climlenin evrenselligi,
kendi basina bagimsiz ve ayni zamanda periyot i¢inde var olabilecegi varsayimi iizerine
oturtulmustur. Bununla birlikte ciimle belirli bir formun ¢ergevesiyle sinirli degildir. Bundan
dolay1, degisik form islevlerini yerine getirebilir. Bu sayede ciimle islevinin analizi,
calismamizin bir gerekliligi olan form igindeki degisim siireglerini de tespite imkan

tanimaktadir.

Arastirmada, bu gereklilikten hareketle su ana problem cilimlesi olusturulmustur:

“Menlet ve scherzonun ayni form yapisina sahip olmalarma ragmen nihayetinde farkli
miizik tilirleri niteligi kazanmalarini saglayan, onlarin formlarimi olusturan climlelerin

islevlerinde hangi farkliliklar vardir?”

S6z konusu ana problemin ¢6ziimii i¢in asagidaki alt problemlere yanit aranmistir:

1. Bir miizikal formun yap1 tas1 olarak kabul edilen yapilar hangileridir? Beethoven’in erken
dénem piyano sonatlarinda bir bolim olarak yer alan meniet ve scherzo climlelerinin yapisal

ozellikleri nelerdir?

2. William E. Caplin’in, Klasik Donem enstrimantal mizik eserleri igin kompozisyon

gelenegi olarak tanimladigi form islevleri ve strecleri, mentiet ve scherzo ciimlelerinde nasil
ifade edilebilir?

3. Form agisindan meniiet ve scherzo arasinda fark var midir? Bu farkta ropriz isareti

yorumunun roli nedir?

4. MenUet ve scherzo climleleri arasinda islevsel farklilik var midir? Bu islevsel farklilik

form ve tiir 6zelliklerini nasil etkiler?



Ana problem cilimlesinde ifade edilmis olan soruna cevap aramak tzere uygulanan analiz

modeli 6zgin bir yontem kapsaminda gelistirilmistir.

Calisma i¢in gelistiren 6zglin analiz modeli, sirasiyla yapisal birim diizeyi, armonik baglam

duzeyi ve form islevleri diizeyi olmak iizere ii¢ ana boyuttan olugsmaktadir.

Analiz birimi olarak ciimle segilmistir.

Ciumle:

Daha derli toplu bir fikri bize agiklayan ve bir anlam biitiinliigiine varabilen CUMLE, cogu
kez birbirini tanimlayan iki motiften olusur. Ciimlenin motifleri arasinda ¢ogunlukla bir
kiigiik durak, bir nefes yeri bulundugu gibi, kimi zaman da ciimle hi¢ béliinmeden bir bitiin
olabilir. Climlenin sona ermesi ise ya tam ya da yarim karar ile yapilir (Cangal, 2018, s. 15).

Dizenli periyotlardan olusan, 6l¢ii boliimlerinden bagimsiz ve bir durguyla sona eren
miiziksel soylem pargasi (Baydu, 2016, s. 81).

Miizik yapitlarinin genellikle dort 6l¢iiden olusan boliimleri. Her climle bagimsiz olarak da
belli belirsiz bir anlam tagimakla birlikte, birbiri ardina ve topluca seslendirildikleri zaman
bir miizik yapisi olugtururlar (Sozer, 2014, s. 62).

(Alm., Fr., Ing. Phraze) Birkag — genellikle 8 — meziirden olusan, motiften uzun, periyottan

kisa, 2-4 meziirliik i¢ kisimlari da igeren anlamli, duygu yaratan, polifonik biitiinliigii olan
mizik bélmesi (Aktize, 2010, s. 146).

Yukaridaki ctimle tanimlari, bir form birimi olarak ctimlenin farkli yonlerini belirtmektedir.
Calismamiz, ciimle kavraminin asagidaki anlayis sekline gore bina edilmistir:

- Ciimle yapisal bir biitiinliige sahiptir;

- Cimlenin siirlar1 kadansla belirlenir;

- Ciimle tek bagina bir form birimi olabilmekle birlikte, periyot gibi baska form

birimlerinin 6gesi olarak miizik eserinin yapisal boyutunda varligini1 gosterebilir.

Calismamizdaki ciimle yapis: tanimina gore uygulanan yaklasim,
- Eserden esere degiskenlik gbsteren climle uzunlugu;

- Kadans ile sonlanma gibi iki parametreye dayanmaktadir.

Nota orneklerinde ciimle yapisina sahip olan birimler mavi, ciimle yapisinda olmayan yap1

Ogeleri sar1 renk ¢izgilerle belirtilmistir.

Analizde cuimleden baska koprii, uzatma, kodetta, koda gibi ciimle yapisina sahip olmayan

form Ogeleri de belirtilmistir.



Kopru:

Bir alt tona gecis, bu tonun sabitlesmesi igin asil tonun istikrarliligini bozan ve formal
organizasyonunu gevseten bir intertematik islevidir (Caplin, 1998, s. 258)

Ozellikle bir sonatin allegro boliimiinde, birinci temadan ikinciye gecisi belirten pasaj
(Baydu, 2016, s. 229).

Kopriiniin amaci, sadece tezat boliimiine giris olusturmak degildir, koprii kendisi tezattir.
O temanin bitisinde yeni malzeme ile baslayabilir veya baglayici birimin olugmasi amacryla
temanin bitisi tematik ve armonik olarak degistirilebilir (Schoenberg, 1970, s. 178).

Tanimlarda farkli yonlerden belirtilen koprii, calismamizda climle yapisina sahip olan iki

yapisal ve tematik birim arasinda yer alan, ¢ogunlukla tonlar arasinda gecisi saglayan form

Ogesi olarak ele alinmaktadir.

Uzatma®:

Farkli armonik anlamlara sahip araya giren bir akorun varligia ragmen, zaman iginde
bireysel bir armoni algisint siirdiiren bir dizi (Caplin, 1998, s. 256).

Benzer notalarin ya da benzer akortlarin degisik degerlerde uzatilmasi. // Siiresi, ait oldugu
akorttaki diger seslerden daha g¢ok uzatilan ses. (Uzatma bir¢ok akort boyunca sirip,
bunlarin islevini degistirebilir). (Baydu, 2016, s. 432).

Armonik istikrar agisindan kopriiden farkli olan uzatma, ¢alismamizda, bir armoninin

algisin1 devam ettiren, yapisal ve tematik birimin kadans sonrasi bir form 6gesi olarak ele

alinmaktadir.

Kodetta:

Tam otantik kadansi izleyen ve uzunlugu bir akordan dort Slgiiliik fraza kadar olabilen
kadans sonrasi iglevidir. Bir tonik uzamasi (bazen kadanssal) armonik dizisi ile desteklenir
(Caplin, 1998, s. 253).

Sonat formu sergisinin sonundaki kisa kadanssal pasaj (Latham, 2004, s. 39).

Caligmamizda kodetta, W. Caplin’in tanimina uygun olarak, bir formun alt boliimiiniin tam

otantik kadansi1 sonrasi form 6gesi olarak ele alinmaktadir.

Koda:

“Sergi tekrarin1® izleyen biiyiik lgekli gergeve islemidir. Asil tonunu giiglendirmek ve
cesitli telafi islevleri gerceklestirmek igin bir veya daha fazla koda temasi igerebilir (Caplin,
1998, s. 253).

“Birgok boliimiiniin kodast olmadigi igin kodanin digsal bir ekleme kabul edilmesi
gerekliligi agiktir. Tonaliteyi olusturmaya hizmet ettigi varsayimi pek dogrulanamaz.

8 ing. Prolongation
% Orijinalde: recapitulation



Onceki béliimlerinin tonalite istikrarsizlign zar zor telafi edebilirdi. Aslinda bir koda
eklenmesi igin bestecinin daha fazlasini sdylemek istemesinden bagka bir sebep sdylemek
zor olurdu (Schoenberg, 1970, s. 185).

“Sonat, senfoni gibi yapitlarda boliim sonlar1” (Baydu, 2016, s. 220).

“Lat. Cauda = Kuyruk kelimesinden. Sonat formunda gelistirim ve yeni serim-tekrar’dan

sonra ya da ayrintili eserlerin son kismi olarak ana tonalitenin son kez duyuruldugu ve
cogunlukla bir durak noktast ile biten miizik” (Aktiize, 2010, s. 321).

Calismamizda koda, genelde, katli formun sergi tekrarini takip eden boliim sonrasi form

Ogesi olarak ele alinmaktadir.

Analizde uyguladigimiz yaklasiminin teorik temelleri, ¢alismanin Birim baslikli bolimiinde

ayrintili olarak ele alinacaktir.

Her bir yapisal birimin baslangi¢ ve bitis noktas1 saptandiktan sonra birimin metrik uzunlugu
oOlgili olarak belirlenmistir. Bu islemde baslangi¢ / bitis noktasin1 gosteren sayinin virgiil
sonrasi rakami 6l¢ii zamanu yansitmakla birlikte, uzunluk deger sayis1 aritmetik bir ifade

anlamini tasimaktadir.

Yapisal birim diizeyi analizinde asagidaki ii¢ soruya yanit aranmistir:
- Meniet/trio formunda yazilmis sonat bolimii hangi yapisal birimlerden
olusmaktadir?
- Form olusturan ciimlelerin uzunlugunun form yapisina katkis1 nedir?
- Ciimlelerin gruplandirilmasi sonucunda meniet/trio formu kapsaminda hangi yapisal

birimler ortaya ¢ikmaktadir?

Armoni miiziksel formun boéliimlerinin yapisal islevlerini yansittigi i¢in, analizde eseri
olusturan ciimlelerin armonik baglami, kadans tiri, modilasyon ve armonik dereceler

acisindan degerlendirmektedir.

Kadans?©:

Armonide, bir ciimleyi sona erdirmek ya da askida birakmak i¢in kullanilan baglanmig
akorlar formull (Baydu, 2016, s. 117)

W. Caplin, kadans teriminin {i¢ kullanimini birbirinden ayirir. Ona gore kadans:

10 Durgu (Baydu, 2016)



- Tematik bolgenin yapisal sonuna isaret eden, zaman igindeki Ozel an;

- Temadaki fikir veya fraza kadar giden zaman araligr,

- Bir tonaliteyi dogrulamak i¢in kullanilan belirli bir armonik yapr tipini ifade eder.
(Caplin, 1998, s. 43).

Kadans, ciimlenin bitis noktasini belirlemesi agisindan biiyiik onem tasimakla birlikte form
birimleri i¢in sinirlayici bir etkendir. Genel bir kural olarak ¢alismamizda, islevin siirlar

temelde kadans yapisi ile belirlenmektedir.

Modulasyon:

Bir tondan bagka tona gegis. Eksen degisimi (Baydu, 2016, s. 267-268).

Modiilasyon, miiziksel diisiincenin gelisiminin 6nemli bir gostergesidir. Eserin tonal
semasini ortaya koyan modiilasyonun saptanmasi yapisal birimlerin islev bolgelerini

belirler. Bu noktada armonik dereceler form sureglerinin tespitine 151k tutarlar.

Armonik dereceler, armonik hareketliginin gostergesi olarak, modiilasyon siirecinin
boyutunun igaretidir. Yakin ton modiilasyon 6zelligini tastyan kiigiik (tema i¢i) modilasyona
basit formlarda sik rastlanir. Buna karsin uzak ton modiilasyon ozelligine sahip blyik
(temalar arast) modilasyon, sonata, rondo gibi hacimli yapili eserlere hastir ve form
olusturucu faktor niteligini tasimaktadir. Modiilasyonun yakin veya uzak ton nitelemesine
neden olan armonik dereceler c¢alismamizda form olusturucu faktoriin belirlenmesinde
degerlendirilmektedirler. Bu nedenle mikroarmonik analiz, ciimlenin tonal planini belirten

derece akorlarinin saptanmasina odakli olarak uygulanmistir.

Analizde uyguladigimiz yaklasiminin teorik temelleri, ¢alismanin Birim baglikli bolimiiniin

Armoni alt bagliginda ayrintili olarak ele alinacaktir.

Analizimizde uygulanan form islevleri kavramsal modeli William E. Caplin’in form islevleri
kuramina!?* dayanmaktadir. Caplin’e gore, form islevi, bir eserin form organizasyonunda

belirli bir miizikal pasajin oynadigi 6zel roldiir. Genellikle bir baslangig, orta, son,

1 Haydn, Mozart ve Beethoven Enstriimantal Miizigine Dair Form Islevleri Kurami (Classical Form: A
Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart and Beethoven).



baslangigtan 6nce veya bitisten sonraki zamansal anlami ifade eder. Daha spesifik olarak,

cok ¢esitli form Ozelliklerini ve iliskilerini ifade edebilir (Caplin, 1998, s. 254-255).

Form islevleri, bir formun yapisal sinirlari i¢erisinde bir takim konvansiyonel form siiregleri
(tekrar, fragmantasyon, uzatma, genisletme vb.) vasitasiyla gerceklesmektedir.
Calismamizin 6rneklemi tipolojik homojenlige sahip oldugundan, asagidaki iki soruya da
yanit aramaya elverislidir:
- Aym form tipine sahip miizik eserinin farkli tiirlere atfedilebilmesine neden olan
form iglev ve siireglerine dair “modeller” var midir?
- Mendiet / trio formunda bestelenmis sonat boliimlerinin kiminin meniiet kiminin de
scherzo olarak degerlendirilmesi ile form organizasyonundaki islevsel siirecler

arasinda fark var midir?

W. Caplin’in form islevleri kuramina dair form islevi, sure¢ ve bir dizi form turu
hakkindaki teorik bilgiler, ¢alismamizin Form Islevieri Kurami bashkli boliimde ele

alinacaktir.

Analiz i¢in segilen nota metinleri agik kaynaktan alinmis olup, urtext'? niteligine sahip
oldugu degerlendirilen ve Hans Schmidt’in editorliigiinde yayinlanan 1971 tarihli G. Henle

edisyonu (Beethoven, 1971) ile karsilastirilip teyit edilmistir.

Aragtirmanin planlanmasi ve gergeklestirilmesinde asagidaki hipotezden hareket edilmistir:

Scherzo bir anda tiirememis, hizli menietle birlikte tedricen gelismistir. Hizli mendet ise
Beethoven zamaninda bilinen meniete benzemez olmus, fakat ayr1 bir kategoride heniiz
degerlendirilmemisti. Ancak Beethoven'in miizikle ilgili fikirlerinin ifadesinde, ona daha
genis alan sunacak, sonat planinin diger bolUimlerini tamamlayacak ve tezat saglayacak, daha
dinamik ve eksiksiz biitiin olusturan bir b6limu saglayacak bir forma ihtiyaci vardi. Scherzo

bu form 6zelliklerini climle vasitasiyla kazanmustir.

12 Bestecinin niyet ve fikirlerinin bitin detaylariyla en dogru sekilde yansitilmasin1 amaglayan bir miizik
eseri yaymidir.
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1. BOLUM: MENUET ve SCHERZONUN TARIHSEL GELIiSIiM SURECI

Scherzonun meniietten tiiredigi diisiincesi yaygin bir kanidir. Ancak zaman zaman yollar
kesisse bile, muzik tarihinde tir olarak meniet ve scherzo ayri evrim siiregleri
gecirmislerdir. Meniiet ve scherzo tiirlerini sadece ifade ettikleri imgesel alan degil, metrik
organizasyon ve tempo unsurlar: da farkli kilar. Ayrica gok boliimlii eserin bir bolimii olarak
meniiet ve scherzo farkl islevler iistlenebilirler. Beethoven’in, kendi eserlerinde mendiet ve
scherzonun farkli kullanim 6rneklerini sergilese de, hizli meniietin form yapisina scherzo
icerigi verdigi, zamanla bu yeni form olusumunu “scherzo” olarak adlandirdigi ve boylece
yenilenmis niteligiyle ¢ok bolimlu eserlerin (genelde, sondan ikinci) bir bolimui olarak

kullandig1 saptanmistir.

1.1 Meniietin Tarihsel Gelisim Siireci

Meniiet dansinin farkli iilkelerde farkli isimleri vardir: Ingilizcede “Minuet”; Fransizcada
“meniiet”, Almancas: “meniett”; Italyancas1 “minuetto”; Ispanyolcas: “minuete, minué”
sekline kullanilirken, Tiirk¢ede ise “meniiet” olarak benimsenmistir. Ayrica “Menuetto”

ismi, Beethoven ve bazi bestecilerin eserlerinde tempo gostergesi olarak kullanilmistir.

Mendetin, Fransa’nin Puvatya (Poitou) bolgesinde dogdugu, daha sonra hizla 17-
18. yiizyillarin en yaygin dansi oldugu kabul edilmektedir. MenUetin yerini aldigi halk
danslarindan birinin Fransiz dans1 “Brénle” oldugu diistiiniilebilir. Fakat meniet, Almanlarin
Galliard dansi ile de akrabalik gostermektedir. Dansin adi Fransizca kokenli “menu”diir. Bu
sOzclk “kiiglik” anlamina gelmektedir. Bu nedenle “mendet” ifadesi, dansinin bir tir "kigik
adim" dans1 oldugu seklinde yorumlanabilir. “MenUet” adinin kdkeniyle ilgili bagka goriisler
de mevcuttur. Tamara Dower konuyla ilgili diistincesini, kelimenin kokiiniin Fransiz halk
dans1 “branle 4 mener” adindan, daha net olarak da “mener — 6nciililk etmek” eyleminden
gelmesi gerektigi fikrini oneren Adam Adrio’ya dayandirir. Adrio ise kendi tezini, branle
dansinin canl karakterli, hizli bir dans oldugu, scherzoya benzeyen bir yapiya sahip oldugu

bilgisiyle destekler (Dower, 1957, s. 9).

Ancak brénle dogas itibariyle iki zamanli, mendet ii¢, scherzo ise iki veya li¢ zamanlidir.
[k bakista bu, tiirlerin akraba olmalari ile gelisen dnemli bir farkliliktir. Diger yandan Barok
Doneminde menuetlerin tipik 6zelligi, vurgularin 6lgiliye kaydirilmasi ile ii¢ zamanli ritmin
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iki zamanl ile degistirilmesi yolu olan hemiolanin kullanilmis olmasidir. Barok dénemi
besteleri ders kitab1 yazari Joseph Riepel, hemiola uygulamasinin 6nemini vurgular (Riepel,

1752, s. 46). Bu ritmik gegis klasik donemde pratik olarak kaybolmus sayilmaktadir®®,

Sandra P. Rosenblum da mendetlerin tiplerindeki farkliliga dikkat ¢ekmistir. Yazar,
mendetlerin muziksel temposunun ve karakterinin farkli olusu konusunu, iki tipin varligi ile
aciklamistir: Yavas, Fransiz ve hizli, Italyan tipi. Tempo ve karakter disinda zaman da
farklidir. Rosenblum bu farki, “Barok déneminde, ‘italyan tarzi Meniiet’ ¢ogunlukla 3/8
veya 6/8; ‘Fransiz tarzi MenUet’ ise cogunlukla 3/4 Olcii ile yazilmistir” sOzleriyle
detaylandirmigtir (Rosenblum, 1988, s. 338).

Mendet, XVII. yiizyilin ortalarinda aristokrat toplumda popiiler olmaya basladi. Fransa Kral
XIV. Louis zamaninda Jean Baptiste Lully menuetlerin tnli bestecisi, Pierre Beauchamp ise
dansin koreografidir. Bu dans hem balo hem opera miizigi kadar yaygindi ki, Kral XIV.

Louis zamanina “Meniiet Dans Miizigi Dénemi” denebilmistir (Nettl, 1963, 5.86).

Lully ve onun sonradan gelen takipgileri Frangois Couperin (1668-1733) ve Jean Phillippe
Rameau (1683-1764) menuet formunu gelistirmislerdir. Onlarin eserlerinde menuet, yapisal
olarak iki bolmeli lied formuna sahiptir. Her bir bélme sekiz 6l¢ilu bir periyot olup répriz
tekrarmi igerirdi. Tam Olgiiyle baslamasi nedeniyle dans mendeti, vokal miizigin
mendetinden ayirt edilir. Bir sonraki etap iki bolmeli formdan ti¢ bélmeli forma gegis
olmustur. Adrio bu degisimi, menteti ¢ bolmeli forma yayan Johann Kasper Ferdinand
Fischer adiyla iliskilendirmistir (Dower, 1957, s. 14). Bunun disinda Fisher, birinci meniete,
birinciye tezat olusturan ikinciyi eklemeye baslamustir. Ikinci meniiet “trio” adin1 almistir.
Trio ady, tezat ortanin icrasini iki obua ve bir fagota veren Lully’nin miizik uygulamasindan
dogar. Bu sekilde orta boliimde ses sayist besten iige azaltilmis olur. Daha sonra birinci
bolimdeki ses sayist degismistir. Tilden A. Russell XVIII. yiizyil mentet el yazmalari
okumalarindan yaptig1 ¢ikarimlara dayanarak, “Pratik olarak, triolarin ¢ogu ii¢ seslidir.

Ancak ses degisimlerini indirgeme olarak algilamak hatali olur. El yazmalarindaki ilk

13 Scherzo tiriine ait bestecilik diisiincesinin dzelliklerini meydana ¢ikarmayi amaglayan Wolfram Steinbeck,
scherzo béluminun hizli tempo ile icra edildiginde, yazilan ii¢ zamanl miizigin iki zamanli duyulma algisina
ugratildigina dikkat cekmektedir. W. Steinbeck’e gore bu metrik degiskenlik “Scherzo Fikri”nin bir yiiziidiir
(Steinbeck, 1981, s. 204). Gustav Becking, tema i¢indeki senkop veya 6l¢ii iginde vurgu kaymasini
scherzonun tipik 6zelliklerinden saymaktadir. Senkop sayesinde ortaya ¢ikan metrik degiskenlik, Becking’e
gore, “scherzo etkeni’ni olusturur (Becking, 1921, s. 50).
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mendetlerin ¢ogu iki seslidir.” seklindeki ifadesiyle de konuya agiklik getirmistir (Russell,
1999, s. 398).

XVIIL yiizyilin baslarinda, meniiet dans miizigi, Fransa, ingiltere, Almanya, Avusturya,
Italya, Ispanya, Portekiz ve hatta Amerika Birlesik Devletleri ve Rusya dahil olmak iizere
cesitli tlkelere yayildi. Caplin, Barok siiiti danslarindan sadece mendetin devir ve stil
degisikligine dayanabildigini, Klasik doénemde de popiilaritesini korumayi basardigini

belirtmistir (Caplin, 1998, s. 219).

Tilden A. Russell, ¢alismasinda XVIII. yiizyilda mendetin yaygin olusunu karakterize eden
su iki ilging alintiya yer verir: 1762 yilinda Giovanni-Andre Gallini, “Hareketlerinin
(figlirlerinin) cesitliligi sayesinde her tiirli miizik esliginde dans etmeye izin veren”
nitelemesiyle menieti 6vmistiir. Diger taraftan, yukaridaki tarihten iki y1l sonra Leopold
Mozart Paris’ten sunlar1 yazar: “Biitiin sehirde, her yerde icra edilen iki veya ti¢c menuet var.
Ciinkii insanlar 6grendikleri birkag hareket disinda dans etmesini bilmiyorlar” (Russell,
1999, s. 386). Dansin anlagilir gramerini agiklarken Curt Sachs, mendetin “kendi zamaninin
en basit danslarindan” oldugunu belirtir (Sachs, 1963, s. 87). Paul Nettl, Leipzigli koreograf
Gottlieb Hansel tarafindan diizenlenen kitabinda menuet hareketlerinin tarifine yer vermistir.
Onun tarifinde, viicudun st kisminda fazla hareketin olmadigi, temel hareketlerin ayaklarla
gerceklestirildigi anlatilmaktadir. Menuetin en tipik figiiri, altt vurusa dort adim
kombinasyonudur, yani 34 biiyiikliigiinde iki o6l¢ii idi.* Diz biikkme gibi dans adimlan
genellikle yavastir, bu nedenle meniet miiziginin temposu da yavastir. Melodide ise kuvvetli
vuruslarda duraklamalar mevcuttur. Pin-Yun Fu’nun belirttigi gibi, menuet ¢ift kisilik bir
dans olmasindan dolay1 miizigin climleleri arasinda onciil-soncul ile iliskilendiren diyalog
yapist tipiktir. Dans miiziginin baslangicinda, her bir ¢ift dans¢1 pistte ve pozisyonlarinda
bulundugundan meniet formunda intro gibi giris kismina gerek duyulmamistir (Fu, 2003,
s. 15).

Mendet, enstriimantal miizigin bir tiirii olarak, ayn1 zamanda dans siiiti i¢inde gelismistir.
Siiit, Fransizca, takip etmek, yol izlemek anlamlarinda kullanilan bir s6zciiktiir. Tonal ve
tematik olarak birlestirilmis birka¢ enstriimantal dans miizigi parcasina tezat olusturacak

halde siralanmis bir sekle sahiptir. Tatyana Popova’nin belirttigi gibi, Klasik dans siiiti,

14Bu durum meniiet miiziginin fraz boliimlenmesine énemli bir etken olmustur.
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kadim ¢ok bolumli bir form tiirii sayilmaktadir (Popova, 1954, s. 245). Miizikte “siiit”
terimi, XVII. yiizy1l sonlarinda Fransa’da ortaya c¢ikmustir. Bununla birlikte italya ve
Almanya’da “partita” sézctigii de bu anlamda kullanilmistir. Ancak, tezat prensibiyle farkli
danslarin bir eser icerisinde birlestirilmesi uygulamasi ¢ok daha Oncelere dayanmaktaydi.
Daha XV. yiizyilin birinci yarisina ait lavta nota mecmualarinda, karakteristik pavana,
saltarella ¢ift sirasina rastlanir. Bu durumda iki dansin da temelinde ayni melodik tema

mevcuttur. Fakat agir Pavanada bu tema %4 6l¢ii, hizli Salterallada ise 34 61¢i ile yazilmistir.

XVII. ylizyildaki Fransiz lavta siiitinin temelinde, karakter ve ritim bakimindan farkli dort
dans tiirti vardi: Allemande, Courante, Sarabanda ve Gigue. Arkaik siiitlerin ¢ogunda,
Sarabanda ve Gigue arasinda istege bagh icra edilen danslar yer alirdi. Bu tip danslarin

basinda ise biitiin Avrupa’da yaygin olan mentet gelirdi.

MenUetin siiit i¢ine dahil edilmesi konusunda ilkler, Alman bestecilerdir. Bu gelisme Paul
Henry Lang’a gore bu siiite “senfonik ruh vermistir”. Adrio ise bu durum siite “yeni hayat

katmistir”, seklinde yorumlamistir (Dower, 1957, s. 14).

Mazel, ti¢ bolmeli katli sarki (lied) formunun tarihsel gelisimini ele almis, “Arkaik siitlerde
rastlanan ayni isimli iki dansin (iki menlet veya iki gavotte) ardi ardina gelmesi ve
ikincisinin ardindan birincisinin tekrari, {i¢ bélmeli kathi sarki formunun prototipiydi”
sOzleriyle tezat trio siiitinde yalnizca meniette ikilemeye basvurulmadigini agiklamistir
(Mazel, 1979, s. 247). Bach’1n Ingiliz Siiitleri (BWV 806-811) bu agidan enteresan bir drnek
teskil ederler: Her bir siiitte sondan bir dnce tekrarlanan dans yer alir. Birinci ve Ikinci Siiitte
Bourréee I ve Bourrée 11, Ugiincii ve Altinct Siiitte Gavotte I ve Gavotte II, Besinci Silitte
Passepied I ve Passepied 11, Dordiincii Siiitte Menuet I ve Menuet II yer alir. On danstan
olusan Birinci Siiit li¢ dansin tekrarini igerirken (Courante, Double ve Bourrée), diger
stiitlerde birer kez tekrarlanan danslar vardir ve bu tekrar sondan ikinci®® konumdadir.
Bircok durumda, ikinci dansin ardindan birinci dans da icra edilirdi. Bu durumda birinci
dansin tekrari notalarla yazilmayip, ikinci danstan sonra Da Capo ozel isaretiyle
belirtiliyordu. Ornegin, Meniiet | Da Capo veya Gavotte | Da Capo gibi. Uygulamanin

kaliplagmasiyla birlikte yeni bir form tiirii olan {i¢ bélmeli katli sarki formu, daha blyuk ve

Klasik dénemde senfoni veya kuartet gibi ¢ok bélimli eserlerde sondan ikinci bolimiin mentiet veya
scherzo i¢in ayrilmasi tipik hale gelir.
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yekpare eserlerdeki tezatlarin yansitilmasi egilimi baglaminda XVII. yiizyilin sonu ve

XVIIL. yiizyilin baginda somutlagmistir.

Mozart enstriimantal sahne eserlerinin bolmesi seklinde mendeti sik¢a kullanmistir. Prout
bdyle bir kullanimin ilging bir yoniinii soyle agiklamistir: Mozart senfonilerinde ve
kuartetlerinde daima menet igin sadece bir trio yazarken, serenat ve divertimentolardaki

mendetlerini ise iki tezat trio izler (Prout, 1917, s. 46).

Mendetlerin daha sonraki gelisimi Mannheim orkestra stili ile ilgilidir. Hakim bir bas ile
parlak dans karakteri eklenen menuet burada Rokoko niteligi kazanmigtir. Ayni zamanlarda
yavas ve hizli danslarin kullanim alanindaki ayrim daha da netlesmekteydi. Haydn
eserlerinde bu durum kendini tam olarak belli eder. Sonatlarda menietlerin temposu yavas
ise (Tempo di Minuetto), onun senfonilerindeki, kuartetlerindeki mentetlerde Allegro
hatirlatmasi1 bulunur (Lowe, 2002, s. 171). Haydn’mn hizli menietleri, fraz gelisiminin

beklenmedik gidisatiyla ve ritmiyle canli karakterli olarak nitelendirilir.

Sonug olarak, Menlet, Fransizca “pas menu — kisa adim” anlaminda, ii¢ dortliikk dlgiiyle
yazilmis, hareketli saray dansidir. XVIL. yiizy1l sonundan itibaren soylular arasinda moda
bir dans halini almistir. Miizikal agidan menuet, menseini saray torenlerindeki selamlama

hareketlerinden alan muzikal entonasyonlarla 6zgiinliik kazanmustir.

Arkaik siiit igerisinde gelisen meniet, ikincisi trio olarak adlandirilan, art arda gelen iki
danstan olusmaktaydi. Miistakil her bir dans iki bdlmeli, nadiren ise {i¢ bdlmeli sarki
formunda yaziliyordu. iki ayn1 adli dansin birlestirilmesi ve birincisinin tekrari ise siiit i¢inde
{ic bolmeli katli formu olusturur ve zamanla bu form basli basina bir esere doniisiirdii. Tkinci
dans (yani ii¢ bolmeli katli sarkinin orta kism1) genelde birinci dansin temposu (elbette ayn
metrik 6l¢isii) ile yazilirdi. Ton ise sik¢a ayni1 isimli majére veya mindre doniisiirdii’®. Bazi
durumlarda ikinci dans, goérece daha sakin, diiz ritmik hareketle ve daha hafif dokusuyla
birinci dansa gore tezat olusturuyordu. Ikinci dansin, orkestra icin yazilmis eserlerde iic
enstriiman igin, klavikord i¢in yazilmis eserlerde ise ti¢ ses igin yazilmasi gelenek halini
almigtir. Bunun sonucunda ti¢ bolmeli katli formun orta kismi1 “trio” adin1 almis olup ve bu

ad, li¢ sesli olup olmadigina bakilmadan bugiine kadar hareket ile ilgili tiirlerde (dans, mars

16]. S. Bach, Englishe Siiite, BWV 811°de Gavotte II,Gavotte I’in major tekrarrydi.
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vb.) kullanilmaktadir. Mesela Bach’in Franzosizhe Suite III (BWV 814) adli eserinde,
“Mendet II”” ad1 yerine “Trio” adinin kullandig1 goriilmektedir. Bazen Trio’nun ton degisimi
notalarda Minore (birinci bélme major tonundaysa) veya Maggiore (birinci bolme minér
tonundaysa) olarak belirlenmektedir. Bu formun daha sonraki evirilmis hallerinde, orta ve
kenar bolmeler arasindaki tezat daha da belirginlesmistir. Orta bélmelerde git gide asil tona
daha da az rastlanir hale gelmistir. Bunun diginda, tematik malzemesinin niteligine ve
temposuna gore orta bélme birinciden daha da belirgin sekilde farklilasmaya baslamistir.
XVIII. yiizyilin en sevilen ve en yaygin giinliik dans1 olan menuet, suite, ondan sonra da

senfoniye ve sonata dahil edilmistir.

Erica Buurman’in aktardigina gore, XVIII. ylizyilda Almanya’da senfoninin bir boliimiini
olustursa bile, mentetin bir dans turt olarak senfoni gibi Kitlesel dinleyiciye hitap eden bir
esere katilmasi donemin miizik elestirmenleri tarafindan hos karsilanmiyordu. CUnki
mentiet, senfoni tiirliniin dogasindaki ciddiyete aykirt bulunuyordu. Boliimleri arasina
mentietin katilmasi i¢in oda miizigi olarak diistiniilen sonat daha uygun sayilmaktaydi. Oda
miizigi ¢er¢evesinde gelisen sonat tiiriiniin ifade yelpazesinde c¢arpici tezatlardan uzak
duruluyordu. Dénemin bircok teorisyenine gore sonat, ruhun derin hislerinin ifadesi icin
uygundu. Duygusalligi 6n plana ¢ikiyordu (Buurman, 2020, s. 391-392). Geleneksel menuet
sonat tlrline de organik bir uyum sagliyordu. Fakat Beethoven neredeyse ilk eserlerinden
beri sonatlarmma scherzoyu katar. Buurman, “Beethoven, bir sonat icinde bu kadar zit
karakterleri yan yana getirerek ¢agdas miizik zevkinin sinirlarin1 zorladigi gergeginin
farkinda olmali” degerlendirmesiyle bestecideki sanatsal ifade arayisi dile getirmistir.
Buurman’a gore, Beethoven’in erken dénem sonatlarinda dért boliimli kompozisyonu tercih
ederken, orta ve ge¢ donemde ii¢ bolimlii tasarima doniisiiniin arkasinda, ¢ok bolimli
eserlerinde boliimler arasinda psikolojik biitiinliik saglama gabasi yatiyor olabilir (Buurman,
2020, s. 392).

Yavas menletler tiir olarak varliklarini siirdiirmiislerdir. Hizli menuetler ise zamanla

scherzoya doniismiistir. Bu donilistimde Oncii rolii, scherzo tiiriiniin kristallestigi bir

laboratuvar: andiran, piyano sonatlariyla Beethoven’in sanati oynamustir.
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1.2 Scherzonun Tarihsel Gelisim Siireci

Italyancadan alinma bir terim olan “Scherzo’nun, dilimizdeki sozIiik karsilig1 “saka, mizah,
niikte” anlamindadir (Cangal, 2018, s. 75). Genelde bu terim, niikteli karakter, eglendirici
piyes tiriinii belirtmek i¢in kullanilir. Cogu zaman bu eserler hizli tempoda yazilirlar.
Cagdas anlamdaki scherzo, genelde iki yanindaki yavas bolmeler ile tezat olusturacak
bigimde sarilmis ii¢ (nadiren iki) zamanli metrik organizasyon esliginde parlayici, sikca
gulduruct karakterli, vurgulu ritmi ve net armonisi olan sonat, koncerto veya senfoni
bolumind ifade etmektedir. Tur 6zelliklerinin bltiiniine bakildiginda scherzonun, Haydn’in
senfonilerindeki menuetten degisim gegirdigi goriilebilir. Adin1 ise Beethoven’den almistir.
Onun eserlerinde scherzo, menuetteki vakur ve yavas karakterini tamamen kaybetmis, geriye

sadece (ancak oldukga gelismis sekilde) form kalmistir.

Scherzo adini alan ilk eserler Italyan vokal miizigine aittir. 1628 yilinda diinya, Claudio
Monteverdi’nin eglendirici ve niikteli, saka iceren eserlerini, “Scherzi Musicali” adli yapitini
gdérmiistiir. Bu yapittan az zaman 6nce Roma’da 1614 yilinda Cifra’nin “Scherzi Sacri” adli
eseri ¢ikmisti. Bu eser niikte, saka icermiyordu ancak parlak bir miizigi vardi. “Capriccio
tipi, fantezi icerikli enstriimantal piyesler” tanimindaki ilk eser ise Johann Schenk’in 1692

yilinda ¢ikan “Scherzi Musicali per la Viola da Gamba” adli enstriimantal eseridir.

J. S. Bach’in La Minorlu Partita No.3%" adli yapit1 da ilging bir 6rnektir. Eserin yedi

kismindan altincis, “Allegro Vivace” tempoyla isaretlenmis ve 2

4 Olgliyle yazilmustir.
Bach’in siitlerinde menlet, ¢cok sik olarak sondan bir 6nceki bolumde yer alir. Dower’in
diisincesine gore, Bach’mm hizli tempolu piyesi geleneksel olarak menuetin yerine
yerlestiriyor olmasi, menuet yerine scherzoyu kullandigini1 sdyleme izni vermez ancak
Bach’in boyle bir egilimi 6nceden hissettigini gosterir (Dower, 1957, s. 6). Mannheim
ekoliiniin bestecileri sonatlarinda hem mentiet hem de scherzandoyu kullanmiglardir. ki tiir

de mendiiet/trio formuna sahip olsa da meniiet ii¢ zamanli, scherzando ise iki zamanliydi.*®

C. P. E. Bach’in sonatlarinda “Allegro Scherzando” ve “Presto Scherzando” tempo isaretli,

eglenceli ve hafif karakterli bolimlere rastlanir. Onun pesinden Haydn, “scherzando”

" BWV 827. Scherzo’dan 6nce ii¢ zamanli Burlesca yer almaktadur.
18Bkz. Eihner, Ernst, op.6, Sonate V ve VI
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isaretini Do diyez minor 36. Sonat’1in'® ikinci bolimiinde kullanir. Fakat tipik bir degisiklik
goriilmez. Ebenezer Prout, Haydn’in alt1 Yayli Kuartet’inin (op. 33’iin) “scherzo” veya
“scherzando” ile isaretledigi bolimlerinin tamaminin, yine Haydn’in meniet olarak
belirttigi boliimlerden yapi olarak farksiz oldugunu, ifade etmistir (Prout, 1917, s. 45). Biitiin
alt1 kuartet de dorder bolimden olusmaktadir. Scherzo ilk dérdiinde ikinci, son ikisinde ise
liclincli siradadir. Meniietin scherzoya degisimine Haydn’in katkisi konusunda Dower,
Robert Haven Schauffler’in “Haydn isim icat etmis ve bu ismi hizli mentetlere uygulamistir.
Onun 6grencisi Beethoven scherzonun 6ziinii bulmustur” tespitine yer verir (Dower, 1957,
S. 7). “Terimi kim buldu?” tartismasini goz ard1 edersek, yukaridaki parlak tespit scherzonun

gecirdigi evrimi yansitmaktadir.

Bununla birlikte farkli bir goriis daha mevcuttur. Richard Noatzsch meniet ve scherzonun
evrimini incelerken su bilgilendirmeyi yapar:
Klasiklerden modernlere bu formda higbir seyin degismedigi, gelisimin yalnizca bazi
boliimlerin geniglemesine kadar uzandigi her zaman hatirlanmalidir. Bu tiirden en karmagik
kompozisyonlar bile simdiye kadar agiklananlara form bakimindan olduk¢a benzerdirler.
Bugiin hala neseli, komik, alayci ve zarif seyleri temsil eden bu formun iceriginde ve
anlatiminda higbir sey degismedi. Haydn’m menieti daha niikteli ve neseli olma
egilimindeyken, Mozart’in daha ¢ok zarif ve naziktir. Beethoven scherzoya yeni entelektiiel
icerik getirdi fakat daha vakarli hareket i¢in ‘“Tempo di Minuetto’ya ihtiya¢ duydu. Form

acisindan degisen bir sey yok. Onun piyano eserlerinde, Haydn ve Mozart’a benzer
scherzolar buluyoruz (Noatzsch, 1908, s. 84).

Beethoven’in  yenilik¢iligi  konusundaki elestirel yaklasimmma ragmen Noatzsch,
Beethoven’in scherzoya, ozellikle de trioya daha derin igerik verdigini sOylemistir
(Noatzsch, 1908, s. 86). Triodan sonra mentetin varyasyonlu tekrarinin, onun tarzinin bagka
bir 6zelligi oldugunu belirten R. Noatzsch, sergi tekrarmin birebir degil de degistirilmis

sekliyle gelmesinin bestecinin tarzina has oldugunu ifade etmistir.

Scherzo, meniietin daha hizli tempoda yazilmis, canli bir karakter tasiyan bir varyanti olarak
kabul edilir. Scherzo ve mentet formlarnin farki sorununu ortaya atan Schoenberg’tir. Ona
gore scherzonun tezat ortasi, meniiete veya li¢ bolmeli formun ortasina gore daha tematiktir
ve daha modiilasyonludur. Schoenberg “Bu modiile edici tezat orta, sonatin gelisme
bolmesine yakinlagir” seklinde ifade etmistir (Schoenberg, 1970, s. 151). Schoenberg’in
halefi Ratz, scherzo formunun temel 6zelligini sekvens gelisim modelinin kullanimindaki
farklilik, seklinde tarif etmistir (Ratz, 2003, s. 33).

19 Hob. XVI1:36
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Scherzo neredeyse Beethoven'dan bu yana menietin yerini tamamen almistir. Fakat scherzo,
mendetin yerini tutan bir tiir olarak disiiniilemez. Beethoven'n kendi eserlerinde, ayni
kompozisyon icinde bile her iki tiri de yeterince sik kullanmis gibi gériinmektedir. Bu
yiizden onlar1 kendine 6zgii amaci olan ayr1 birer form, birim olarak gordiigii aciktir. Ikinci
boliminun scherzo olarak yazildigi, ardindan {igiincii boliimiiniin mentet oldugu Sonat
Ne 18 op. 31/3 buna glizel bir 6érnektir. Bu sonatin hem menieti hem de scherzosu sira disidir:
Scherzo sonat formunda yazilmistir. MenUetin 6zelligi ise hem mendetin hem de trionun

ayni tonalitede, Mi bemol major olarak yazilmasidir.

Sonat Ne 18 op. 31/3 disinda bir baska sira dis1 6rnek, Ne 10 op. 14/2 Sonatindan scherzodur.
Sonat ¢ bélimli olup scherzo Ugiinct bélimdur, yani final goérevi gorar, rondo formunda

yazilmustir.

Beethoven'in bazen bir "Tempo di Minuetto" ve diger zamanlarda bir “Scherzo” ya da buna
karsihik gelen bir “Allegro” yazmas: kesinlikle tesadiif degildir. iki form arasindaki en

belirgin farklardan biri tempodur. Bu hususu Hugo Leichtentritt sGyle ifade etmistir:

“Meniiet, ister zarif ister ciddi olsun, tutkulu bir tempoda olduk¢a agir bir dansin
goruntimiine sahip iken, scherzo dansin 6tesine gegerek hizli bir kosuya, genellikle nefes

kesici bir kosusturmaya benzer” (Leichtentritt, 1951, s. 62).

1.3 Mizikte Nukte

Muzikte niikte, guldiirii sadece hem bestecinin erisebildigi hem dinleyicinin anlayabilecegi
ve sonunda da iki taraf¢a bilinen ortak bir dili olusturabilen bazi ifade araglarinin varliginda
gerceklesebilir. Jane Perry-Camp’a gore guldird, enstrimantal, yani vokal olmayan muzikte
iki diizeyde gergeklesebilir:

1) Zaten muzik dilinin iginde bulunan;

2) Miizik dis1 ya da onlar ¢agristiran giiliing seslerin duyuldugu giildiraddr (Perry-

Camp, 1979, s. 20).

Perry-Camp, Klasik Donemden Mozart, Haydn ve Beethoven gibi bestecilerin gilduri

barindiran miiziksel araclarinin analizini yaparken, dinleyiciye anlasilir giildiirliniin ifade
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edilmesi igin bestecinin elinde olan araglarin o kadar da bol olmadigini hatirlatmistir. Bunun
nedeni, en basta miizigin dinleyerek algilaniyor oldugudur. Klasik Dénem bestecileri
arasinda Oyle ornekler vardir ve komik etki i¢in orkestraya oyle icra gorevleri verir ki,
kendileri giiliing goriiniirler. Ornegin Mozart “Ein Musikalische Spap” (K. 522) adh
eserinde Barok miizigi lizerine parodi yazmistir. “Kdy Mizikacilarr” adli bu yapitin parodi

oldugu adindan bellidir.

Yine de komik efekt olusturmak igin kullanilan salt miizik araglar1 sistematige dokulebilir.
Basta, kesintiye ugramis kadans veya tek diize miizik hareketinde ani duraklama gibi araclar
dinleyicinin beklentilerinin karsilanmamasiyla ilgilidir. Kesintiye ugratilmis kadansin,
niktenin ya da sakanin basladigini isaret ettigi durumlarin miizikte ¢ok Ornegi vardir.

Armonik dizisinin beklenmedik sekilde ¢oziilmesi de niikteli ifadenin yansitilmasidir.

Ritmik yontemler de guldird icin Klasik dénem bestecisinin elindeki cephanede bulunan
degismezlerdendir. Sekizlik notalarla diizenli gidisatin ardindan otuz ikilik notalarla ani
hareket meydana getiren besteci dinleyiciye, paradoksal durum hakkinda belli bir sinyal

verip bulmacay1 ¢6zmesini ister.

Esler (suslar) da bir aractir. Ornegin Haydn kandirict susmanin ustasi olarak bilinirdi.
Op. 33/2 (“Saka”) eserinde Haydn, alkislar1 yanilgiya diisiirtmek amaci varmig gibi, yalanci

duraklamalar olusturur, koda baslamadan 6nce ise uzatilmis sus isaretini yerlestirirdi.

Dinleyicinin zihninde ctmleler melodiyi, melodi ritmi, ritim ise formu gagristirir. Eserde
yalanci sergileme tekrar1 yer altyorsa bu bestecinin dinleyiciyle sakalagsmasi anlamina gelir:
Besteci dinleyicinin duygularini kontrol ediyor, aldatmaya galigiyor ya da eserin sonunun
yaklastigim1 fark edip etmedigini deniyordur. Bu liste, yanlis notalar, ses tinisi, belli
enstriman sesiyle mesaj vermek suretiyle ya da ses taklidi gibi yontemlerle uzatilabilir.
Klasik eserde giildiiriiniin ifadesi i¢in, siiphesiz, miizikte giildiiriiyti miimkiin kilan besteci

ve dinleyici arasindaki karsilikli anlayisin mevcudiyeti nemli bir boyuttur.

Melanie Lowe’un belirtmesine gore, bolimin igerigine gore adlandirilmasi, yani menietin
“sabitlesmis tlir kimligine” sahip olmasi nedeniyle, klasik enstriimantal bolUmler arasinda
mendlet istisnai durumdadir. Meniet, eserin miiziksel ve imgesel i¢eriginin belirledigi belirli
bir tip dans olarak kendini gosterir. Fakat bu dnceden belli olma hali de belirli bir yorum
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diizeyi olusturabilmektedir. Barok dansinin adi onun imgesel igerigi ile geligebilir (Lowe,

1979, s. 172).

Mentet kendi blnyesinde bir Klasisizm ideali meydana getirmistir. Onun tipik dokusu
homofoniktir. Melodi basit ve agdasizdir. Niteligindeki simetrik, hiyerarsik fraz
organizasyonu ile meniiet, klasik yapisal balans ve tezati 6zetler. Ustelik, meniiet klasik
doénemin arketipi mahiyetindedir. iki réprizli form I-V X-I (veya minérde i-I111 X-i) tonal
kompozisyonu takdim etmistir. Klasik Donem mizik teorisyenleri menueti prototip olarak
nitelendirmislerdir. Johann Kirnberger (1757) mendeti temel form anlaminda kullanmus,
Heinrich Christoph Koch (1793) menleti baz alarak melodiyi gelistirme yontemlerini
gostermeye calismistir. Menuetin basit melodisi, ritmi ve armonik yapist XVIII. yiizyilin
miizikgilerinin bilincinde o kadar iyi kristallesmistir ki, Leonard Rathner’in ifadesine gore
yeni bir meniiet “bestelemek™ o zamanki beste dersi kitabi Ars Combinatoria’da sanki bir

zar atma oyunuydu (Lowe, 1979, s. 173).

XVIIL. yiizyihin Avusturya-Bohemya gelenegindeki senfonilerin 6nemli bir kisminda
ucuncl bolim menuet formundadir. Ayni zamanda mentiet halihazirda hala popiiler bir dans
olarak kalmakta, bestecinin genel isaretlemeleri olmadan bile dinleyiciler menuetin tarind
cikarabilmekte ve tipik niteliklerini taniyabilmektedirler. Bu, Mary Sue Morrow’un o
zamanki gazetelerde yayimladigi elestirel yazilarindan anlasilir (Morrow, 1997, s. 45). Yani,
dinleyicilerin bilincinde “ideal meniiet” kaliplasmis bir diisiince ya da menuete has muzik
unsurlari olarak artik mevcuttu. “Normal menUet” {i¢ zamanli olmali, minuetto temposunda,
diizenli cimle yapisina, ikinci bélmede ise daha akici (motto) ritme ve ii¢ sesli sakin
melodiye sahip olmaliydi. Bu “ideal’e bagka yollar kullanarak miidahale etmek,
dinleyicilerin algilarinda artik celiski olusturacakti. Ornegin Haydn’in, Senfoni Ne 23’teki
menUetin orta bolmesinde ti¢ sesli kanonu veya Senfoni Ne 94°teki Allegro molto Deutsche
Tanz’1 kullanmis olmasi, mendet normlarina aykirtydi. Menuete getirdigi ondan daha az
sasirtict ama yine de belirgin bir yenilik¢i unsur, senfoni Ne 64°teki, popiiler i¢ zamanli eski

iskog dans1 Ecossaise naziresidir.

Melanie Lowe’un arastirmalarina dayanarak vardigi baska bir sonu¢, Haydn’in senfonik
mentiietlerinde, ironi ve giildiirt i¢in kullandig1 temel araglar, dogasi itibariyle thtisamli bir

dans olan meniietin iist tabaka dans1 oldugu algis1 konusundaki celigkiye dairdir. Bu nedenle,
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bir halk dansinin stilize edilmesi veya Ecossaise gibi o zaman toplum icinde yaygin bir

dansinin naziresi, menuetin tiir diizlemindeki ifadesini de degistirmistir. Benzer bir etkiyi
kanon gibi kontrpuan araglarmin kullanilmasi da yapar. Haydn’in yenilikgiligi, bestecinin
yeni ifade olanaklar1 arayisini yansitiyordu. Haydn’in “tipik olmayan” menuetleri ¢ogu
zaman beklenen menuet temposundan daha hizli olurdu. Bu mendetleri hizlandirma egilimi
Beethoven’in sanatinda da gelisimini siirdiirdii. Ornegin, Yuriy Kremlev, scherzonun
(menletin yerine) ortaya ¢ikist Beethoven’in yenilikgiligini kanitladigr seklindeki
diisiincesini, “Bunun anlami, bir biitiin olarak sonati, saka, niikte elementleriyle canlandirma
cabastyd1” sOzleriyle ifade etmistir (Kremlev, 1970, s. 48-49). Diger yandan Kremlev,
Beethoven’in erken sonatlarindaki giildiiriiyll “Haydnvari” olarak nitelemistir. Boyle bir
nitelendirme, Beethoven’in sonatlarindaki giildiiriiyii ifade etmek i¢in kullandigi miiziksel
araclarin analizine dayanmaktadir. Beethoven da Haydn gibi gilindelik icra amacli ayr1 bir
eser halinde menuetler yazmis, ayrica meniieti senfoninin, sonatin veya kuartetin bir bélim
olarak da kullanmistir. Ancak, Haydn’in, menieti senfoninin bir bélimine dontistiirdiigi
kabul edilirse, Beethoven da scherzo ve menuetin tiir olarak igerigini yeniden yorumlamak

icin sonat formunu kullandig: ifade edilebilir.

1.4 Beethoven’in Sonatlarindaki Meniiet ve Scherzolarin Uslup Ozellikleri

Maynard Solomon, sonat formunun gelisimine Beethoven’in katkisindan bahsederken,
Haydn ve Mozart'in neredeyse yalnizca ti¢ boliimlii tasarima gilivendigi yerde, Beethoven’n,
ilk sonatlarindan altisina (ilk dordii dahil) bir menuet veya scherzo ekleyip, genellikle
senfoniler ve kuartet i¢in ayrilmis dort boliimlii semay1 kullandigina isaret eder (Solomon,
1977, s. 104). Bundan dolay:1 bu sonatlar, ortalama uzunluk olarak, déncekilerin neredeyse
bir buguk katina ¢ikmisti. Sonat formunun genislemesinin men(et veya scherzo ilavesiyle
olmasi, bize Beethoven’in bu tiire olan 6zel ilgisinden bahseder. Diger yandan bu durum
gostermektedir ki, besteci menueti mustakil bir bolim olarak gérmemis, menietin

ozelliklerini sonat biitiinliniin bir parg¢as1 olarak kullanmaya ¢aligmistir.

Beethoven, mentiet ile birlikte scherzoyu da gelistirmis, sonat No. 10’da gordiigiimiiz gibi,
bazen onun ifade imkanlarin1 mendetinkiler ile yaristirmistir. MenuUet, Beethoven’in erken
donem sonatlardaki boliimler siralamasinda sondan bir dnceki yerini daima koruyorken,

scherzoya ikinci, sondan bir dncesinde veya sonuncu sirada dahi rastlayabilmekteyiz.
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Mentet ya da scherzoya Beethoven’in ii¢ bolimli sonatlarinda da rastlariz. Bu ise
Beethoven’in bestecilik enstriimanlar1 icinde menUlet ve scherzonun yerlerinin ayri ayri

oldugunu ifade etmektedir.

Fakat William Kinderman’a gore, Beethoven’in ilk sonatlarina scherzoyu dahil etmesi

(op. 2/3) Unlii bestecinin “senfoni tutkusu”na isaret eder:

Beethoven'in 1790'larda yazilmis sonatlarimi kiiglimsemek ciddi bir hata olur. Yayimlanmig
kongerto, kuartet ve senfoni gibi ilk ornekleri genellikle Haydn ve Mozart'm bu tirlerdeki
bagyapitlarindan daha basit olsa da ilk sonatlari, 6zellikle solo piyano igin olanlar
konusunda ayni sey sdylenemez. Beethoven, ancak yillar sonra bagka miizikal formlarda
sergileyecegi bulusun tam ifade araligimi ve giiciinii ilk kez piyano sonatinda ortaya
cikarmugtir. Genis 6lcekli, ayn1 zamanda yapisal ihtisama sahip erken dénem sonatlar1 ve
piyanolu oda miizigi, senfonik ambiyans belirtileri gosterir. O zamanlarda agirlikli
senfoniler veya kuartetle iliskilendirilen dort bolimli formun, daha kicuk tdrlerde
kullanilmasi, Uslubunun karakteristik 6zelligidir. Yani geleneksel ¢ bolimli plana, op. 1
ve op. 2°de goriildigi gibi, bir meniiet veya scherzonun eklenmesidir (Kinderman, 2009,
s. 30).

Joseph Kerman ve Alan Tyson, Beethoven’in sonatlariin formunun genisletilme sebebinin
ve hacminin buyiklik nedeninin geng besteci tarafindan mecburen segilen yontem olarak
gbrmeleri dolasiyla, “Erken donem miizigin cogu, ¢ok genis, agir ve sOylemsel, hatta abartili
Ol¢eklendirilmistir. Bu nedenle, uzun yillar boyunca Beethoven sonatlarini, Haydn ve
Mozart'ta oldugu gibi ii¢ degil, dort boliim halinde yazdi” sozleriyle farkli bir yorum
sunmuslardir (Kerman vd., 2001, s. 97). Bunun yaninda Kerman ve Tyson dordinci
boliimiin eklenmesiyle sonatin genisletilmesine ek olarak, Beethoven'in daha 1795 gibi
erken bir tarihte, cliretkar ton gezileri lizerinden miizikal materyali biitiinlestirme ve kontrol
etme yetkinligine dikkat ¢ekmislerdir. Sonat formunun genisletilmesi sonucunda bolimlerin
cogu biiylik miktarda miizikal malzeme igerir ve Ozellikle ikinci bolimde c¢ok sayida
modiilasyon bulunur. “Beethoven'in, hala gelismekte olan orgiitlenme giicleri bazen asir
yiiklenmis olsa da bazen 6yle degildi ve 6zellikle cesur armonik hareket Gizerinde uzun vadeli
kontrol konusunda nevi sahsina miinhasir Beethoven giiciine atiflar vardir” sozleriyle
Kerman ve Tyson, bestecinin erken donem sonatlarindaki tslup ozelligine isaret
etmektedirler. (Kerman vd., 2001, s. 97).

Moo Kyoung Song, ilgili literatiir aragtirmalarina dayanarak Beethoven’in orta donem
piyano sonatlarindaki sanatsal tislubun 6zelliklerini 6zetlemeye ¢alismistir. Ona gore, orta

donem piyano sonatlarinda Uslubu olusturan 6zellikler soyle siralanabilir:
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1) Beklenmeyen tonal sapma veya kesintiye ugramis kadans yoluyla sonat formunda,
ozellikle yan tema bolgesi ve kodanin form agisindan genislemesi;

2) Senfonik idealin gerceklesmesine yonelik ses tinis1 ve dokuya artan ilgi;

3) Form normu kavramindan sapmast;

4) Tematik konfigiirasyonun veya motifin temanin yerini almast;

5) Asil gelisimsel faktor olarak motifin degerlendirilmesi (Song, 2002, s. 16).

Bu 6zette “form normu kavramindan sapma” olarak bahsedilen olgu, aslinda sanatinin orta
doneminde bestecide belirginlesen form yaklasimidir. Bu yaklasimda Beethoven, eserin
formunu kalipsal “protoform” olarak degil, "gelisimsel detaylandirma" ve "hedef odaklilik"
iceren bir "stire¢” olarak yorumlar. Bu siiregte geleneksel tema anlayisi kendini yitirir ve
motifsel gelisimle “siiregsel” bir sekil alir. Mark Richards, motifsel gelisime dayanan besteci
yaklasiminin evrimi sonucu olarak sonat ve scherzonun 6zelliklerinin birbirine orildigi
op. 59/3 gibi, scherzo tlrinln de doniisiim gegiren bir form olduguna isaret eder (Richards,
2012, s. 83).

Wolfram Steinbeck, Beethoven’in scherzodaki bestecilik uslubunu “form konulu bestecilik
oyunu” olarak nitelendirmistir. Yazara gore, Beethoven’in scherzosunun 6ziinii ifade eden
bu “oyun” aslinda, scherzo temasinin bolimiin tamamiyla olusturdugu iligskiyi yansitir
(Steinbeck, 1981, s. 206). Scherzonun temas1 kapali yapiya sahip olup her zaman kadansla
sinirlidir. Temanin kapali olusu bir sonraki bélmelere gecisi zorlastirir. Buna benzer duruma
scherzo ile trio arasindaki iliskilerde de rastlanir. Trionun bdliim biitiinliigiine dahil edilmesi
Beethoven icin ¢ozllmesi gereken bir bestecilik sorunudur. Steinbeck bu sorunu soyle dile
getirir:

Beethoven igin asil sorun, trionun kompozisyon motivasyonunda yatmaktadir. Scherzonun

sonu, ¢ogu zaman 6zel olarak eklenmis bir koda sayesinde Da Capo tekrar1 sirasinda biitiin

bolimii form agisindan makul bir sekilde sona erdirebilecek tarzda tasarlanir. Bu

kaginilmaz olarak su anlama gelir: Trio, boliimiin biitiiniinde yeni bir hareketin

gorunimanu sunan yeni bir baglangici isaretler. Bununla birlikte, bir orta boliim olarak trio,

ayni zamanda gerceve bolimlerle kompozisyon uyumunu ve ana bolimi tekrarlama

imkanini korumak zorundadir. Boylece trionun tasarimi, bagimsiz ve yepyeni bir boliimle

aradaki farki tanimay1 miimkiin kilmalidir. Beethoven bunu genellikle, metrik olarak ¢ok

basit, genellikle sadece iki bolme halinde ve ana pargaya kiyasla bariz bir sekilde kisa hale
getirip bagimli bir ara karakteri trioya vererek basarir (Steinbeck, 1981, s. 218).

Mentiiet formu donemin en kaliplasmis form tipi olarak taninir. Beethoven sanatinda scherzo
fikri, mentieti olusturan kapali bagimsiz bdliimleri akict bir biitlinliige doniistiiriir.
Steinbeck’e gore, Beethoven’in “scherzo fikri” form alaninda bir bestecilik oyunudur. Bu

bestecilik oyunun temelinde, scherzo tiiriinde 6zellikle kat1 bir sekilde ele alinan simetrik
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periyodik yapmin form birligi ile form olarak yeni hayata gecen bolimlerin sonsuz
tekrarlanabilir olusuna yonelik egilim arasindaki ¢atisma yatmaktadir. Scherzo fikri, ayr1 bir
notadan tema olusumuna ve boliimiin bitiinliigiiniin organizasyonuna dek, her bestecilik
seviyesinde hayata gecirilir. Steinbeck scherzo tiiriine has 6zellikler arasinda:

a) Scherzonun ilk bdlmesinin tekrarindan vazge¢cme (op. 26 veya op. 28 gibi);

b) Scherzonun orta bolmesinde temanin varyasyonlu tekrari;

¢) Scherzonun bitisinde kodettanin varligi;

¢) Scherzo ile trionun cergeve — orta bolimii iliskisi;

d) Hareketin durdurulmasi amaciyla boliim kodasinin eklenmesi;

ikincil olarak ise e) Birimlerin uzunlukgundaki asimetrigi;

f) Hizli tempo ile meydana gelen metrik ikilemeyi saymak gelmektedir (Steinbeck,

1981, s. 222).

Beethoven’in bestecilik Gslubu Uzerine arastirmasinda Gustav Becking, scherzo temasinin
iki 6nemli 6zelligini belirtir. Birincisi, onciil ve soncul frazlarin melodik yapisinin ters
yonelimi ve ani sapmalarindan kaynaklanan “paralel birimlerin ilerleyen zitlik” 6zelligidir
(Becking, 1921, s. 25). Digeri sarki formunda bestelenmis tema frazlari arasindaki

oransizliktir (“MiPverhadlthis”). S6z konusu oransizlik temaya scherzo karakterini katar

(Becking, 1921, s. 37).

Steinbeck’in vurguladigi gibi, Haydn ve Mozart saka niyetiyle meniiet formunu ele
aldiklarinda formun gegerliligini higbir zaman sorgulamamis olsalar da Beethoven ile sz
konusu form artik asikar niteligini yitirir. Dig form siirekli olarak i¢eriden yeniden yaratilir.
Bu durum gelenceksel formun “igeriden ¢oziilmesine” yol agar. Bu gelismenin sonucunda
Beethoven’n artik “scherzo” olarak adlandirmak istemedigi yeni bir form tipi meydana gelir

(Steinbeck, 1981, s. 211).

Beethoven’in orta doneminde miikemmellestirdigi sanatsal ve ayirt edici olgun tislubunun
erken donemde olustugu bir gergektir. Bu iislup, piyanistik tekniklerin ve kompozisyon
araglarmin erken donemdeki sonatlarda birlesmesiyle meydana gelmistir. Erken donem
sonatlarinin katli (triolu) sarki formunda yazilmis bollmlerindeki ciimle yapisinin form
islevleri bakis agisiyla degerlendirilmesi, Beethoven'in bu teknikleri nasil hayata gecirdigine

dair 6nemli bir bilgi sunacaktir.
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2. BOLUM: BiRiM

Genel olarak form analizine yaklasimda, mizik eserinin bir yek bitin oldugu fikri 6nctildr.
Ancak ayni zamanda miiziksel diisiince ifadesi biiyiik veya kiigiik parcalara bolunebilir
anlayis1t da bu bakis acisina eslik eder. Bu bdliimlenebilmenin dogru bigimde anlagilmast,

miizigin olmasi gerektigi sekilde algilanmasinin ve icrasinin énemli bir kosuludur.

Herhangi bir eserin form yapisinin analizi, arastirmacinin oniine temel yapitasinin tespiti
sorununu koyar. Bu sorun ilk bakista oldugu gibi tamamiyla somut degildir. Clinki var olan
farklilik yalnizca yaklasimdan kaynakli degil, terminolojideki ve analiz anlayis1 temelindeki
onemli ayriliklarla da ilgilidir. Oncelikle konunun daha net anlagilmasi igin, degisik

ekollerce kullanilmis temel miizik yap1 elementlerinin tespitleri ele alinmalidir.

2.1. Miizik Formunun Yapisal Birimi

Miizik formu teorisi, miistakil bir aragtirma sahasi olarak olusmaya basladigi ve ritmin de
form olusturucu bag faktor sayildigi 19. yiizyil sonlarinda, formun ritmik anlayisi lizerine
bina edilmisti. Hugo Riemann, ve Ebenezer Prout’un analitik eserlerinde de boyle bir
yaklagim hakimdir ki, bu durum o zamanki miizik climlesi anlayisinda etkili olmustur.
Ornegin E. Prout ciimleyi tanimlarken, “Periyodun ara kadansla bdliinmesi ile olusan iki

yarima, ciimle adi1 verilir” der (Prout, 1917, s. 19).

Prout’a gore climlenin daha sonraki boliimlenmesi ile fraz ortaya cikar. Arastirmaci
“Cumlenin bu sekildeki yarimlarina fraz adi veriyoruz” sozleriyle tanimini yapar. Ancak
frazlara gore bolimlemenin her zaman simetrik olmayacagini ve daha kuvvetli vurusun
tespitine dayanmasi gerektigini de ekleyerek ifade eder. (Prout, 1917, s. 32). Ayrica analizini
daha da detaylandirarak s6yle devam eder: “Her frazda en az iki vurgu yer aldigindan onu,
i¢cinde sadece bir vurgunun bulunacag: kiigiik iki kisma ayirabiliriz. Bu kisimlara motif ad1

verilir ve siirdeki duraklara karsilik gelir.” (Prout, 1917, s. 34)

Bugin miizik formlar1 konulu bir¢ok kitap, form organizasyonun en kiigiik yapi tasi
(genellikle motif olarak adlandirilan birkag notadan olusan grup) hakkindaki tartismadan
baslar. Ornegin Tatyana Kyuregyan motifi, kuvvetli vurus gevresinde toplanan ses veya
sesler kiimesinden olusmus, formun biitiiniinlin en kiigiik yapisal pargas: olarak tanimlar.
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Arastirmaci en kiiclik yapitasini, “Boylelikle motifin biiylikliigi bir dlgliden ibarettir”

seklinde tarif eder. (Kyuregyan, 1998, s. 17).

Nurhan Cangal ise motifi, miizikte gelismeye elverisli en kiiciik form 6gesi olarak tanitip su
sekilde nitelendirmektedir: “Kendine 6zgii melodik, ritmik, ¢oksesli ise armonik 6zelligi
olan ve genellikle iki 6l¢ii devam eden motif, cogunlukla ikinci Sl¢iisti basinda bir kuvvet
merkezi (vurgu) vardir.” (Cangal, 2018, s.2.) Uzunluk acisindan Cangal’in motif tanimi ¢ok
genis bir yelpaze gostermektedir. Ritmik 6zellige sahip en az iki sesin bir motif olusturmaya
yeterli olduguna isaret ederken, bu motiflerin iki, {i¢ ve dort dlgiilii olabilecegini dile

getirmistir.

Motif konusunu irdelerken, Yuriy Tyulin bir taraftan motifin entonasyon dogasini
vurgularken diger yandan da: “Motifleri 6l¢ii vuruslarina hele de dlgiilere gore belirlemek
miimkiin degildir. Ciinkii vuruslar ve olgliler metrik olarak, tempo olarak ve ritim olarak
birbirlerinden ¢ok farkli olabilirler ve bu, temanin motifsel ingas1 agisindan ¢ok biiyiik anlam
ifade eder” tezine dayanarak motifin tipik biiytikliigiiniin kesin olarak belirlemenin olanaksiz

oldugunu kabul eder (Tyulin vd, 1974, s.47).

Motif kavraminin tarifindeki belirsizlige Joyce Kennedy de dikkat ¢ekmistir: “Motif, en
kisa, anlasilir ve kendi kendine var olan melodik veya ritmik figiirdiir (6rnegin, Beethoven'in
5. Senfonisi’nin ilk 4 notasi1). Her temanin belki birka¢ motifi vardir ve hemen hemen her
pasajin bir motifin gelisimi oldugu goriilecektir.” Oxford Dictionary of Music’teki
makalesinde Kennedy, analizde “motif” sézcligliniin “tema” ile esanlamli olarak
kullanimina dikkat ¢eker, Wagner'in de motif kavramini “leitmotiv”’e genisletmesi ile
sorunun daha da karmagik hale gelmesine neden oldugunu sdylemektedir (Kennedy vd.,

2013, 5.686).

“Motif” yaninda “hiicre (cell)” ve “tohum (germ)” terimlerine de sikg¢a rastlanir. Bunun
ardindan, ders kitaplar1 bu motiflerin nasil daha biiyiik birimler halinde gruplandigini ve
bunlarin daha da biiylik birimler olusturmak iizere nasil bir araya geldigini anlatirlar.
Buradaki ¢ikarim, bir kompozisyonun, eserin form yapisinin temel birimlerini temsil eden

yap1 taglarindan (genellikle sadece iki notadan olusan tek bir araliktan) olustugudur.
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William Caplin form i¢in olusan bu bakis agisinin bazi yararlari olduguna dikkati ¢gekmisse
de (6rnegin, ozellikle Brahms’in ge¢ donem romantik besteleri i¢in) bu, Klasik dénem
besteleri i¢in pek gecerli degildir. Kii¢iik motiflerin temel yapitasi olarak yorumlanmasina
kars1t ¢ikan Caplin, “ana fikir” kavramini ortaya koyar. Arastirmaci, “Klasik eserin ilk
baslangi¢ gruplari birka¢ motif ile birlikte tek bir hareket i¢inde birlestirilmeli ve bdylece iki
gercek Ol¢ii uzunlugundaki daha uzun fikir ortaya c¢ikarilmalidir” seklinde fikrini ileri
stirmiistiir (Caplin, 1998, s. 32). Caplin’e gore, bu ana fikir, diger motiflerle fraz ve tema
olusturabilecek kadar kiigiik, ancak parcalandiginda gelistirilecek motifleri olusturabilecek
kadar biiyiik olmalidir. “Iki 6l¢iilii ana fikir, her iki siire¢ i¢in de baslangi¢ noktas1 olarak
islev gorebilecek kadar uygun bir boyuttadir” diyen Caplin’e gore, klasik bir temanin
baslangi¢c materyali tipik olarak daha biiyiikk form birimlerine entegre edildigi gibi daha
kiglk motif dgelerine de ayristirilmaktadir (Caplin, 1998, s. 32).

Caplin’in diisiincesine gore ana fikir, ana fikrin tekrari ile birlesmesi durumunda “sunu
fraz1”n1 olusturur. Buna benzer bi¢imde Kyuregyan, metrik kurallar temelinde bir araya
gelmis iki (istisnai olarak, {i¢) motifi, fraz veya motif kiimesi olarak adlandirir. Fakat
Kyuregyan’a gore fraz, miizik eseri formu i¢in yalniz basina yeterli bir form birimi degildir

(Kyuregyan, 1998, s. 17).

Bununla birlikte, miiziksel diisiincenin ifade formu olarak “tema” konusunu da diisiinmek
gerekir. Y. Tyulin temay1, “Yapisal ve melodik baglamda net olarak sekillendirilmis, 6zgilin
miizik materyalinde ifade edilmis, s6z konusu eserde imgesel ifade i¢in dnemli roli olan

temel miiziksel diislince” olarak tarif etmistir (Tyulin vd, 1974, s. 43).

Derin bir arastirma ortaya koydugu, “Classical Form” adli eserinde Caplin, kendine ait form
islevi konsepti i¢inde climle, periyot ve roprizli iki bolmeli form gibi temanin formla ilgili
ifadesindeki ii¢ en 6nemli tipi irdeler. O halde Caplin’e gore temanin ifadesinde en kiigiik
yapisal birim ciimledir. Adi1 gecen arastirmaci s6z konusu birimi “Ciimle, iki dort 6l¢ulik

frazdan olusan, sekiz 6l¢iiliik bir temadir” seklinde tarif etmistir (Caplin, 1998, s. 48).

Kyuregyan da ciimleyi temanin en kiigiik yap1 tas1 kabul etmektedir. Arastirmaci, “Ciimle,
takdim edilen temanin (ya da onun bir pargasinin), metrik baglamda dort veya sekiz olguden
olusan, tematik baglamda, sayilar1 dlciilere gore olusan, ilistirilmis motifleri sergileyen,
armonik baglamda ise tonik ve tonik olmayan elementlerin kadans sinirlarinda etkilestikleri
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en kiiciik birimdir” sdzleriyle climleyi metrik, tematik ve armonik baglaminda tanimlar

(Kyuregyan, 1998, s. 16).

Buna karsin Mazel, “Periyot, homofon miizigin sergilenmis tematik materyalinin belirli
(elbette olabilecek en ufak) formudur ki, bu durum tam kadans olusu ile kanitlanabilir”
(Mazel, 1979, s. 155) tezini One siirerek sergilenmis tematik materyalin en ufak yapitas
climle degil, periyottur, der. Mazel ciimlenin kendi basina bir birim olusunu reddederken,
“Periyodun boliindiigii, kadansla sonlanan en biiyiik kisimlara ciimle denir” tespitiyle ayni
zamanda ctimleyi periyodun yarisi1 olarak kabul etmektedir (Mazel, 1979, s. 159). Diger
taraftan Mazel periyodun ciimlelere ayrilmayip bir climleden olusabilecegini de

hatirlatmastir.

Periyodun taniminda da degisik arastirmacilarin goriislerinde 6nemli farkliliklar mevcuttur.
Kyuregyan bu yapiy1, “Periyot, her birinde giris, gelisme, sonug¢ boliimleri bulunan, kendi
yapisina benzer climlelerden olusur” seklinde vurgulamistir (Kyuregyan, 1998, s. 17).
Bununla birlikte birinci climleden farkli olarak ikinci ctimle, genel anlamda muziksel fikrin
ileri gotiiriilmesi igin yeni bir adimdir; ikinci ciimle, birinciye cevap veriyormusc¢asina yeni
bir sey sunar (19. yiizyil klasik teorileri, formda yiiklendikleri degisik rolleri ifade eden

islevsel adlar tasirlardi — oncill ve soncul anlamlarina gelen “Vordersatz” ve “Nachsatz”
gibi).

Caplin ise periyodu, “Yarim kadansla biten baslangictaki yapi, tam kadansin bitisi ile
tekrarlaniyorsa, biz geleneksel olarak ilk yapiya “Onciil”, ikinci yapiya “soncul” diyebiliriz.
Bu onciillik ve sonculluk islevleri bir araya geldiginde periyot adini verdigimiz bu tip

temalar1 olustururlar” sekilde karakterize eder (Caplin, 1998, s. 12).

Caplin periyodun béliimlerini ciimle olarak da kabul etmez, “Periyot da climle gibi, iki adet
dort olgtiliik frazlara ayrilan sekiz 6l¢iiliik bir yapidir” der. Bu frazlarin yapisiyla ilgili olarak
Caplin, birinci 6ncil yapisin1 dort 6l¢ii ile siirlar. Bu dort 6lgiiden ilk iki 6lgii ana fikri,
diger iki Olcli ise tezat fikri olusturur. “Tezat fikir”, Caplin’e gore, ana fikrin tekrar
olmadiginin agikga anlasildigi nitelikte olmalidir. Soncul fraz ayni ana fikirden hareket eder,

ancak daha gu¢li kadansla sona erer.
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Schoenberg ve onun 6grencisi Ratz, ciimle ve periyodu temelde zit olan iki tema tipi olarak
degerlendirirler. “Periyot s6z konusu oldugunda, asag1 yukar1 esit olan iki yarinin denge hali
nedeniyle belirli bir "dinginlik halindeki" simetrik bir yapiya sahip oldugu sodylenebilir”
diyen Ratz, bu iki form arasindaki temel zithigin sadece yapisal degil estetik bir boyut
tasidigint da agiklar. Ayrica ilave olarak “Sekiz 6lgiilii ciimle, devam ciimlesindeki artan
etkinlik ve sikistirma nedeniyle belirgin ileriye doniik karakter igerir ve bu da onu
yapilisinda periyodun simetrik organizasyonundan temelde farkli kilar” der (Ratz, 2003, s.
24) Tematik materyalin organizasyonundaki koklii farkin belirlenmesi, periyodun kiigiik
yapili formlarda daha sik kullanilmasina izin vermektedir. Buna karsin climle ise, yapisal ve
tematik gelisim i¢in kayda deger bir potansiyel tasimaktadir ki, bu nedenle biiyiik hacimli

miizik eserlerinde daha ¢ok kullanilmaktadir.

Bununla birlikte Caplin, temanin yapisal tipi anlaminda climle ve periyot
kargilastirmasindaki rolativiteye dikkat ¢ekmektedir. Caplin, climle ve periyodun
karakteristik 6zelliklerini iizerinde tasiyan yapilari, hacme bagli olarak, hibrit (tema 8 6lciilii

ise) veya bilesik (tema 16 olgiilii ise) seklinde siralamigtir (Caplin, 1998, s. 59).

Caligmamizda, miizik materyalinin tematik sunumuna dair yukarida yer verdigimiz biitiin
formlar arasinda, analizin yapisal birimi olarak ciimle se¢ilmistir. Bunun nedeni, ctimlenin
belirli bir islevsel organizasyonla bilesiklik olusturabilen, yapisal olarak gorece
tamamlanmis olma durumudur. Oyle ki ciimle, miizik eserinde miistakil bir yapisal birim
niteliginde var olabilecegi gibi, periyodun ya da daha hacimli bir miizik formunun pargasi

olarak da bulunabilir.

2.2 Ciimlenin Baslica Yapisal Ozellikleri

Miizik formu i¢inde ciimle, yapisal biitiinliige sahip olan en kiigiik islevsel birimi temsil
etmektedir. Ancak her bir eser igin gegerli bir climle uzunlugu tayin etmek miimkiin degildir.
Ciimle uzunlugu, eserin tiiriine, temposuna gore degisiklik gostermekle birlikte cimlenin
form islevi ile ilgilidir. Metrik boéliinme prensibine dayanan ciimle sinirinin belirlenmesi,
yazilan ve duyulan ciimlenin 6zdes olma veya olmama durumuna bagli olarak farklilik
gostermektedir. Bu konuda literatiirde farkli yaklasimlar mevcuttur. Armoni, cimlenin

yapisini ortaya ¢ikaran en 6nemli unsurlardan biridir. Kadans, modiilasyon, armonik ritim,
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uzatma ve sekvens gibi armonik yapilara gore ciimlenin yapisal ve islevsel Ozellikleri

karakterize edilebilmektedir.

2.2.1 Ciimlenin Biiyiikligii

Mizik fikrinin gelisim derecesi belirli bir miizikal yapinin biiytikliiglinde kendini gosterir.
Yapi biiyiikliigii, form acisindan bakildiginda, biitiiniin parcalarinin iliskilendirilecegi belirli
bir etalon hiiviyetini kazanir. Bu durumda tipik biiyiikliik, formun karakteristik bir dis

gostergesidir, denilebilir.

Pek ¢ok arastirmact miiziksel yapidaki Olgiilerin biiyiikliikk 6l¢timlerindeki farkliliklara
dikkat ¢cekmistir. Mesela Tyulin, farkli metrik biiytikliiklerin var olabilecegi, bu nedenle de
4 liik biiyiik olgii ile 24’liik Slciiniin esdeger olmayacagini kaydetmistir (Tyulin vd., 1974,
s. 55).

Olgiilerde ciimlenin biiyiikliigiiniin belirlenmesi hususunda Prout, eserdeki miiziksel
tempoyu dnemli bir faktor kabul etmektedir: Eser hizli tempoyla yazilmigsa, yapisal birimin
biiytikliigii konusundaki dogru diisiinceye ulagsmak i¢in metrik diizenin biiyiitiilmesi gerekli
olacaktir. Ornegin, Beethoven’in op. 28’deki scherzo analizini yaparken Prout, ®4’liikk
dlciiyle yazilan eseri 1 6lciiyle yazmus, bdylece iki dlgiiyii bir dlciide toplamistir. Ayrica
Prout gruplandirmay1 yaparken seg¢imini, motif olusturan vurusun, iginde toplandigi daha
biiyiik dl¢liniin kuvvetli vurusuna denk getirilmesi prensibine dayandirmaktadir. Metrik
duzendeki buyitmenin sonucunda Prout, scherzo formu ve onun alt birimleri icin daha
buttncil bir yorum elde edebilmek altyapisina sahip olmustur. Arastirmacinin ulastigi ilging
sonuclardan biri de sus (es) isaretli Ol¢iiniin islevsel roliinii aciklayabilmesidir. Prout,
kiimeleyerek elde ettigi yeni daha biiyiik 6lgekli yapidaki bu elementin mantiki yerini izah
ederken “Trio oniinde sus isaretli dl¢ii, ritmin korunmasi igin bir gerekliliktir” der (Prout,

1917, s. 25).

Ciimle yapisinin dogru olarak anlagilmasi amaciyla Caplin, kulakta algilanmaya dayanan
miuziksel diisiincenin boéliimlenmesi konusunda “gercek 6l¢ii” kavramini devreye sokmustur.
Bu sekilde, hizli tempoda bir 6l¢ii iki yazili 6l¢iiye, yavas tempoda ise yazili Sl¢iliniin yarisina
esdeger olur. Caplin bundan da 6nce form birimlerin taniminda ve yorumunda “ol¢i”
teriminin anlamini agikliga kavusturmaya caligmistir. Yazara gore, biitlin miizisyenlere
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egitimlerinin baglarindan itibaren bir Olgiiniin, bir beste boyunca yerlestirilmis O6l¢li
cizgilerince siirlanan zaman birimi oldugu 6gretilir. Ancak bir dinleyicinin “tam bir 6l¢ti”
olarak algiladig1 sey, notalardaki Ol¢li cizgilerinin arasinda yazilan birimlere karsilik
gelmeyebilir. Bu nedenle, deneyimsel 6l¢ii ile yazilmis bir 6l¢liyii birbirinden ayirmasi
gerekir. Caplin tespitini “Ikincisine karsilik gelen veya gelmeyen birincisi, bir form analizi
icin miizik deneyimimize dayali tek gecerli dl¢iidiir” sozleriyle agiklamistir (Caplin, 1998,

s. 35).

Olgii cizgilerinin sadece nota okumasm kolaylastiran bir ara¢ oldugu savunan Caplin,
“Boyle durumlarda reel (R) ile notal1 (N) oOlciiler arasindaki iliskiyi belirtmek icin bir kisa
yol olarak R =% N formullnu kullanabiliriz. Tersine ise, Scherzo béliimlerinde tipik olarak
notasyondaki iki Olcuyl kapsayan gercek Olciler mevcuttur. Dolayisiyla bu durumda
R =2 N olur” der ve gergek 6lgliniin yavas tempoda yazilmis bolimlerde aslinda yazilan
6l¢iiniin yalnizca yarisini temsil ettigini algilayabildigimizi vurgular. Ayn1 zamanda Caplin
bu yaklasimiyla mutlak bir bilimsel tutarliga da talip degildir: “Ne yazik ki, miizigin gergek
Olciisiiniin olusturulmasi i¢in ne kadar miizikal icerik gerektiginin belirlenmesi imkansizdir”

der (Caplin, 1998, c. 35).

Kyuregyan, miizikteki iptidai metrik biitiinliik olarak iki lgiiliik birimi kabul etmistir. Iki
Olciiliikk  biriminin yapisal 6nemi konusundaki bu diislincesini ise su arglimanla
desteklemistir: Tek oOlclide metrik (yani giliclii ve zayif vuruslarin birbirini takibi 6zelligi)
hissedilmez. Bunun hissedilir olmast i¢in metrik birimlerin gii¢lii ve zay1f olarak birbirlerini
takip etmesi gerekir. Kyuregyan, “Buna binaen ikinci ikili 6l¢l, sanki birincinin
‘cevabiymiggasina’ mantiki sonug 6zelligini kazanir” ifadesiyle en temel tekrarin ikili 6l¢ii

sayesinde gerceklestigini hatirlatir (Kyuregyan, 1998, s. 14).

Ad1 gecen arastirmaci ayni zamanda gercek ve metrik 6l¢ii arasindaki farka dikkat ¢ekerek,
metrik Ol¢iiyii tespit igin armonik islevin konumuna bakmak gerektigini 6ne slrer: Periyotta
ara kadans, geleneksel olarak, dérdiinct 6lcuye, tam kadans ise sekizinci él¢lye denk gelir.
Diger yandan, “Armoniler diizenli olarak ikiger 6l¢li boyunca degisiyorsa, derin bas iki
Olclide bir kez ortaya ¢ikiyorsa, bu gergek ve metrik Olciilerin uyumsuzluguna isaret
edebilir” diyen Kyuregyan, armonik ritmin degisiminin de gercek ve metrik Olgllerin

uyumsuzlugunu gosterebilecegi kanaatindedir (Kyuregyan, 1998, s. 28).
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Form olusumunda armoni ve metrik organizasyon arasindaki sentetik etkilesimden
bahsederken Yuriy Kholopov, “Metrik islevler nesnel 6zellik tasirlar ve miizigin o ya da bu
6l¢iiyle yazimina hi¢ mi hi¢ bagl degillerdir. Bununla birlikte form bélmelerinin islevlerini
takip eden armonik yapilar yazilistan bagimsiz ve nesneldirler.” tespitini yapar. Boylece
armonik yapilarin birbirini takip etmesindeki kurallarda metrik O6lgiiyii belirleme igin
isaretler bulunur (Kholopov, 2003, s. 459).

Tyulin, eser i¢in karakteristik olan orta biiylikliigiin tipik yapisal birimleri tanimlamak i¢in
yeterli bir gosterge olmadigini vurgulamistir. Bu durumda, yapisal birimlerin sinirl
baydklikleri anlayisina donmek yerinde olacaktir. Arastirmaci, “Sinirlt biiytikliikler kendi
kendilerini ifade etmektedirler: 1-2 6lgiilii yapilar fraz olabilirler, en kotii ihtimalle ciimle
olabilirler. Ancak hi¢bir durumda periyot olamazlar. Yaygin olan 16 6l¢ii periyot olabilir,

ancak fraz ya da motif olamaz” sozleriyle diisiincesini agiklar (Tyulin vd., 1974, s. 55).

Tipik yapisal birimin biiyiikligi, dikkat ¢ekildigi iizere, tempoya, tiire ve miizik eserinin
stiline bagh olarak degiskenlik gostermektedir. Elinizdeki arastirmamizda bu faktorlerin
onemli boliimii, analitik diizlemi olusturan aragtirma malzemesinin tek tip olusuyla
gegerliligini yitirmektedir. Goreceli bir tek tip (¢alismamizdaki Beethoven’in erken
sonatlarinda Meniiet ve Scherzo gibi) kabull icin, eserin en ufak yapisal birimi olarak
cumlenin biiyiikliigiindeki farkliliklar bu ciimlelerle ifade edilen miiziksel fikrin gelisimine

ait form islevlerinin analizi boyutuna da dikkatleri cekmektedir.

2.2.2 Armoni

Armoni form islevlerinin tespitinde 6nemli rol istlenir. Yuriy Kholopov’un, “Form
tiretmede armoninin katkisi ile ilgili olan temel husus, miiziksel formun (yapisal islevler)
boliimlerine ait iglevin tespitidir” saptamast anlamlidir. Yazara gore bu ifadede bahsi gegen
armoni, bu tespit gorevini farkli islevli armonik yapilari olusturma yoluyla gergeklestirir.
Sirastyla, armonik yapilar, biitiin irili ufakli miizik beste boliimlerinin anlamsal (mantiki)

farkliliklarini yansitmaktadir (Kholopov, 2003, s. 457).

Caplin de klasik bestecilerin form islevlerini yansitabilmek amaciyla armonik siralari

kullandiklar1 goriisiindedir (Caplin, 1998, s. 23) ve bu fikrini defalarca vurgular. Ona gore
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“bir melodik hareketin altinda yatan armoni onun formal islevi igin temel bir kriterdir”

(Caplin, 1998, s. 10).

Armoninin form olusturucu etkisinin tipi, formlarin gruplara ayrimina yansir. Bu ayrimda
(klasik donem miizik eserleri i¢in) temel faktdr tematik yapidir. Fakat armoni, miizik
eserlerindeki biiyiik ve kiigiik formlarda farkli isleve sahiptir. Kii¢iik formlarda (periyot,
lied) ana form olusturucu faktor metriktir. Ayrica, Kholopov’a gore, biiyiik formlarda (katli
tic boélmeli sarki formu, rondo ve sonat formu) form olusturucu ana faktoér tematizm ve

modulasyondur (Kholopov, 2003, s. 457).

Kadans: Klasik sekiz 6lgiilii periyotta metrik diizen, s6z konusu armonik formiiliin (kalibin)
icinde yer aldig1 béliimiin yapisinin islevini tamitir. Kapams kadans1?° ve ara kadans?!
armonik formdllerin en 6nemlisidir. Viyana Klasikleri’nin miizikleri i¢in altinci 6lgiide
dorugun bulunmasi tipik bir durumdur. Bu dorugun ifade edilmesi i¢in subdominant

armonisi ilk kez ortaya ¢ikmustir.

Tyulin, “Bdyle bir kadans kullanimi, genel olarak fraz igin degil, periyot i¢in tipik bir
durumdur, ayrica bu kullanim sadece ikinci, soncul cumlede kabul gorir” sozleriyle
tonikteki tam kadansin kapali bir karakter ve en bagimsiz anlami sunduguna kanaat
getirmistir (Tyulin vd., 1974, s. 58). Yarim kadans, ritmik sinirlama ne kadar net olursa olsun
yapiya acik bir 6zellik sunar ve sonraki gelisme i¢in beklenti dogurur. Boyle bir kadans daha

cok periyodun birinci, 6ncil cimlesine has bir durumdur.

Armonik bitis olarak kadans, form olusturucu araglarin en dnemlilerinden sayilir. Tiirev
Berki kadansi, “basli basma bir onemli kisitm olmaktan c¢ok, iliskin oldugu bolimii
zenginlestirici bir 6ge” olarak kabul etmektedir (Berki, 1997, s. 20). Klasik kadanslar,

armonik yapiya ve miizik formundaki konumlarina gore farklilik gosterirler.

Armonik yapiya gore kadanslar, a) bitis 6zelliklerine gore (bdliinebilme temel kriteri);
b) islevsel icerige gore (tonige gore tonik olmayan akorlar baglaminda, otantik ya da plagal)

farklilik gosterirler.

20 Periyotta en kuvvetli armonik bitisi olusturur.
21 Kapanis kadansindan iki kat daha zayif etki olusturur.
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Kadanslarin baslica tipleri (armonik olusuma gore):

1. Tam (yani tam bir bitis sunan) — Tonik akorda sona eren. Tam kadans miikemmel
(tamamlanmis) veya miikemmel olmayan (tamamlanmamus) olabilir. Islevsel igerik
acisindan bakildiginda, tam otantik (D-T; S-D-T ve vb.) ve tam plagal (S-T; D-S-T
ve vh.) olarak ayrisirlar.

2. Yarim — Dominant (nadiren, subdominant veya farkli armoni de rastlanabilir)
armonide sonuclananlar.

3. Kesintiye ugramis (veya psodo) — Herhangi bir baska akor ile tonigin degistirilmesi

yoluyla tam otantik kadansin degisime ugratilmig olan halleri.

Formdaki konuma gore kadans gesitleri soyledir: a) bitis (daha sik olarak tam bir bitis);
b) ara (yapmin ortasinda, mesela periyodun ilk climlesinin sonunda); c) ilave (bitisten
sonraki tekrarlanan kadanslar); ¢) bindirilmis (takdim sirasinda kadansin sonunun bir sonraki

olusumun baslangiciyla ortiistigii durumlar.

Caplin, kadans teriminin {i¢ kullanimin1 da birbirinden ayirir. Ona gore, tematik bolgenin
yapisal sonuna isaret eden, zaman icindeki Ozel an, kadans olgusunun ilk gostergesidir.
Basitge ifadeyle bu “kadans”tir. Analizde OKr (mikemmel otantik kadans) gibi bir

semboliin yerlestirilebilecegi bir noktadir.

Ikinci kullanim, bu varis noktasina, yani dinleyiciye “kadans”in gelmekte oldugunu bildirir,
ayn1 zamanda temadaki fikir veya fraza kadar giden zaman araligimi da ifade eder. Miizigin
bu pasajimin kadanssal bir islevi oldugu sdylenebilir. Clinkii bu pasajbelirli armonik, melodik

ve fraz temelli yapisal araglar vasitasiyla tematik bir kapanis i¢in gerekli kosullari olusturur.

Ugiinciisii, bir tonaliteyi dogrulamak i¢in kullanilan belirli bir armonik yap: tipini ifade eder.
Bu kadans dizisi ¢ogunlukla kadansin islevi ile iligkilidir. Ancak diger form islevleri,

Ozellikle kodettalar igin armonik destek de saglayabilir (Caplin, 1998, s. 43).
Bu ii¢ islev akilda tutularak artik kadans fonksiyonu kavrami daha ayrintili olarak
tanimlanabilir. Genel bir kural olarak islevin sinirlar1 temeldeki kadans yapisi ile belirlidir.

Boylece kadansin ilk armonisi kadansli materyalin (kisa bir fikir veya tam bir fraz)
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baslangicini isaret eder. Bunun yaninda son armoninin baglangici kadanslarin varig noktasini

ifade eder.

Armonik Ritim. Form olusumunda armoninin etkiledigi diger bir 6énemli bir faktor ise
armonik ritimdir. Kadans gibi armonik ritim de metrik organizasyonla siki sikiya baglidir.
Kholopov armonik ritmi, armoninin uzunluklar1 arasindaki zaman dilimleri olarak kabul
ederek, “Metrik vuruslar, i¢cinde forma dair blyuk bir ifade giici potansiyelini gizleyerek
hizlanma ve yavaslama imkani ile birlikte kendi orta temposuna sahip olup, yari dlgiilerle,
Olculerle, ¢ift dlgiilerle ve diger ritmik birimlerle goreceli olarak otonom bir siireg olusturur”
der (Kholopov, 2003, s. 464). Caplin de “Gelismenin armonik ritminde sabit bir ivme vardir”
goriisiinii ifade ederek armonik hizlanmanin (armonik degisim oraninda bir artig) forma dair

islevini tanimlar (Caplin, 1998, s. 11).

Modilasyon. Armoni igin diger o6nemli form olusturucu faktér modiilasyondur.
Modiilasyon, geleneksel olarak, “bir tonaliteden digerine gegme” seklinde anlasilir. Klasik
tipteki miizik formlarimi kasteden Kholopov, modiiler siirecleri agiklarken, tamamiyla iki
farkli diizeyli diigiince olarak birbirinden ayirmayi onerir: 1) Tema ici (veya kiiciik)
modulasyon; 2) Temalar aras1 (veya biiylik) modiilasyon.

1. Kiciik modiilasyon, tema icindeki tonal harekettir. Oncelikli olarak
temanin sergi kisminin sonunda (periyodun sonunda) olan muhtemel
kadans1 mutlaka birinci derecede degil de herhangi bir derecede de
olabilmesini 6ngoriir. Ayrica bu hareket, iki veya {li¢ bélmeli, tek temali
formun orta béluminde muhtemel tonal hareketi de (sapma niteliginde)
gerceklestirir. Kendi varlik amacina uygun olarak, biitiin bu modiilasyon

stirecleri ana tonaliteyi degistirmez ve bagka bir tonalite ortaya ¢ikarmaz.

2. Blyuk modulasyon bir temadan digerine gegiste bir tonal harekettir. Blyulk

modulasyon, kiiclik modulasyona gdére bir derece daha yiiksek ve kuvvetli

Kholopov su sekilde aciklar:

“Biiyiik ile kiyaslandiginda kiigiik modiilasyon, aslina bakilirsa modiilasyon bile olmayip,
tek tonaliteyle ifadenin farkli bir ¢esidi olarak gorilebilir. Yani bu hareket diyatonik
ilerlemeden daha genis olup, cevresindeki armonik sahayi kapsayisi da ayni tonikteki
gibidir. ki tip modiilasyon da ele alindiginda kiigiik olan1 sadece ve sadece bir sapma ve
birinci dereceden farkli bir derecedeki kadansa benzer. Bilyiik moddlasyon ise eski merkezi
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bozup, kendisine yakin sapma alanlart (artik yeni bir kdkten iireyen) ile birlikte yenisini
olusturur” (Khovopov, 2003, s. 475).

Form olusturucu faktor olarak biiyiik (temalar aras1) modiilasyon, sonata, rondo gibi hacimli
yapili eserlere hastir. Diger kiiciik (tema i¢i) modiilasyona basit formlarda sik rastlanir ve

yakin tona ge¢gme ozelligini tagsir.

Tyulin, modiilasyonun mevcudiyetine gore periyotlar1 tek tonal (yani temel tonalitede
sonlanan) ve modiilleyen?? (yeni — genel olarak dominant veya (minérde) paralel tonalitede
sonlanan) olmak tzere iki sinifa ayirmistir. (Tyulin vd., 1974, s. 60). “Modulleyen” disinda
periyot anlaminda Tyulin “modulasyonlu” terimini de kullanmistir. Bu terim ile aragtirmaci,
kendi armonik yapisinda belirgin bir sapma iceren tonal periyodu tarif eder. Analizin yapisal
birimi olarak ciimleyi, miiziksel diisiincenin minimum tamamlanmis yapist anlaminda
alirsak ikinci terimi kullanma gereksinimi de ortadan kalmis olur. Biz ise ¢alismamizda

climleyi tonal ve modiilleyen olarak ele alacagiz.

Tematik planda, Robert Gauldin’in vurguladig: iizere, yakin ton modiilasyon sadece yeni
zitliklar tagiyan materyal getirmez, mevcut temaya da yeni anlamlar kazandirir (Gauldin,
2004, s. 491). Tonal kapali formdaki tonal plan, genellikle, li¢ katmanli sema ile ifade
edilebilir:

1. Asil tonunda temsil;

2. Yakin tonuna modiilasyon;

3. Asil tonuna doniis.

Bdylece yakin ton modiilasyonu i¢eren boliim tonalite agisindan form ile iligkilendirebilen

kapali1 bir yap1 kazanir.

Armonik Uzatma ve Sekvens. Caplin, form olusturucu armonik islevler iginde uzatmay1
ve sekvensi digerlerinden ayirmistir. Armonik uzatmayi, “Araya giren farkli armonik
anlamlara sahip bir akorun (veya akorlarin) varligina ragmen, dinleyicinin hayal giiclinde
tek bir armonik varligin zaman iginde siirdiiriilecegi algilandiginda meydana gelir”
ifadeleriyle tanimlayan Caplin, uzatilmis armoninin boylece armonik dizi boyunca her an

tam anlamiyla temsil edilmeden bile yiirtirliikte kaldigini ifade etmistir (Caplin, 1998, s. 25).

22 Modiilasyona agik
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Caplin, herhangi bir akorun uzatilmig olabilecegini varsaymis, fakat form olusturucu

yoniiyle tonik ve dominant uzatmanin analizine yogunlagmisti.

Sekvensin islevsel yoniinii belirten Caplin, bu yapmin miiziksel diisiincenin gelisimi
acisindan olduk¢a onemli potansiyele sahip oldugunu vurgulayarak, “Sekvens yapilari,
ozellikle belirli bir tondaki armonik aktiviteyi kararsiz hale getirmek veya bir tondan
digerine modiilasyon yapmak i¢in uygundur” demistir (Caplin, 1998, s. 29). Bununla birlikte
Caplin, “Boyle bir gelismenin ilerleyis niteligi — Ki bu da armonik hareketin izdiisimudiir —
bir hedefe go6tirme guclne sahip olmakla birlikte form islevine baghdir” seklinde
aciklayarak armonik sekvensi gelismenin 6nemli 6zelligi olarak tanimlar (Caplin, 1998, s.
12). Butiin sekvenslerin armonik agidan en islevsel olanini “inici besli ilerleyisi” olarak
belirten Caplin, bu secime sebep olarak, bu yolla tonige hizli bir sekilde donme imkani
bulunduguna isaret etmis, ayrica doniisteki hiz sayesinde sekvens armonilerinin

kullaniminin tonigin istikrarini asir1 derecede bozmayacagini ifade etmistir.

Islevsel fonksiyonlar kuraminin temeline metrik bolinmeyi koyan Caplin, sekvens
kullaniminin, form yapisini genislettigini kabul eder. Bu yilizden sunu frazinda sekvensin
kullanimi neredeyse miimkiin degilse de sekvensi gelismenin bdlimlerinde kullanmak

yerinde olabilir:

“Aslinda boliimiin iginde nerede olursa olsun, sekiz 6l¢ili modele uyan ciimlelerde
sekvens kullanimi nadirdir. Sunumun tonik uzamasmim sonu ile temanin kapaniginda
gerekli kadans ilerlemenin baslangici arasinda kisitli bir zaman araligmin var olmast
nedeniyle, sekvens hissini somut kilmak ve yeterli armoniyi dahil etmek igin ¢ok az yer
vardir. Bu nedenle sekvens ilerleme en sik olarak gelismede ortaya ¢ikar” (Caplin, 1998, s.
42).

Sekvens sayesinde gelisme islevi geleneksel dort olgiilik limiti asar. Bu durumlarda

normdan sapma meydana gelir.

Ancak Caplin sekvense daha genis anlam yiikler. Ona gore, ana fikrin sekvens tekrari, bir
tema tipi olarak ctimlenin, form olusturucu islevinin bir tlrtdir. Fakat bu tekrarda melodi
ve onu destekleyen armonisi ayni zamanda aktarilmalidir. Arastirmact bu hususu, “Gergek
bir sekvens tekrart hem armoniyi hem melodiyi ayn1 aralik ile aktarir. Ders kitaplarinda sik¢a
bahsedilen melodik sekvensin, islevsel bir anlam1 yoktur” sozleriyle detaylandirir (Caplin,
1998, s. 39). Boylelikle melodinin sekvens gelisimi ve sekvense ait armonik yapinin form

olusturucu islevi arasindaki fark gorsel agidan da daha anlasilir hale gelmektedir.
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Bu sekilde islevsel olarak farkli armonik yapilar, miizik formlarimin boliimleri arasinda
icerige yonelik farkliliklar iiretme yetisine sahip olurlar. Yine bu sekilde armonik yapi,
miizik eserindeki boéliimlerdeki form olusturucu islevleri belirlemeye yardimci olur.
Calismamizda yukarida bahsi gegen armonik yapilar arasinda, climlenin sinirin1 ve onun

yapisal islevini belirleme araci olarak modiilasyona ve kadansa dikkat ¢ekilmistir.

2.3 Kuguk tc¢ bolmeli (small ternary), tekrarh iki bolmeli (rounded binary) veya iki
roprizli (two-reprize) form

Barok Doneminden baslayarak enstriimantal dans miiziginde, ilk olarak mizik temasinin
sergilendigi, onun ardindan tezat orta kismin geldigi, onun ardindan da degisiklige
ugramamig veya gorliniliste degismis birinci bolimin tekrar ettigi bir form tipi meydana
gelmistir. Klasik donemde bu form ayr1 bir eser niteliginde var olabiliyor, ayrica menietler

ve sonat gibi daha hacimli eserlerin yaziminda, bir bolme olarak da sik¢a kullaniliyordu.

Bugiin bu form tipinin tarifi konusunda goriis birligi yoktur. Derin goriis ayriligi bu formun
bolmelerinin belirlenmesi konusundadir. Arastirmacilarin bir kismi onu iki bélmeli olarak

degerlendirirken digerleri ti¢ bolmeli oldugu goriistindedirler.

Bu formun tarifi baglaminda en ¢ok tartisilan husus, ¢ogu ornekleri iki asimetrik pargaya

bolen tekrar isaretlerinin (ropriz) yorumlanmasidir. Bu bdlme islemi sematik olarak

asagidaki gibi olur:
. . L] . : L]
e Sergi e |||e Tezat Orta Sergi Tekrar1 ‘
I:.-DKITEFE E”:"DKT'TE’_VE ID‘KT
TVK |veya CyK
V- QKT majbros|

L oK r . minérde]
Gorsel 1. Tekrarli iki bolmeli (iki réprizli) formun yapi semasi
Daha genis perspektiften bakildiginda miizik materyalinin {i¢ boliminln, iki yapisal
boliimde tekrarlar halinde diizenlendigi goriiliir. Bu durum, temanin sergilenis tipinin

roprizli iki bolmeli olarak yorumlanmasina firsat vermektedir.
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Bu forma tekrarli (roprizli) iki bolmeli olarak bakmaya meyilli arastirmacilar, son kisimda
birincinin tekrar edildigi iki tezat temadan olusan tematik materyale itibar etmektedirler.
Diger taraftan, Gauldin’in ifadesiyle, tematik igerikten bagimsiz olarak roprizler, yapiy1 net

olarak iki mukerrer kisma bolerler (Gauldin, 2004, s. 429).

Leonard Rathner iki roprizli formu, Klasik donemin iki bélmeli formu olarak kabul eder.
“Burada ‘iki roprizli’ ifadesi, kadans imlasi ve tarihi plan baglaminin daha itinal
belirlenmesi icin iki bélmeli formu ve iki bolmeli olusu géstermek amaciyla kullanilmistir”
sOzleriyle goriislinii ifade etmistir (Rathner, 1980, s. 216). Rathner’in “kadans imlas1” olarak
bahsettigi, bu formda mutlak bitis hissiyatini olusturan tam otantik kadanslarin sergi ve sergi
tekrarinin sonuna yerlesmesidir. Boylece form i¢inde yapisal olarak iki tamamlanmis kismin

bulunmasi, formun iki bélmeli olarak yorumlanmasina yol agmaktadir.

David Beach ve Ryan McClelland konuya tarihsel derinlikten de bakmis, “XVIII. yiizyil
boyunca iki bolmeli form 6rnekleri bulunabilmesine ragmen, tekrarl iki bélmeli form ancak
Haydn, Mozart ve Beethoven zamaninda baskin tiir haline gelebildi” sozleriyle tekrarli iki
bolmeli formun bir 6zelligini daha belirlemislerdir. Tekrarli iki bolmeli formun, Klasik
donemde menlet (ve onlarin triolar1) ve XIX. ylizyilda scherzo (ve onlarin triolar1) igin
standart bir form oldugunu vurgulayan Beach ve McClelland, bu formun 6nemini ortaya
koymuslardir (Beach ve McClelland, 2012).

Gauldin, diatonik armoninin form olusturucu o6zelliklerini resmedebilmek igin dikkatini
Ozellikle klasik tekrarli iki roprizli forma yogunlagtirmistir. Bu formun tarihi gelisimi
hakkinda sunlar1 yazmustir: Tekrarli iki roprizli formun ¢ogu karakteristik nitelikleri Barok
miizik geleneginde tekrar yoluyla koklesmislerdir. Klasik donemde ise bu form, genelde
eserin daha biiylik bolmesinin bir par¢asi mahiyetinde kullanilmistir. Daha eski 6rneklere
nazaran, roprizlerle sinirlanan ikinci bolmenin tematik igerigi degisime ugramistir. Genelde
ikinci boliimiin basladig1 psddomodiilasyon yapisindan sonra miizik gelisimi dominant
olanin gii¢lendigi tarafa dogru hareket eder, boylece asil ana tonelitede birinci temaya doniis

hazirlig1 yapilir. (Gauldin, 2004, s. 432).

Siniflandirmasi islevsel karakteristigine gore yapilan caligmalarda genel olarak, sergileme
(A Sergi 1), tezat orta (B) ve ropriz (A" Sergi 2) gibi tematik islevleri yansitan bu form, tipik
bir ii¢ bolmeli olarak yorumlanir. Caplin’e gore, i¢ bolmeli formun merkezinde iki temel
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kavram yatar: (1) Nispeten kapali bir tematik birim, zit icerikli ve yapisal olarak agik form
organizasyonuna sahip birimle karsilastirilir; (2) Bir temanin tamamen kapanmasini

saglayan orijinal birim bir sekilde geri getirilir (Caplin, 1998, s. 13).

Yapisal olarak, kendisinden daha kiiglik ciimle, periyot ve hibrit temalar gibi, kii¢iik {i¢
bolmeli form da tek basina veya ¢ok bolmeli formun bir bolmesinin temasi olarak etkin
olabilir. Hacimce daha biiyiik olmasina ragmen kicuk ¢ bolmeli form, daha kiicik tema

tiirlerine benzer bi¢cimde climle, fraz ve motiflerden olusmustur.

Armonik baglam agisindan basit {i¢ bolmeli formda sergileme siklikla asil tonalitede tam bir
otantik kadansla sona ererse de ayn1 zamanda yakin tona modulasyon da igerebilir. Sergi
tekrari, tezat ortadan sonra belirir ve onun i¢inde sergilemenin tematik materyali tekrarlanir.
En basit 6rneklerde birinci b6lmenin tekrari tam olarak gergeklesir. Fakat sergi tekrarinda -
ozellikle sergide asil tondan farkli bir bitis olustuysa - modiilasyon, genisleme veya kesintiye

ugrama gibi degisikliklere rastlanabilir.

Uc bolmeli formdaki Sergi 1, genel olarak ciimle veya periyot formuna sahiptir. Yani genel
(konvansiyonel) tema tiplerinden biriymis gibi olusturulur. Tezat orta kisim, i¢inde melodik
ve armonik tezatin gergeklestirildigi “serbest” forma ait alandir. Armoni, {i¢ bolmeli formun
orta kisminda s6z konusu tezatligin yansitilmasinda miihim bir aractir. Birinci sergi
kisminda tonik islev vurgulaniyorsa o zaman orta bolimde dominant olani iiste cikar.
Belirsizligin daha derinlestirilmesi i¢in, fragmantasyon, modulasyon ve sekvens gibi
sirecler devreye girer. Armoni diizeyinde tezat, dominant uzatmasi dahil, dominant islevinin

giiclenmesiyle gerceklestirilir.

Caplin, tematik diizeyde tezat diislincesinin yanlis olduguna isaret etmistir. Ciinkii ¢ok sik
bicimde orta kisim, birinci bolmenin dokusal malzemesi ve motifleri tGizerine bina edilir.
Birinci ve ikinci bdlme arasindaki en onemli fark, tematik materyalin organizasyon
yontemidir. Ikinci bdlme, saglam olusturulmus birinci bolmeye gore daha serbest, gevsek
diizenlenmistir. Ornegin, periyot formunda olusturulmus bir tezat orta bolmeye rastlanmaz.
Sergi tekrarinin, tezat ortanin sonunda baslatilan melodik-armonik siiregleri sonlandirma ve
birinci bolumin tematik materyalinin tekrar1 {izerinden formda simetri olusturma

mahiyetinde baslica iki islevi vardir.

41



Uc bélmeli formda ifade edilen form islevleri, sonat veya rondo gibi bilyiik hacimli form
olusturucu stirecleri anlamak i¢in uygun bir model hazirlar. Mzik eserindeki form islevleri
konseptinin illiistrasyonu amactyla Caplin roprizli iki bolmeli formu Gglinci en 6nemli tema
tipi olarak analiz eder. Bunun nedeni yazarin, meniet ve sonat gibi daha hacimli ¢ok
katmanli formlarin tonal ve yapisal organizasyonunu anlamaya sadece bu formun yardimci
oldugu konusundaki kesin kanaatidir. (Caplin, 1998, s. 71). Temanin bu ¢esidine has formal
islevler konusunda Caplin, sergi (Exposition), tezat orta (Contrasting Middle) ve ropriz

(Recapitulation) adlarini kullanir.

Formun tayini amaciyla kullanilan yukaridaki iki yaklasim, yani formal-yapisal ve islevsel-
tematik yaklagimlar, formu iki farkli agidan karakterize eder. Ayni zamanda, iki bolmeli ve
tic bolmeli lied formlar1 arasinda yer alan tekrarli iki bolmeli formun tayini de zorluk tagiyan

baska bir husustur.

Tekrarli iki bolmeli form ile basit iic bélmeli form arasinda tercih sorunsalina isaret eden
Robert Hutchinson, pratik analizinde formun boélimlerinin dengesine, tezat bolimin
dogasina ve eserin yazilma donemine yogunlagsmayi 6nermektedir. BOylece,

- Ikinci béliim daha kisa ve yeterince bagimsiz degilse;

- Ikinci boliimiin melodik materyali birinci béliimden alinma ise;

- Ikinci béliimiin armonik baglaminda dominant armoni &ne ¢ikiyorsa;

- Eser Barok veya Klasisizm dénemine aitse,

tekrarli iki b6lmeli formun lehine karar verilir.

Hutchinson, sanatinda hem Klasisizm hem de Romantizm donemi izleri olan Beethoven’in
tekrarli iki bolmeli formda yazmaktan hoslandigina isaret etmistir. Oyleyse yazara gore,
Beethoven menietlerinin formunu, tekrarl iki bolmeli olarak tanimlama yerinde olacaktir
(Hutchinson, 2019, s. 287).

Form ig¢i tekrarlarin form olusturma rolii ile ilgili diger bir ilging detay, iki roprizli formu
biiyiik formun tamamlayici bir pargasi olarak inceleme siirecinde ortaya ¢ikmaktadir. Eric
Masel meniiet Da Capo’nun sergi tekrarinda ropriz isaretlerinin nasil yorumlanmasi
gerektigine dikkat ¢cekmistir (Masel, 1984, s. 429). Baz1 durumlarda besteci trionun sonuna
“Menuetto DC senza reperizione” veya “DC con repetizione” notu yardimiyla bu roprizlerin
durumlarini netlestirir. Roprizin icrasinin belirtilmedigi durumlarda ise Meniiet Da Capo’da
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yer alan sergi tekrarindaki roprizin atlanmasi noktasinda igin yaygin bir uygulama
mevcuttur. Jonathan Del Mar, Beethoven’in scherzo boélimlerindeki tekrarlarin
yorumlanmas1 konusunda “Tekrar ne zaman tekrar degildir?” sorusuna, “Icraciya, istege
bagl olarak goriinecek sekilde kaydedildiginde ve sonug olarak pratikte genellikle goz ardi
edildiginde” seklinde cevap vermektedir (Del Mar, 2012, s. 297).

Del Mar, meniiet ve scherzo uygulanmasinin kapsamli arastirmasia dayanarak, modern
pratikte triodan sonraki Da Capo’daki tekrarlarin atlanmasinin, Klasik Dénemin performans
pratiginde higbir temeli olmadigi sonucuna varir: “Aksine, yaklasik 1830’lara kadar biitiin
miiziklerde triodan sonra meniietin her iki tekrartyla birlikte tam olarak, her zaman ilkiyle
ayni sekilde ¢calindigi kabul edilirdi” (Del Mar, 2012, s. 305).

Sergi tekrarinin “Da Capo” olarak degil de nota metninde dogrudan yazilmis orneklere
bakildiginda ise Masel, tekrarlarin atlanmasinin hatali olma ihtimaline dair Beethoven’in op.
31/3 sonatindaki mentieti Ornek olarak gostermektedir. Arastirmaciya gore, “bestecinin,
roprizlerle ve tekrar dolaplariyla nota metnini tam olarak yazdigi meniietindeki sergi tekrari,
Beethoven’in form islevi konusunda roprizli tekrarin roliine verdigi oneme bir isaret
olabilir” (Masel, 1984, s. 429).

Edwin Fischer’e gore, Beethoven'in sonatlarindaki tekrarlar, ¢ogunlukla, tekrarlarin
dansgilara uyacak sekilde yaziya gecirildigi eski bir yazma yonteminden kaynaklanmaktadir.
“Haydn ve Mozart'ta bile, tekrarlamak igin genellikle psikolojik bir neden yoktur” diyen
Fischer,  Beethoven sonatlarindaki tekrarlarin duygusal bir ihtiyaci karsilamakta
olabilecegini vurgular. Fischer bu durumu, “Bazi sergi bélmeleri, orta bdlmelere kiyasla o
kadar kisadir ki, bir tekrarla daha iyi bir denge elde edilir” seklinde 6rnekler (Fischer, 1959,
s. 22-23).

Bununla birlikte Fischer, ropriz tekrarlarinin atlatilmasina neden olan sanatsal nitelik olarak
addedilemeyecek baska hususlara da dikkat ¢eker: “Bazen piyanonun durumu veya galan
kisinin yorgunlugu gibi dis kosullar, tekrar1 atlatmak icin bir neden olabilir. Ancak buna
karsin bazi icra programlarinda tekrarlarin ¢alinmasimin genel izlenimi daha da
guclendirebilir’ (Fischer, 1959, s. 23). Bu konuyla ilgili dikkat ¢eken bir detay, Fischer’in
erken donem sonatlarindaki ropriz tekrarma yaklasimidir: “Pekala, opp. 2, 7, 10, 14 ve
22’deki tekrarlar atlanabilir, oysa sonraki sonatlarda bazen tekrar icin bariz bir psikolojik

43



sebep vardir, 6rnegin, op. 106’daki tekrarin ihmal edilmesi, bizi giizel bir temanin geri

doniislinden mahrum birakacaktir” (Fischer, 1959, s. 23).

Beethoven’in meniietten scherzoya doniisiim siirecinde, meniiet form kalibinda 6ngoriilen
ropriz tekrarlarinin yerine varyasyon tekrarini bestelemesi (ve bununla baglantili olarak
varyasyon tekrarinin notalarda acik yazilmasi) rdpriz isaretlerinin form agisindan
degerlendirilmesini zorunlu kilar. Ropriz isaretlerinin, bélmelerin bir digerine gore dogru

oranlanmasinda islevleri vardir.

Miiziksel dokunun form olusturucu islevini irdelerken, klasik meniietin formunun
belirlenmesi konusundaki ikilem, bu tlrin tasidigi analitik potansiyeli somut bigimde
gostermektedir. Menletin kisimlarindan birinin yazildigi tekrarli iki bolmeli formun
belirlenmesindeki hususiyetler genel olarak triolu katli formun bdlmelerinin islevlerini

anlamaya da yardimeci olabilirler.
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3. BOLUM: FORM IiSLEVLERI KURAMI

Formun boliimlerinin islevleri kuraminin miizikolojinin farkli ekollerinde kendine has bir
gecmisi vardir. XX. yilizyilin baslarinda Sovyet muzikolojisinde form teorisi sureciyle ilgili
goriisler dile getirilmis, bu sayede form mahiyetinde miiziksel bir deger olusmustur. Bu
soruna ilk yonelenlerden biri, 1930 yilinda “Bir Siire¢ Olarak Miizik Formu™ adli kitabini
okurlariyla tanistiran Boris Asafyev’dir (Asafyev, 1930). igor Sposobin de 1947 yilinda,
icinde formun boliimlerinin islevleri kuramina 6nemli yer ayirdig: kitabin1 yayimlamistir
(Sposobin, 1947). Arnold Schoenberg ise University of South California’da 1939-1947
yillarinda verdigi derslerde form islevleri fikrinden bahsetmistir. Fakat onun bu fikirleri
iirettigi kapsamli eserlerinde bir sistem olarak yer almamistir (Schoenberg, 1970)%.
Schoenberg’in 6grencisi Erwin Ratz, 1957 yilinda ¢ikardigi kitabinda, form islevlerine

dayanarak yeni bir form anlayigin1 gindeme getirir (Ratz, 2003).

Leo Mazel, melodik diisiincenin gelisiminin temel basamaklarini su sekilde tespit etmistir:
1) Asil ¢ekirdegin sergilenmesi (baslangi¢ yapisi);
2) Teyit, ¢ekirdegin baz1 gelismelerle pekistirilmesi (baslangic yapisinin birebir veya
gelistirilmis tekrar1);
3) Gelismenin kendisi (b6liinme, parcalanma ant);
4) Diislincenin sonlanmasi (kapanis).
Bunun yaninda yazar, sonat formu (sergi, sergi tekrari, gelisme ve serginin yinelenmesi)
dahil olmak tizere biiyiik 6lgekli eserlerde bu dort basamaga rastlandigint hatirlatir (Mazel,
1979, s. 142). Mazel’e gore, bir kisim armonik ve yapisal faktorlerin etkisiyle melodik
diisiincenin gelisimi, formun islevsel temelini meydana getirir. Mazel ile ayni1 donemde,
1978 yilinda Victor Bobrovsky “Miizik Formunun Islevsel Temelleri” adli eserini yayimlar

(Bobrovsky, 1979).

Sovyet ekoliiniin yaklasimina biiyiik 6l¢ekli islevsel semalar hakimken, Amerikan ekolii ise
tema ile ifade edilen form islevlerinin incelenmesine, sonra bu yapilarin daha biiyiik yapilara

aktarilmasina odaklanmustir.

23Schoenberg’in form islevleri fikirlerini daha sonraki yayinlar yardimiyla irdelemek miimkiin olmustur.
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Miiziksel diisiincenin form kategorileri iginde ifade edilme kurallarin1 agiga kavusturmak
icin iretilmis baglica cagdas teorilerden biri de William Caplin’in, “Klasik Dénemde
enstriimantal miizigin form islevleri” kuramidir (Caplin, 1998). Muzik organizasyonunun
sistematik siniflandirma modelini olusturma amaciyla Caplin, bltln hiyerarsik seviyelerde

formu analiz etmek icin teorik araglar agisindan anlasilir bir terminoloji 6nermistir.

Caplin, miiziksel formun yapisal, armonik ve islevsel araclari baglaminda anlasilir olmasi
icin bir kistm form olusturucu siire¢ ve form tipinden meydana gelen bazi kavramlari
giindeme getirmistir. Ger¢i form kategorileri miimkiin oldugunca kesin ve sinirh bir sekilde
tanimlanmigsa da arastirmaci, “Form kategorilerini Kesin olarak tanimlamanin yaninda,
bunlari bir esneklikle analize uygulamak miimkiindiir” sozleriyle kategorilerin analizde

uygulanmasi esnasinda bir esnekligin devrede olmasini 6ngérmiistiir (Caplin, 1998, s.8).

Caplin’in tarifine gore, form islevleri temanin temel tipleri ile iliskilidir. Bu genel
(konvansiyonel) form islevleri ise tema sinirlari i¢inde gergeklesmektedir. Bir taraftan boyle
bir temanin yapisi ve temanin sinirlart sorunu dile getirilirken diger yandan bu yaklagim ile
kapal1 bir form yapis1 olusturma amaciyla islevin nemi vurgulanmaktadir. Bu temel islevler
yaninda Caplin, sonat gibi biiyiik formlar i¢in karakteristik olan gerceve (girise ait, kadans
sonras1) ve temalar arast iliskileri irdeler nitelikte ek bazi islevler de kayda gecirmistir.
Nihayetinde yazar, kuralli yapilandiriimig?* temalarin, sonatin sergi boliimii gibi iist yapisal
diizeyde oldugu gibi, ¢ok bolmeli formun bir pargasi olarak nasil essiz form iglevlerini haiz

olduguna isaret etmektedir.

Ciimle kavrami, Caplin’in konseptindeki en tartismali konudur. {ldar Khannanov, Caplin’in
Amerikan miiziksel form yapilari teorisine yaptigir onemli katkiy: takdir ederken “ABD’de
climle formunu tamamen yok saymislardi. Ancak Caplin’in kitabinin ¢ikisindan sonra o,
kiiglik formlar sinifinda ele alinmaya baslandi” der. (Khannanov, 2009, s. 23). “Fraz” ve
“ctimle” arasindaki terminolojik karmasa, ayrica climlenin periyodun yarist olup olmadigini
tartigmasi da zaten bununla ilgilidir. Mark Richards, Caplin’in periyot anlayisindaki 6nciil
ve sonculun yapisi Gzerinden “ciimle olusunu” dogruladig: arastirmasiyla, bir Klasik Dénem
eserlerindeki ciimle paradigmasimin sinirlarint belirlemeye adamistir (Richards, 2011,
s. 184).

4Caplin, tema igin “Tight-Knit”, kelime anlamiyla “iyi ériilmiis” terimi kullanmaktadur.
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3.1 William Caplin’in Form Islevleri Kuram

Caplin form yapilarmi, Kuralli yapilandirilmis (Tight-Knit Themes) ve serbest (gevsek,
Looser Formal Regions) olarak iki biiyiik gruba ayirmistir. Bu gruplardan ilki daha g¢ok
temanin sunumuna YyOnelik iken ikincisi onun gelisimine daha yatkindir. Caplin kuralli
yapilandirilmis temalara ciimleyi, periyodu, basit iki b6lmeli ve ¢ bélmeli formlar1 6rnek

verir. Caplin’in form islevleri kuramin temel yaklasimlar1 asagidaki sekilde 6zetlenebilir:

3.1.1 Ana Fikir

Caplin’de form olusturucu islevler, formun farkli hiyerarsik diizlemlerinde meydana
cikarlar. “Klasik eserin sergileme gruplar1 birka¢ motifle birlikte tek bir hareket iginde
birlestirilmelidir. Bu sekilde iki gergek Ol¢li uzunlugundaki daha uzun fikir ortaya
cikacaktir” sozleriyle saptamasini yapan arastirmaci, gelisimde birim olarak iki 6l¢iilii yapiy1
se¢mistir. Bu yapiy1 “ana fikir” olarak adlandiran Caplin, ana fikrin diger motiflerle fraz ve
tema olusturabilecek kadar kiiciik ancak pargalaninca gelistirilebilecek motifleri meydana
etirebilecek kadar blyuk olmasina dikkat ¢eker. Caplin bu durumu, “Gergekten klasik bir
temanin sergi materyali, tipik olarak, daha biiyiik form birimlerine entegre edilebildigi gibi
daha kiclik motifsel dgelere de ayristirilabilir. Iki 6lciilii ana fikir, her iki siire¢ igin de
baslangi¢ noktasi iglevini gérecek kadar ideal bir boyuttadir” seklinde ifade eder (Caplin,
1998, s. 37). Caplin, genel bir kural olarak, ana fikrin sergilenmesinin, kok konumundaki

tonik armoninin uzatilmasi Uzerinde yapilandirdigini belirtir.

3.1.2 Cimle

Temanin en kiigiik tipi olarak yorumlanan sekiz 6lciiliik® ctimle, dort 6lgulik sunu ve
gelisme frazlarindan olusur. Ciimle, sunum, gelisme ve kadanssal islevlerin hayata
gecmesiyle meydana gelir. Climle, armonik altyapisindaki tonik uzatma tizerinde iki 6lgulik
ana fikir ile ana fikrin tekrarini igeren, dort Slgiililk sunu frazi ile baglar. Sunum islevi,

melodik motifsel igerigini sabit armonik tonal altyapiya baglayarak tema i¢in saglam yapisal

BCaplin’in sisteminde “gercek 6l¢ii” kavramiyla dlciilen ciimle metrik 6l¢ii ile dort veya on alt1 6lgii
uzunlugunda olabilir.
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baslangi¢ olusturmaktadir. Ana fikrin sergilenmesi (initial statement), temanin temel

malzemesini ortaya koyar ve ardindaki fikrin tekrartyla dinleyici i¢in “sunumu” tamamlar.

Ana fikir tekrarlar1 genelde birebir, onciil-soncul ve sekvensiyonel olmak (zere (¢ ana
kategoride gergeklesir. Bu kategoriler herhangi bir melodik yorumdan ziyade, tekrarin
meydana geldigi armonik baglama dayanmaktadir. Bir fikrin birebir tekrarinda melodi
siislense bile ana fikrin armonik baglami1 degismez. Onciil-soncul tekrar1 fikrin ilk tonik
versiyonunu, dominant bir versiyona aktarir. Armonik dizilerin ¢esitliligi, ana fikrin tonik
ve dominant versiyonlarin1 olusturur. Onciil-soncul tekrarlarmin ¢ogu, armonideki
degisikligi karsilamak i¢in melodiyi farkli dereceye aktarmayi igerir. Farkli olarak sekvens
tekrarinda fikrin tamami, melodi ve onun armonik altyapisi aym aralik oraninda yer

degistirir.

Clmlenin gelisme fraz1 olarak tanimlanan ikinci fraz, kendi i¢inde gelisme ve kadans form
islevlerini barindirir. Gelisme fonksiyonu, sunumda tanimlanan hakim ciimle yapisinin
baglamini istikrarsizlastirir, yapisal birimlerini pargalar, ritmik aktivitesini hizlandirir ve
armonik iglevselligini zayiflatir. Bunun i¢in de sirastyla fragmantasyon, armonik degisimin
hizlanmasi ve uzunluk siirelerinin kisalmasi, sekvens ilerleme gibi form siireglerini kullanir.
Kadans islevi temaya kapanis getirir. Ayrica karakteristik motiflerin konvansiyonel

motiflere doniistiiriilmesini (tasfiye) saglar.

Gelisme Islevi: Gelisme fonksiyonu asagidaki dort uygulama ile karakterize edilir:
1. Fraz bazinda yapisal fragmantasyon;
2. Armonik degisme hizinin artirilmast;
3. Ritmik aktivitede artis;

4. Sekvens armonileri.

Belirli bir siireklilik icinde genellikle birbiriyle yakindan iliskili olsalar da bunlar farkli ve

bagimsiz siire¢lerdir. Ayrica bunlarin higbiri islevin zorunlu kosulu degildir.

Fragmantasyon: Gelisme islevinin en belirgin 6zelligi, sunuda olusturulan iki 6l¢iiliikk
birimlerin daha kii¢iikk boliimlere ayrilmasidir. Bu birimlerin kisaltilmast islemine
fragmantasyon denir. Fragmantasyon siireci, par¢alarin melodik iceriginin dnceki malzeme
ile iligkilerine bakilmaksizin yalnizca miizik birimlerinin uzunluklar ile ilgilidir. Yapisal
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fragmantasyon, bir temanin iist diizey ritmi icin belirleyici 6neme sahiptir. Bilesen
birimlerinin sistematik olarak kisaltilmasi, belirgin bir ritmik hizlanma ile sonuglanir. Bu
sekilde elde edilen daha biiyiik aktivite, gelisme islevi i¢in gerekli olan hareketlilik

izlenimini olusturmak i¢in 6nemlidir.

Armonik Ritmin Hizlandirilmasi: Bir temanin, genis anlamda ritminin diger 6nemli
bileseni, altyap1 armonilerinin degisim hizidir. Sunu islevine gore gelisme islevi tipik olarak

armonik hizlanma 6zelligine sahiptir.

YUzey Ritmik Aktivitesinde Artis: Ritmik hizlanma miizikal dokunun tam yiizeyinde yer
alan unsurlar tarafindan yansitilabilir. Bir pasajdaki her notanin uzunluk birimlerinin
birlesmesi, degisen aktivite seviyeleri olusturabilir. Sunuma kiyasla gelisme islevi genellikle
daha kisa nota degerlerine sahiptir. Bu nedenle yiizey ritminde canlanma artmaktadir. Artan

ylizey ritmik aktivitesi armonik hizlanmanin olmadig1 durumlarda 6zellikle etkilidir.

Armonik Sekvens: Sekvens yapilari, gelisme iginde daha da biiyiik armoni hareketi
olusturur. Dogal istikrarsizlik onlari gelisme islevine &zellikle uygun kilar. Boylece
sekvensler sunumun armonik baglamini istikrarsizlagtirirlar. Bu da gelisme islevinin

oncelikli hedeflerinden biridir.

Kadans Tslevi: “Kadans” terimi ii¢ anlamda kullanilmaktadir. Tematik bolgenin yapisal
sonunu isaret eden zaman igindeki 6zel an, kadans olgusunun ilk gdstergesidir. Basitce bu
“kadans™tir. Bir analizde, OK: (otantik kadans) gibi bir semboliin yerlestirilebilecegi bir
noktadir. Ikinci kullanim, frazin yapisal bitis noktasina kadar giden zaman araligini ifade
eder. Boylelikle miizigin bu pasajinin kadanssal bir islevi oldugu sdylenebilir. Ciinkii bu
zaman aralig1 belirli armonik, melodik ve fraz-yapisal araglar vasitasiyla tematik kapanis
i¢cin gerekli kosullart meydana getirir. Kadansin {i¢iincli anlami, bir tonaliteyi dogrulamak
i¢in kullanilan belirli bir armonik yapr tipini ifade eder. Bu kadans dizisi ¢ogunlukla kadans
islevi ile iligkilidir. Ancak bu dizi diger form islevleri, 6zellikle kodettalar icin armonik
destek de saglayabilir. Kadans islevi, temeldeki kadans yapisi ile sinirlidir. Boylece kadansin
ilk armonisi kadansl materyalin (kisa bir fikir veya tam bir fraz) baslangicini isaretler ve

son armoninin baglangici kadanslarin varig/bitis noktasini ifade eder.
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Bir kadansli melodi, norm olarak, “kapatma” hissini tasiyan inici bir kontura sahiptir. Bu
nedenle kadans fikri, temanin baslangicindaki ana fikir ile zitlik olusturur. Ciinkii ana fikir,
daha once de belirtildigi gibi “acilis” hissi veren bir melodik ¢izgiye sahiptir. Baska bir
deyisle, kadans materyali genellikle besteci tarafindan ana fikirde tanitilan karakteristik
melodik ve ritmik motiflerin sistematik olarak ortadan kaldirilmasinda meydana ¢ikar. Bu
teknik, motifsel tasfiye olarak adlandirilir.

Normdan Sapma: Caplin kuraminda normdan sapma ctimlenin uzunlugu ile ilgilidir.
Cimlenin uzunlugu, gelisme islevinin uzatilmasi, kadanssal islevin genisletilmesi ve
gelisme frazinin kisaltilmasi gibi {i¢ yolla meydana gelebilir. Gelisme islevinin uzatilmast,
fragmantasyon sirasinda yeni birimlerin eklenmesiyle ve bu birimlerin sekvenssel olarak
islenmesi ile meydana gelir. Kadanssal islevin genisletilmesi, kadans ilerlemesinin ilave
birimlerle genisletilmesi yoluyla olusturulur (Schoenberg benzer durumlardan “yazili
ritardando” olarak bahseder). Gelisme frazinin yogunlagmasi durumunda ise, gelisme
frazinin boyutu kisalsa bile yine de frazin temel islevsel bilesenleri hala taninabilir oldugu

durumda fragmantasyon ve kadans ilerlemesi yarim olgiiliik bir uzunlukta sergilenir.

3.1.3 Periyot
Caplin’in konseptinde temanin ikinci tipi olarak tanimlanan periyot, 6nciil ve soncul islevleri
temsil etmektedir. Caplin’e gore sekiz 6l¢iilii periyot, dort 6l¢iilii iki frazdan olusur. Birincisi

onciil islevini, digeri soncul islevini karsilar®®.

Periyodun ilk kismi, ciimledeki gibi, ana fikrin sunumuyla baslar, ama ana fikrin tekrari
yerine kadans ile biten tezat fikre yer verir. “Tezat fikir” sylemi ile ana fikirden farkli
motifsel materyal kastedilmektedir. Tezat fikir, gelisim islevi ile karakterize edilmektedir.
Yani fragmantasyonu ve armonik ritmin hizlandirilmasini igerir. Onciiliin sonundaki kadans,
giiclii bir bitisi hissettiren sonculdaki kadansa goére duraklama izlenimi veren bir

zayifliktadir.

Interpolasyon. Bir periyot interpolasyon yoluyla genisletilir. Bir interpolasyon, mantiksal

olarak birbirini izleyen iki form islevi arasina sokulan, ancak her iki isleve de ait degilmis

%Mark Richards, yarim periyot yorumu iizerine Caplin ile siirdiirdiigii tartismasinda tema tipi olarak ctimle
ve form yapisi olarak climleyi birbirinden ayirmay1 6nermistir (Richards, 2011, s. 184). Periyodun yarisinin
climle olarak kabul edilmesi Avrupa form teorilerinde derin bir gegmise sahiptir. Calismamizda da periyodun
yarisi, Caplin’in 6nerdigi gibi fraz degil, climle sayilmaktadir.
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gibi gorinen miiziksel malzeme olarak tanimlanabilir. Interpolasyon, bir uzantidan
interpolasyona tabi tutulan malzeme ile Onceki islev arasinda bariz motifsel baglantinin
olmamasi yonuyle buyuk oranda ayirt edilebilir. Béylece bu islev zaman iginde uzamis gibi

gorinmez.

Hibrit ve bilesik temalar: Periyodun ve ciimlenin bir tema i¢inde birlestirilmesi hibrit veya
bilesik tema hususunu dogurur. Hibrit, dnciil ve gelisme, 6ncil ve kadanssal, bilesik fikir
(ana fikir + kadansin olmadigi ana fikir) ve gelisme islevi, bilesik fikir ve soncul iglevlerinin

birlesimi yoluyla olusturulabilir. Birlesik tema 16 6l¢ii biiytikliigii ile de fark edilir.

3.1.4 Ug Bolmeli Form

Uc bolmeli formda temsil edilen ana islevler “sergi 1, tezat orta, sergi 2”dir. Sergi 1 genelde,
periyot formunda ya da periyodu andiran (6nciil ile gelisme veya bilesik fikir ile soncul) bir
hibrit tema ile takdim edilir. Simetrik grup yapisi, tonik armoninin vurgulanmasi, melodik-

motifsel materyalin homojenligi sergi islevinin 6zelliklerindendir.

Sergiye kiyasla tezat orta, yapisal birimin ciimle oldugu daha serbest bir organizasyona
sahiptir. Armonik planda tezat orta, dominant armoninin degiskenligini yansitir. Tezat orta,
yapisal planda daha seyrek olarak simetrik yapiya rastlanirken, daha sik olarak genislemeye
ve ilaveye rastlanir. Sesler arasinda imitasyon da yine tezat orta 6zelligidir. Ancak tematik
diizeyde zitlik yoktur. Tezat ortanin melodik ve motifsel materyali sergiden alinabilir.
Boéliimler arasinda her zaman net bir smir vardir. Ornegin, tezat orta higbir zaman asil
tonalitede tam otantik kadans ile bitmez. Genel olarak, armoninin B bdlimi boyunca,
“dominant duraksama” izlenimi olusturan asil tonalitenin dominant1 6ne ¢ikar. Biytikligii
uygun olsa bile tezat ortanin basladigi yeni tematik materyali Caplin, ana fikir
saymamaktadir. Arastirmaci buna sebep olarak armonik eslikteki dominant uzatmayi

gosterir.?’

Tezat orta iki tipik bitise sahiptir: Son climle yarim kadans ile bitiyorsa o zaman ardindan
“dominantta duraklama” baslayacaktir. Ustelik sikca melodik materyalin indirgenmesini

(redlksiyonunu) kullanir, bdylece ana fikrin motifinin duyulmaya devam ettigi tek ses kalir.

27 Bu form bagimlilig1, séz konusu formun ii¢ bolmeli degil de tekrarli iki bolmeli oldugu ydniindeki tespit
i¢in var olan argimanlardan biridir.
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Sergi 1 dominantin tonalitesinde biterse, tezat orta diger bir esdeger tonalitede modiile
olabilir. Asil tonalitenin dominantina dénebilmek i¢in, Caplin’in ters gegis (retransition)
islevine sahip dedigi eksik yedili akor kullanilir. Bazen bu ters gegis birka¢ notadan
olusabilirken, bazen de dort dlctye kadar bir biiyiikliige sahip olabilir. Ters geg¢is armonik
baglam agisindan asil tona doniis (remoduilasyon) etkisi vermelidir. Bunun igin yarim

kadansi veya dominanta “gelis”-i miimkiin kilan sekvens teknigi sik¢a kullanilir.

Ters Gegis (Retransition): Caplin ters ge¢isi su halde kabul etmektedir: “Ters gegis
(retransition), ana temaya (veya A’ boliimiine) doniisii hazirlayan, yan tema tonalitesi veya
gelisme boliimii tonalitesinden asil tonaliteye doniis efekti olusturan temalar arasi bir
islevdir”. Siireklilik agisindan ters gegis, bir akordan birgok frazla olusan bir yapiya kadar
uzayabilir ve tematik baglamda 6nciilin motiflerini icerebilir?®, Caplin bu tespitinde hem
sonat hem (¢ bélmeli formdaki ters gegis islevinin ayni tip oldugunu belirtmistir. Ayrica ii¢
bolmeli formun hem sonat formunda olusunu hem de sonat formundaki islevsel siiregleri

anlayabilmek igin uygun bir model olusturdugunu da ifade etmistir.

Pek cok durumda sergi 2, sergi 1’in tekraridir. Sergi 1’in module edici 6zellik tasidigi
durumlarda sergi 2’nin asil tonaliteye doniisii gergeklesir. Bu materyalin islevlerinin
degisimini gergeklestirmek i¢in besteci, sergi 1’in materyalini sergi 2 tekrarinda degistirir.
Ornegin, roprizde onciil bulunmamasi gibi bir kisaltma kullanabilir ya da B boliimiiniin

melodik materyalinden gelisme frazi i¢inde istifade edebilir.

3.1.5 iki Bolmeli Form

Kiigiik iki bolmeli formu Caplin, kuralli yapilandirilmis formlardan sonuncusu sayar. Bu
formun temel form olusturucu 6zelligi, ikinci boliimiiniin, birinci boliimiin ana fikrine
donmeden sonuglanmasidir. Birinci boliim tam otantik kadans ile bitiyorsa bu bolim (¢
bolmeli formun sergisi gibi degerlendirilmez. Icerik ne olursa olsun ikinci boliim tam otantik
kadansla sona erer. U¢ bdlmeli formun tezat ortasina benzer bigimde, ikinci boliim yeni

materyal ile baslayabilir, bitis ise kadans veya gelisme frazi olusturur.

2 Cogu zaman ters gegis islev olarak sadece sonat formu baglaminda ele alinmaktadir (bkz. Cayli, 2014).
Ancak literatiirde ters gecis islevinin, meniiet gibi kiigiik formlarda da tespit edildigi 6rnekler vardir. Mesela,
tc bolmeli formu ele alarak Gauldin, trionun uzak tonalitede yazildigi durumlarda ters gegisin asil tonalitede
modiilasyon doniisiinii saglamak gibi bir islevi olduguna isaret etmektedir (Gauldin, 2004, s.433).
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3.1.6 Cergeve islevler

Bahsi gectigi tizere, Caplin, girisi (introduction) ve postkadansi gerceve islevleri olarak
kabul eder. Bu islevler tema smirlar1 disinda ger¢eklesmektedir. Arastirmaci, giris ile ileri
dinamik siirecleri (ses kuvveti ile ilgili) birbiri ile iliskilendirmistir. Bunun tersine
postkadansl yapilarda, miiziksel harekette birikmis enerjiyi sifirlamak amaciyla gekinik bir
dinamik gozlemlenir. Caplin en 6nemli postkadanssal yapilar olarak kodettay1 ve dominantta
duraklamay1 sayar. Ger¢i kodetta veya birka¢ kodettadan olusan sonug¢ bolimii kadans
materyalinde olusturulabilir. Ancak onun islevi kadanssal degil postkadanssaldir. Bunun
nedeni armonidir. Clnkd kodetta, tonik uzatma tzerine kurulur. Kodettalarda, daha sik
olarak bolimiin sonunda rastlanmasina karsin, dominantta duraklama tema bitiginde yer alir.
Tema yarim kadans ile bitiyorsa, sonu¢ armonisi dominantta postkadanssal durak olarak

strebilir. Kodettada oldugu gibi melodik materyal de kadanstan alinma olabilir.

3.1.7 Temalar Arasi Form Islevleri

Caplin’in mantik sirastyla saydig giris, sergi, gelisme, kadans ve sonug gibi tema i¢i iglevler
tonalite ile siki sikiya baglidir. Temalar arasi islevler ise form sentaksinin st diizeyi ile
iligkilidir. Sonat formunun sergi boliimii islevi olarak ana tema (Main theme), yan tema
(Subordinate theme) ve gegis (transition) formun tonaliteleri arasindaki iligkiyi yansitirlar.
Ana tema, asil tonaliteyi takdim etti§inden yapisindaki form olusturucu islevler kisa ve 6z,
ayn1 zamanda net belirlenmis olmalidir. Gegisin tema benzeri yapist asil tonaliteyi bozma
amagclidir ki bu kisim bazen yan temanin tonalitesinde bir modulasyon da icerir. Yan tema
da ana temanin islevleriyle (sunu, gelisme, kadans) kendini gdsterir, ancak ana temaya gore
¢ogu zaman daha gevsek ve seyreltilmis bir yapida olur. Bu baglamda ilave ve genisletme,
bir anlamda, formu gevsetme yontemi olarak kullamilir. ilave kadanstan 6nce ise genisletme

cogu zaman kadanssal yapinin biiytitiilmesi ile iligkilidir.
3.1.8 Menuet/Trio Formu
Yan tema, gegcis, gelisme, Sergi 2 ve koda gibi formlarin sahasina giren gevsek formu

incelerken Caplin, ¢oklu bélumlu forma (Full-Movement form) gecis yapmaktadir. Gevsek

formlar kuralli yapilandirilmis formlara gore formal birimlerin yapisal oranlarini
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degistirmeyi amaglayan genisleme, interpolasyon, ilave, kisaltma, sekvens vb. form

stir¢lerini aktif olarak kullanmaktadir.

Kitabinin dérdiincii boliiminde Caplin, triolu mendet formunu ele almistir. Formun tarihi
gelisimini anlatirken, mendetin Barok enstriimantal suitteki one gelen danslar arasinda,
Klasisizm Déneminde stil degisimi gecirmis tek dansi oldugunu hatirlatir. Bu donemde de
Barok uygulamasinda oldugu gibi meniiet, iki menietten olusurdu. ikincisine “Trio” veya
nadiren “Minuet I1I” ya da “Alternativo” denirdi. Cok bolimli formun bir béliminde iki
mentet formunun kullanilmasinin belirli bir terminolojik belirsizlik dogurduguna dikkat
ceken Caplin, “Mentiiet” teriminin ii¢ anlamda kullanildigini ifade eder. Bunlar: genel (“iki
mendet de i olgliyle yazilmistir”); birinci mendet ile ilgili (“Majorde yazilmigs meniet, trio
ise minorde”); ¢ok bolimll formun bir pargasi olarak mendet ile ilgilidir (“Sonatin ti¢iincii
bolimU mendettir’). Formun tipinin belirlenmesi amaciyla Caplin, “menuet/trio” teriminin

kullanilmasini 6nermistir.

Caplin’in diisiincesine gore scherzo ve meniet ayni forma sahiptirler. Scherzo ve mendieti

ayirt etme sorununu su yolla anlatir:

“Eserin hangi 6zelligi ile su veya bu tipe ait oldugunu tespit etmek zordur. Miiellifin
yonlendirici isaretleri de burada ise yaramaz, ¢iinkii stil ve karakter olarak pek ¢ok scherzo
mentietten farksizdir. Ayrica, 6zellikle "Menuetto" olarak adlandirilan bir dizi b6liim agikca
scherzo tarzindadir. Hem scherzo sayilabilecek hem de sayilmayacak ve higbir sekilde
isaret igermeyen pek ¢ok eser, daha biiyiik sorun olugturmaktadir” (Caplin, 1998, 5.219).

Cok bolumll formun yazili metninde meniiet, iki ayr1 meniietten olusuyorsa da
“mentiet/trio” ii¢ bolmelidir. Ciinkii triodan sonra birinci bolmesinin tekrar1 6ngérillmistiir.
Genelde bu tekrar birebirdir ve Da Capo ile isaretlenir. Cogu zaman bdliim koda ile biter.
Tipik mentiet formu tekrarli iki bolmelidir. Mentiiet, genelde, asil tonalitede baslar,

modiilasyon igerir ve asil tonalitede tam bir otantik kadansla biter.

Caplin’e gore, meniiet/trionun ii¢ bolmeli yapisi, sergi 1 (A), tezat orta (B) ve sergi 2
(A")’nin form olusturucu islevleri ile basit ti¢ bolmeli form 6rneginde yazildigr sekilde
gerceklesir. Bu iglevler iist yapisal diizeyde meydana geldigine gore, buradaki yapilanmada
tema i¢i islevler disinda, ana tema, gegis, yan tema, gelisme, sergi 2, koda gibi temalar arasi
islevler de yer alabilir. A bolimu tek tonalitede ise bu durum buttin bolum boyutunda ana
temanin islevinin ifadesidir. Belirgin, kisa ve 6z yapi1 bu tiir bir bolim 6zelligine hastir ki,

tam otantik kadansla sona erer. Bunun yerine A boliimii modiile edici ise temalar arasi
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islevler daha etkindir. Clnki bdylece ana temanin yaninda, yan tema islevleri de A
boliimiinde gerceklesir. Beklenmedik sekilde yan tema yeni tonalitede baslarsa o zaman
gecis islevlerinin gergeklesmesinden soz edilemez. Diger durumlarda ise yapi yikict
yonleriyle bu islev, ana temadan yan temaya modiilasyonlu gecisin gerceklesmesine
yardimci olur. Serginin nihai kadansindan sonra sonu¢ boliimii baslar. Cogu defa, bitigin
islevinin kadanssal ve postkadanssal islevlerin arasina yerlestirilmesine neden olan kapanis

bolumunin materyali yenidir. Boyle bir durumla scherzoda sik karsilastirilir.

Tezat orta B, tonal, armonik ve yapisal ozellikleriyle {i¢ bdlmeli formun tezat ortasina
benzer. Ancak meniet/trioda tezat orta daha gelismistir ve boyutlartyla ¢cogu zaman birinci
b6luim olan A’yr asar. Ornegin, tezat orta yeni tematik materyal igeren interpolasyon
epizodu, psodordpriz veya sonatin gelisme boliimii tipinden bir sekvens yapisi igerebilir.
Tezat orta tek tonalitedeki sergiyi izliyorsa ¢ogu defa gecis (transition) yan temanin islevini

yansitir.

Genelde menuet/triodaki sergi 2, birinci boliime gore daha biiyiik hacimlidir. Genisleme igin,
yan temaya has yollar sik¢a kullanilir. Yeni bir epizot eklenebilir. Genisleme i¢in yaygin
kullanilan yontem kesintiye ugratilan kadanstir. Ayrica, bir dizi ilave kadanstan olusan
postkadanssal yapisinin islevini karsilayan yeni bir bitis biriminin varligi da tipik bir

durumdur.

Mentet formuna atfedilen ¢ogu 6zellikler ayn1 sekilde trio igin de gegerlidir. Ancak, meniet
yapisina Gok bolimli formun bir pargasi olarak “trio” rolinu kazandiran ve menuetten
farkim belirleyen islevidir. ilk en biiyiik fark, hiz ve metrik organizasyonun zithgmdadir.
Caplin Klasik formda “tezat1” yapinin kompleks olusu ve duygusal yogunluga ssahip
olusuyla anlamlandirmaktadir. Bu anlayista trio, rahatlama ve sadelik getirir. Cogu zaman
trionun muziksel parametreleri daha ©6nceki donem mentetlerinkilere benzer: Armoni
diyatoniktir, ritmik yapilar tek tip ve siireklidir. Trio, form organizasyonu ile simetriktir,
kisa-6z yapilara meyillidir. Kodettaya nadiren rastlanir. Trionun yapist ¢ogu zaman, onu
mentete bagimli kilan sonu¢lanmamis bir gorinimdedir. Kesintiye ugratilan kadanstan
sonra armoni dominantta durur. Bunun ardindan, birinci kismin Da Capo’sunun tekrarini

hazirlayan ters gecis baslar.
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4.1 OPUS 2/1

4.1.1 Menuetto

4. BOLUM: ANALIZ

Tablo 1. Analiz Bulgulart: Op. 2/1, Menuetto

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modiilasyon | Armonik Dereceler | Kadans Turii | Form islevi Form Sureci
C1 0.3-4.2 4 Yok fari—1 OKEe Ana Fikir: Sunu
C2 |43-82 4 Var Lab:l - 1 OKEe Sergi Ana Fikir: Sekvens Tekrar1
C3 8.3-14.2 6 Yok Lab:l — 1 OKr Gelisme: Fragmantasyon + Kadans
C4 14.3-24.2 10 Var Lab:l — sib: i OKr~ Tezat Orta | Ana Fikir: Fragmantasyon + Kadans
K2 |24.3-282 4 Ters Gegis: Interpolasyon
C5 28.3-38.3 10,33 | Yok fa:i—1 OKr~ Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Fragmantasyon + Kadans
CDT | 39.1-40.2 1,67 Postkadanssal | Kadans

29 Tablolarda, ciimle yapisinda olmayan form birimleri gri renkle belirlenmistir.
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4.1.2 Trio

Tablo 2. Analiz Bulgulari: Op. 2/1, Trio

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modiilasyon | Armonik Dereceler | Kadans Turii | Form islevi Form Sureci
C1|40.3-443 4,33 Yok Fa:l—1 OKEe Sergi Ana Fikir: Sunu
C2|45.1-50.2 5,67 Var Fa: V — Do: 1 OKr Ana Fikir: Gelisme + Onciil
C3]50.3-54.3 4,33 Var Fa:V—1 OKr Tezat Orta Tezat Fikir
C4 1 55.1-65.3 11 Yok Fa: V-V YK Tezat Fikir Tekrar1 (varyasyon)
C5|66.1-69.3 4 Yok Fa:1—1 OKEe Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Sunu (C1 tekrari)
C6|70.1-732 3,67 Yok Fa:l—1 OKr Ana Fikir Soncul
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4.2 OPUS 2/2

4.2.1 Scherzo

Tablo 3. Analiz Bulgulari: Op. 2/2, Scherzo

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Moduilasyon | Armonik Dereceler | Kadans Tiirii | Form islevi Form Siireci
C1/03-4.2 4 Yok Laa1—>V YK Sergi Ana Fikir: Oncul
C2|43-8.2 4 Yok LaaV—1 OKr Ana Fikir: Soncul
C3(83-122 4 Var La: V — fa#: i OKr Ana Fikir: Modulasyon
C41123-16.3 4,33 Var fa#:1 — sol#:1 | OKr Tezat Orta Ana Fikir: Modulasyon
Ki | 17.1-18.3 2 Intertematik: Gegis
C5]191-231 4,33 Yok sol#:1— 1 OKr Tezat fikir
Kz | 23.1-32.2 9,67 Kesintiye Ugratilmis Tezat Fikir: Ters gegis
C6 | 32.3-36.2 4 Yok La:1—>V YK Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Oncl
C7]36.3-40.2 4 Yok La:V—1 OKr Ana Fikir: Soncul
C8|40.3-44.2 4 Yok La:l—1 OKr Postkadanssal | Koda
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4.2.2 Trio

Tablo 4. Analiz Bulgulari: Op. 2/2, Trio

Baslangic — Uzunluk | Modiilasyon | Armonik Dereceler | Kadans Tirii | Form Islevi Form Sireci

Bitis
Cl|44.3-52.2 8 Var la: i — mi: i OKr Sergi Ana Fikir: Oncil (Fragmantasyon + Kadans)
C2|52.3-60.3 8 Var Do: I—la: V YK Tezat Orta Ana Fikir: Sekvens + Fragmantasyon
C3 | 61.1-68.2 7,67 Yok la:i—i OKr Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Soncul (Fragmantasyon + Kadans)
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4.3 OPUS 2/3

4.3.1 Scherzo

Tablo 5. Analiz Bulgulari: Op. 2/3, Scherzo

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modulasyon | Armonik Dereceler | Kadans Turli | Form islevi Form Sdreci
Cl |01-81 8 Yok Do:1—>V YK Sergi Ana Fikir: Onciil
C2 8.2-16.2 8 Var Sol:i— 1 OKr Ana Fikir: Fragmantasyon + Kadans
C3 16.2-28.1 12 Yok do:i—>V YK Tezat Fikir: Fragmantasyon + Sekvens
U 28.2 - 36.2 8 Tezat Orta Intertematik: Dominant Uzatmas1

36.2-39.2 3 Intertematik: Gegis
C4 | 39.2-472 8 Yok Do:1—1 OKr Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Soncul
C5 | 47.2-55.2 8 Yok Do:iv—1 OKr Ana Fikir: Fragmantasyon + Kadans
CDT | 55.2-64.1 9 Postkadanssal | Kadans
CD1 | 106.3-118.1 | 115 Var la: i — Do: 1 OKr Postkadanssal | Dominant Uzatmasi
CD2 | 118.2-128.2 | 10 Tonik Uzatmasi
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4.3.2 Trio

Tablo 6. Analiz Bulgulari: Op. 2/3, Trio

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modiilasyon | Armonik Dereceler | Kadans Turli | Form islevi Form Sireci
Cl1|651-722 8 Var la: i — mi: i OKr Sergi Ana Fikir: Oncul
C2|723-80.3 8,33 Var Do: 1 —la: V YK Tezat Orta Tezat Fikir: Fragmantasyon + Sekvens
C3(81.1-88.2 7,67 Yok la:i—i OKr Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Soncul
C4 | 88.3-96.3 8,33 Var Do:l1—la:V YK Tezat Orta Tezat Fikir: C2 Aynen Tekrar
K ]97.1-105.2 8,5 Sergi Tekrar1 | Ters Gegis:
Kesintiye ugratilmis C3 varyasyon tekrari
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4.4 OPUS 7

4.4.1 Allegro
Tablo 7. Analiz Bulgulart: Op. 7, Allegro

Baslangic - Uzunluk | Modilasyon | Armonik Kadans Form Islevi Form Sireci

Bitis Dereceler Turd
Cl |11-83 8 Yok Mib: I — V YK Sergi Ana Fikir: Oncul
C2 |9.1-243 16 Var Mib:l — Sib: | OKr Ana Fikir: Fragmantasyon + Kadans
C3 |251-383 14 Var fa: vii°— i OKe Tezat Orta Tezat Fikir
K 39.1-42.3 4 Intertematik: Ters Gegis
C4 |431-503 8 Yok Mib: 1 —>V YK Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Onciil (C1 tekrarr)
U 51.1-69.3 19 Kesintiye Ugratilmis Ana Fikir:

Modilasyon

C5 |70.1-86.1 16,33 | Yok Mib: T — 1 OKr Ana Fikir: Fragmantasyon + Kadans
CDT | 86.2-95.2 9,67 Postkadanssal | Tonik Uzatmasi

62



4.4.2 Minore

Tablo 8. Analiz Bulgulari: Op. 7, Minore

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modulasyon | Armonik Kadans Form islevi Form Sdreci
Dereceler Tard

Cl |96.3-111.2 16 Yok mib: i — V YK Sergi Ana Fikir: Onciil
c2 |1113-1221 |10,66 | Var sib:i > mib:V | YK Tezat Orta Ana Fikir: Sekvens Tekrar1
K 122.2-123.3 | 1,66 Intertematik Gegis
C3 124.1-138.3 |15 Yok mib: i — i OKr Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Soncul
CDT | 139.1-1473 |9 Postkadanssal | interpolasyon + Tonik Uzatmasi
K 148.1-1493 |2 Gegis
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4.5 OPUS 10/2

4.5.1 Allegretto:

Tablo 9. Analiz Bulgulari: Op. 10/2, Allegretto

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modiilasyon | Armonik Dereceler | Kadans Tiirii | Form islevi Form Sireci
Cl |03-82 8 Var fa: i — Lab: | OKr Sergi Ana Fikir: Oncul
C2 8.3-16.2 8 Var Lab: I —fa: V YK Tezat Orta Tezat Fikir
C3 |16.3-30.2 14 Yok fari—1i OKr Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Soncul
CDT | 30.3-38.2 8 Postkadanssal | interpolasyon
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4.5.2 (Trio)

Tablo 10. Analiz Bulgulari: Op. 10/2, (Trio)

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modiilasyon | Armonik Dereceler | Kadans Turli | Form islevi Form Siireci
C1|38.3-54.2 16 Yok Reb: 1>V YK Sergi Ana Fikir: Oncul
C2|54.3-70.2 16 Yok Reb: 1 —V YK Ana Fikir: Onciil (varyasyon)
U [70.3-78.3 8,33 Tezat Orta Tezat Fikir: Interpolasyon
C3|79.1-94.2 15,67 | Yok Reb: 1 —1 OKr Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Soncul
U [943-102.3 |38,33 Tezat Orta Tezat Fikir (varyasyon): Interpolasyon
C4|103.1-118.3 |16 Yok Reb: T —1 OKr Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Soncul (varyasyon)
K 1119.1-1243 |6 Postkadanssal | Ters Gegis
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4.5.3 Allegretto2

Tablo 11. Analiz Bulgulari: Op. 10/2, Allegretto,

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modulasyon | Armonik Dereceler | Kadans Turli | Form islevi Form Sdreci
C1l 125.1-132.2 | 7,67 Var fa:i— Lab: | OKr Sergi Ana Fikir: Onciil
C2 |132.3-140.2 |8 Var fa: i — Lab: | OKr Ana Fikir: Onciil (varyasyon)
C3 140.3-148.2 |8 Var Lab: T —fa: V YK Tezat Orta Tezat Fikir
C4 |1483-162.2 |14 Yok faii—i OKr Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Soncul
CDT | 162.3-170.2 |8 Postkadanssal | Interpolasyon
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4.6 OPUS 10/3

4.6.1 Menuetto

Tablo 12. Analiz Bulgulari: Op. 10/3, Menuetto

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Moduilasyon | Armonik Dereceler | Kadans Tiirii | Form islevi Form Sireci
Cl |03-82 8 Yok Re:I1—>V YK Sergi Ana Fikir: Oncul
C2 |83-16.2 8 Yok Re:ii — 1 OKr Ana Fikir: Soncul
U 16.3-24.3 8,33 Tezat Orta Tezat Fikir: Interpolasyon
C3 25.1-32.2 7,67 Yok Re: 1>V YK Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Onciil Tekrar
C4 32.3-43.2 11 Yok Re: 11— 1 OKEe Ana Fikir: Soncul Tekrar1
CDT | 43.3-54.2 11 Postkadanssal | Kadans
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4.6.2 Trio

Tablo 13. Analiz Bulgulari: Op. 10/3, Trio

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modiilasyon | Armonik Dereceler | Kadans Turli | Form islevi Form Sdreci
Cl1|543-69.1 14,66 | Var Sol: 1 -»V YK Sergi Ana Fikir: Oncul
K [69.2-70.2 1,33 Intertematik: Gegis
C2|70.3-822 12 Var Sol: I — mi: i OKr~ Ana Fikir: Oncil
(Kesintiye ugratilmis varyasyon tekrari)
K |823-86.2 4 Postkadanssal | Dominant Uzatmasi
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4.7 OPUS 14/1

4.7.1 Allegretto

Tablo 14. Analiz Bulgulari: Op. 14/1, Allegretto

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modulasyon | Armonik Kadans Form islevi Form Sdreci
Dereceler Tard
C1l 1.1-82 7,67 Yok mi:i—>V | YK Sergi Ana Fikir: Onciil
C2 |[83-16.3 8,33 Yok mi:i—1 | OKr Ana Fikir: Soncul
C3 |171-242 7,67 Var Do:I—i | YK Tezat Orta Tezat Fikir
K 24.3 - 32.2 8 Ters Gegis: Kesintiye ugratilmis tezat fikir
C4 32.3-40.2 7,67 Yok mi:i—V | YK Sergi Tekrar1 Ana Fikir: Onciil (C1 tekrari)
C5 40.3-51.2 11 Yok mi:i—1 | OKr Ana Fikir: Genisletilmis Soncul
(Fragmantasyon + Kadans)

CDT |51.3-62.3 12 Postkadanssal Tonik Uzatmasi
CD |[101.1-106.3 |16 Postkadanssal Interpolasyon: Maggiore C1 motifi
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4.7.2 Maggiore

Tablo 15. Analiz Bulgulari: Op. 14/1, Maggiore

Baslangic - Bitis | Uzunluk | Modulasyon | Armonik Dereceler | Kadans Turii | Form islevi Form Sdreci
Cl1|631-77.1 14,33 | Yok Do:1—>V YK Sergi Ana Fikir: Onciil
K |77.2-783 1,67 Intertematik: Gegis
U |79.1-86.3 8 Tezat Orta Interpolasyon + Dominant Uzatmasi
K [87.1-88.3 2 Intertematik: Gegis
U [89.1-97.3 9 Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Kesintiye Ugratilmis Soncul
K 198.1-1003 |3 Postkadanssal | Gegis
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4.8 OPUS 22

4.8.1 Menuetto

Tablo 16. Analiz Bulgulari: Op. 22, Menuetto

Baslangic — Uzunluk | Modulasyon | Armonik Dereceler | Kadans Form islevi Form Sireci
Bitis Tird
Cl |0.3-4.2 4 Yok Sib: 1>V YK Sergi Ana Fikir: Oncul
C2 |43-82 4 Yok Sib: V—1 OKr Ana Fikir: Soncul
C3 |83-122 4 Var sol: Vo1 OKr Tezat Orta Tezat Fikir: Oncul
C4 |123-16.2 4 Var Mib: V — Sib: V | YK Tezat Fikir: Soncul
C5 16.3 -20.2 4 Yok Sib: 1 >V YK Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Onciil (C1 tekrarr)
C6 |20.3-242 4 Yok Sib: Vo1 OKr Ana Fikir: Soncul (C2 varyasyon tekrari)
CDT | 24.3-30.2 6 Postkadanssal | Kadans
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4.8.2 Minore

Tablo 17. Analiz Bulgulari: Op. 22, Minore

Baslangic — Uzunluk | Modilasyon | Armonik Dereceler Kadans Turi | Form Islevi Form Sireci
Bitis
C1l | 30.3-34.2 4 Yok so: V-V YK Sergi Ana Fikir: Oncul
C2 | 34.3-38.2 4 Var sol: V—re:i OKr~ Ana Fikir: Soncul + Modiilasyon
C3 | 38.3-42.2 4 Var do:1—sol: 1 OKEe Tezat Orta Ana Fikir: Sekvens + Fragmantasyon
C4 | 42.3-46.2 4 Yok sol: i OKr Sergi Tekrar1 | Ana Fikir: Soncul
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5. BOLUM: SONUC ve TARTISMA

5.1 Form Ogelerinin Sayisal Dagilimi

Tablo 18. Form dgelerinin sayisal dagilim

Opus C|K|U|CDT|CD

2/1 | Menuet 5|1 1
Trio 6

2/2 | Scherzo 8|1
Trio 3

2/3 | Scherzo 5(1(1] 1 1
Trio 411

7 Allegro 5(1]1] 1
Minore 3|1 1

10/2 | Allegretto | 7 1] 1
(Trio) 41112

10/3 | Menuetto | 4 1] 1
Trio 212

14/1 | Allegretto | 5 | 2 1 1
Maggiore |12 |1

22 Menuetto | 5 1
Minore 4

Tablo 18’de sergilenen bulgular, su iki kritik sonucu ortaya koymaktadir:

Ortalama ciimle sayilari: Menuet ve tiirevleri * igin 5,5; Trio ve tiirevleri 3 icin 3,4 ve

boliimlerin geneli i¢in 4,4 tiir.

Uzatma, Opus 2/3’ten itibaren kendine her boliimde yer bulmakta ve kapanis malzemelerine

(koda ve kodetta) oranla daha sik kullanilmaktadir.

30Scherzo, Allegro, Allegretto
31 Minore, Maggiore
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5.2 Ciimle Uzunluklar1

Tablo 19. Ciimle uzunluklart

Eser Ciimle Uzunluklar
En Kisa | En Uzun | Ortalama
Opus 2/1 | Menuet 4 10,33 6,87
Trio 3,67 11 5,50
Genel* 6,12
Opus 2/2 | Scherzo 4 4,33 4,08
Trio 7,67 8 7,89
Genel 5,12
Opus 2/3 | Scherzo 8 12 8,80
Trio 7,6 8,33 8,08
Genel 8,48
Opus 7 Allegro 8 16,33 12,47
Minore 12,33 16 14,44
Genel 13,21
Opus 10/2 | Allegretto | 7,67 14 9,67
(Trio) 15,67 16 15,92
Genel 11,94
Opus 10/3 | Menuetto | 7,67 11 8,67
Trio 12 15 13,5
Genel 10,28
Opus 14/1 | Allegretto | 7,67 11 8,47
Maggiore 14,33 % 14,33
Genel | 9,45
Opus 22 | Menuetto 434 4
Minore 4% 4
Genel \ 4

Tablo 19°da sergilenen bulgular ciimle uzunluklari bakimindan ¢ok genis bir yelpazenin
varligini ortaya koymasi bakimindan 6nem tasimaktadir. Boliimlere ait tempolarin, menuet ve
scherzo olmak Uzere iki ana kategoriyi teskil ettigi goz oOniinde tutulsa dahi, Allegro baglikli
Opus 7’deki 16,33 olgiiliik ciimle ya da Allegretto baslikli Opus 2/1’in 11 6lgiiliik climlesi,
Beethoven’in kimi zaman ne denli uzun ciimleleri kullanmay:1 tercih ettiginin en acik

gostergelerinden biridir.

$2Bolium geneli.

3Maggiore tek bir ciimleden olugmaktadir.

¥Menuetto’yu meydana getiren ciimlelerin her biri 4 6lgii uzunlugundadir.
%Benzer sekilde, Minore’yi olusturan ciimlelerin uzunlugu 4’er dlgiidiir.
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5.3 Modulasyon

Tablo 20. Modilasyon

Opus Modiilasyona Saptanan Cimleler | Modilasyonun

Oran % Niteligi

2/1 | Menuet 2/5 40 YTM

Trio 2/6 33,3 YTM
Genel 4/11 36,4

2/2 | Scherzo 2/8 25 YTM

UTM

Trio 2/3 66,7 YTM
Genel 4/11 36,4
2/3 | Scherzo 0/5 0

Trio Ya 75 YTM
Genel 3/9 33,3

7 Allegro 2/5 40 YTM

UTM

Minore 1/3 33,3 YTM
Genel 3/8 37,5

10/2 | Allegretto 2/3 66,7 YTM
(Trio) 0/4 0
Genel 2/7 28,6
10/3 | Menuetto 0/4 0

Trio 2/2 100 YTM
Genel 2/6 33,3

14/1 | Allegretto 1/5 20 YTM
Maggiore 0/1 0
Genel 1/6 16,7

22 | Menuetto 2/6 33,3 YTM

Minore 2/4 50 YTM
Genel 4/10 40

Tablo 20’de sergilenen bulgular; bestecinin, ciimle iginde yakin tonlara modiilasyonu baskin

oranda tercih ettigini ortaya koymaktadir. Zira toplam 23 modiilasyonun sadece ikisi uzak bir

tona gidis amaglidir.

75



5.4 Kadans Turleri

Tablo 21. Kadans Turleri

Tur Kullanim Sikhig1 (Opus)
2/1|2/22/3|7]|10/2]10/3|14/1 |22 | Toplam
OKr| 8 | 8 | 5 (4] 7 2 1 5 40
OKe | 2 1 1 1 3
YK [1 ]3[4 /4] 4 3 4 | 4 27

Tablo 21’de sergilenen bulgular, bestecinin, higbir bolimde plagal, aldatic: ya da frijyen
kadansa itibar etmedigini gozler oniine sermektedir. Saptanan 43 otantik kadans i¢inde ezici

cogunlugunun (%93) “tam otantik™ olusu da bir baska dikkat ¢ekici noktay1 teskil etmektedir.

5.5 Ciimlenin Form Islevleri ve Form Siirecleri

Belli bir formun evrimsel gelisiminin izlenmesi, bestecinin segtigi formun normatifleri
cercevesinde sanatsal amagla kullandig1 siireglerin belirlenmesi anlamina gelir. Cimle, kendi
basia bagimsiz ve ayni zamanda periyot icinde bir yapisal dge olarak var olabileceginden,
belirli bir formun g¢ergevesiyle sinirli degildir. Bundan dolay1, degisik form islevlerini yerine
getirebilir. Bu sayede ciimle islevinin analizi, form i¢indeki degisim siire¢lerini de tespite imkan
tanir. Mentiet ve scherzonun ayni form yapisina sahip olmalarina ragmen nihayetinde farkli
miizik tiirleri niteligi kazanmalarin1 saglayan ctimle islevleri farkli form suregleri vasitasiyla

gerceklesmektedir.

5.5.1 Opus 2/1

Menuet’i olusturan ciimlelerde baskin konumdaki islev fragmantasyon + kadans’tir (%60).
Bununla birlikte, bir kez sekvensten yararlanilmistir. Buna karsin, Trio’yu meydana getiren
ctuimlelerin Gcte ikisi oncul + soncul, geriye kalan bélimu ise dominantta uzatma islevine
sahiptir. Interpolasyon islevini gdren meniietteki koprii trionun ana fikir ile tematik baglari

baska dikkat ¢ekici bir husustur.
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5.5.2 Opus 2/2

Scherzo ve Trio’yu olusturan climlelerde baskin konumdaki islev oncil + soncul’dur (%55).
Bununla birlikte, Trio’nun 6nciil ve soncul climlelerinin, ayni zamanda fragmantasyon +
kadans fonksiyonunu da igeriyor olmast ve Scherzo’nun 19. 6l¢iisiinde - Scherzo’dan ziyade,
sonradan duyulacak olan Trio’yu 6nceden haber verir nitelikteki - ikincil tema izlenimini

olusturan interpolasyon, oldukca dikkat ¢ekicidir.

Op. 2/2°de ozellikle vurgulanmasi gereken bir baska husus; Trio’nun ilk climlesinin, Caplin
kuramindaki clmle tema tipine uymasidir. Buna karsin Scherzo’nun ilk bolimii Caplin

kuramina gore periyot tema tipini temsil etmektedir.

Form organizasyonu agisindan scherzonun tezat ortasinin yorumlanmasindaki farklilik ilgingtir.
Geleneksel mentiet formu anlayis1 ¢ergcevesinde ropriz isaretinden sonra baslayan tezat orta
bdlmesinin baginda tezat fikrin gelecegi beklentisi mevcuttur. Fakat scherzoda bu sergi — tezat
orta — sergi tekrart siralamasi bozulmustur. Orta bélme ana temanin modiile edici gelisimi ile
baglar, tezat fikir onu takip eder. Tezat fikir climlesinin tekrar1 kesintiye ugratilmistir ki, bu
yapiya koprii 6zelligi verir. Tematik baglamdaki siralama degisikligi bolmeler arasi tezatin
belirginligini azaltmakta, ayni anda formun akiciligini saglamaktadir. Donald Francis Tovey’in
kendi analizlerinde (Tovey, 2015, s. 21) scherzonun yapisini bdlmelere ayirmadan ele almasinin

nedeni, form algisini etkileyen tematik siralama olabilir.

Bolme ctimlelerinin form islevleri scherzoda degisiklik gostermektedir. Tezat ortanin baginda
yer alan ana fikrin modiile edici tekrar1 (C3, C4) sonat formundaki yan temadan Once gegis
(transition) islevine yaklasir. Buna benzer sekilde tezat fikir tekrari ciimlesinin (C5) kesintiye
ugratilmasi bu form biriminin ters gegis (retransition) islevinin bir isaretidir. Ters ge¢is islevi
meniiet formunda kiiciik 6l¢ekte kullanildig: gibi sonat formunda da 6nemli bir isleve sahiptir.
Boylece scherzoda gorllen form iglevlerinin normdan sapmalar toplami, organizasyon

acisindan sonat formunu ¢agristirir.
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5.5.3 Opus 2/3

Gerek Scherzo’da gerekse Trio’da en ¢ok dikkat ¢eken husus; “aralari agilmis” dncil + soncul
goriiniimiidiir: Onciil’ii fragmantasyon + kadans ya da fragmantasyon + sekvens islevine sahip
bir veya iki cimle izlemekte; ana fikrin soncul cimlesi ise, ancak bundan sonra - gecikmeli

bicimde - duyurulmaktadir.

Hem Scherzo hem Trio’da tezat orta bolme form islevi agisindan yeni bir yoruma kavusur.
Geleneksel olarak, menuet/trio formunun tezat orta bolmesi tezat fikir ile baslar. “Tezat fikir”
sOylemi ile kastedilen ana fikirden farkli motifsel materyaldir. Scherzo ve Trio’nun tezat orta
bolmesinde yeni tematik materyali getiren tezat fikir mevcut degildir. Bu orta bdlmesi,
fragmantasyona ugratilmig bir ana fikir iizerinde bina edilmistir. Bu ana fikir ctimlelerinin
gelisme iglevi armonik baglamda belirgindir. Scherzoda, tonal istikrarsiz ve genisletilmis
ctiimleyi dominantta uzatma takip eder. Benzer bigimde trionun tezat orta islevindeki ciimle (C2)

ana fikrin gelisme (fragmantasyon+kadans) islevine sahiptir.

Triodaki ciimle tekrar1 dikkat ¢ekici hususlardan biridir. Form agisindan bu tekrarin nedeni,
varyasyon nedeniyle roprizli bolimiin notaya alinmasidir. C2 climlesi C4 olarak tam tekrari
gergeklestirirken, C3 climlesinin tekrar1 kesintiye ugratilmig olup ters gecis (retransition)

islevini iistlenmesi saglanmistir.

5.5.4 Opus 7°¢

Allegro’yu olusturan climlelerde baskin konumdaki islev fragmantasyon + kadans’tir (%60).
Bununla birlikte, bir kez sekvensten yararlanilmigtir. Buna karsin, Minore’yi meydana getiren
climlelerin tgte ikisi Caplin kuramina gore tema climlesi, Allegro’nun ilk ciimlesi ise hibrit

(onctil + gelisme frazi) olarak nitelendirilebilmektedir.

% Tovey, boliim baghgn tiir isaretinin olmamasina ragmen analizinde bu bolimu “Scherzo ve Trio” olarak
nitelendirmektedir (Tovey, 2015, s. 39).
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Allegro Beethoven’in glldiiri anlayisina iyi bir 6rnek temsil etmesinin yaninda®’, bestecinin
senfonik scherzolarindaki genisletilmis sergi tekrarinin form modelini de sunmaktadir®®. Bu
acidan Allegro’nun sergi islevindeki ilk bélmenin ikinci ciimlesi (C2) dikkat cekicidir. Bu
ciimlede sunu ve gelisme frazlar1 arasinda bir uzatma mevcuttur. Bu uzatmanin islevi, sunu
frazin1 sonlandiran kesintiye ugratilmis kadansin *° belirttigi tonal uzaklasmadan sonra,

kadanssal islevin baskin olan gelisme frazina gegisini saglamasidir.

Sergi tekrarinda C2 climlesinin hem sunu hem gelisme frazi genisletilmektedir. Sunu frazinin
sonunda uzak tona modiilasyon gergeklesir, ardindan gelen uzatma, ritmik yavaslama, inici
melodik hareket ve decrescendo dinamikleri ile birlikte miizik hareketinde duraklama algisi
ortaya ¢ikmaktadir. “Genel es”ten*® sonra ise bir ciimleye kadar genisletilmis gelisme fraz1 yer

almaktadir.

5.5.5 Opus 10/24

Allegretto igerik olarak scherzoya meniietten daha yakindir. Beethoven’in meniiet formunun
yapisal dzelliklerini muhafaza ederek Da Capo formundan uzaklagsmasi bdyle bir ¢ikarimi teyit
etmektedir. Trio ayr1 bir kisim olarak degil, Allegretto’nun devami olarak diizenlenmistir. Onu
notalarla yazilmis ropriz takip eder. Bestecinin, goriiniiste degigmis, varyasyona ugratilmis tema
tekraria egilimi, ikinci bolmenin (trio) aynen tekrarindan kaginmasinda da kendini gosterir.
Miiziksel fikrin ¢ok boyutlu gelisimine olan bu egilim, ciimlenin formal islevlerine de

yansimistir.

3" Melodinin yapisinda uzun / kisa, legato / staccato birimlerinin zitlastirilmasi, sforzando ile zayif vuruglarin
kuvvetlendirilmesinin sonucunda ritmin aksakliga ugratilmasi gibi uygulamalar Allegretto’ya giildiirii imgeselligi
katar.

38 Scherzonun dlgeklendirilmesi Tovey’in dikkatini cekmistir: “Scherzo, Mozart’in bazi biiyiik meniietler gibi,
formun “farklilagtirilmig temali sonat formu”nu (sonata form with differentiated themes) andiracak kadar biyuk
Olgekte gelistirilmesiyle ortaya ¢ikmustirr” (Tovey, 2015, s. 39).

%9 Giildiirii amagli. Haydn bu teknigi giildiiriiniin miizikteki ifadesi olarak sik¢a kullanmustir.

40Bazi arastirmacilar, 6rn., Noatzsch, bu genel ese dayanarak sonraki biriminin tamamini koda olarak
degerlendirmektedirler.

41 B6lme bagliginda tiir igaretinin olmamasina ragmen Tovey onu “Meniiet ve Trio” olarak nitelendirmektedir
(Tovey, 2015, s. 52).
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Allegretto’nun ilk bélmesini olusturan ciimlelerin iglevleri, meniiet formunun tipik bir 6zelligi
olarak sergi, tezat orta ve sergi tekrarini temsil etmelerinin yaninda sunu, tezat fikir ve kadanssal

islevleri de tistlenirler. Sergi tekrari olusturan ciimlenin (C3) kadans bolgesi genisletilmistir.

Varyasyon tekrari, trioyu olusturan ciimlelerin en belirgin 6zelligidir. Ayrica trionun hacimce
diger bolmelerden hissedilecek oranda daha biiyiik olmasi varyasyon tekrarlarinin nedenidir.

Tematik materyalin organizasyonu bu bélmenin iki roprizli yapisina istinaden sekillenir.

Bu bolmede tematik materyalin organizasyonu, varyasyonlu tekrar vasitasiyla metinden alinmis
roprizli iki bolmeli form Ozellikleri gosterir. Dordiincii cimleden Once aynen tekrarin
(uzatmanin) varlig1 gibi bir detay bunun kanitidir. Bu durumda birinci uzatma gegis (transition)
islevini yerine getirir ve la bemol majorden re bemol majore tonal gegisi saglar. Uzatma gegisin
modiilasyon iglevini sifirlayan tek tonal bir ortamda gergeklesir ve bu da gizli ropriz gercegi ile
aciklanabilir. Fakat meniiet formunun tipik yapisi ac¢isindan bakildiginda uzatma, tezat tema
olarak da yorumlanmuis olabilir. Bunun ardindan gelen cimle (C4), ti¢tinci trio ctimlesinin (C3)
kisaltilmig varyasyonlu tekraridir. Boylelikle trio formu nota ile yazilmis boliimlerin tekrari

yoluyla genisletilmis, ancak trionun ikinci boliimiiniin ciimlesi kisaltmaya maruz kalmistir.

Alegretto’nun ligiincii bélmesi form agisindan Sergi tekrar: olup varyasyonlu tekrar 6zelligini
ilk boliimiinde gosterir. Tekrarl iki bolmeli formun ilk rdprizi notalarda varyasyonla yazildig:
halde ikinci répriz mevcut degildir. Islevsel olarak ciimleler sergi ile benzerlik tasimakla birlikte

dordlncu cumledeki kadans genislemesi sebebiyle kadanssal islev daha belirgin bir hale gelir.

5.5.6 Opus 10/3

Menuetto’yu olusturan ciimlelerin ¢ogu (% 80) onciil-soncul islevini iistlenmektedir. Ancak
bolmenin sergi tekrarindaki soncul ciimlesi sekvens uygulamasiyla genisletilmis bir yapidadir.
Tezat fikir islevindeki ciimle kontrpuantal imitasyon tizerine bina edilmistir. Aslinda kanon ve
imitasyon gibi polifonik uygulamalar ciimle yapisini gevsetip uzatma yontemleri arasindadir.
Fakat bu durumda tematik ve dokusal tezat olusturan imitasyon, besli aralikl1 adimlar sayesinde

ciimleyi uzunlugunu etkilemeden si minérden re majore ulastirir.
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Menuetto’nun ilk iki ciimlesinin olusturdugu sergi bolimu, Caplin’in kuramindaki periyot

temasina uymaktadir.

Trioyu olusturan iki ciimleden birincisi Caplin kuramina gore bir climle temasidir. Ikinci ciimle,
birincinin varyasyon tekrari olup kesintiye ugratilmistir. Bu sekilde trionun formu mentiet

formundan farklilik gésterir.

5.5.7 Opus 14/1

Allegretto scherzodaki oynak karaktere sahip degildir, fakat formal diizeyde meniietten
uzaklagmaktadir. Birinci bolmede besteci roprizli tekrar1 tamamiyla reddederken varyasyonlu
tema tekrar1 da mevcut degildir. BOylece bu bolmenin formu, tekrarli iki boélmeli degil, ¢

bdlmeli sarki formu ekseninde degisime ugratilmistir.

Ik iki ciimle onciil ve soncul baglammda Caplin’in kuramindaki periyot temasini temsil
etmektedir. Tezat fikri tekrar1 kesintiye ugratilmistir. Sergi tekrari islevini listlenen ciimlelerden
soncul olanin kadans boliimii genisletilmistir. Allegretto’nun sergi, tezat orta ve sergi tekrart ile

hacimce goreceli esitligi formun yapisini ti¢ bélmeli sark: kalibina yaklastirmaktadir.

Maggiore kisa ve 6z tasarlanmistir. Ilk bolmeyi olusturan ciimle Caplin’in kuramna gére cliimle
temasina uymaktadir. Tezat fikir dominant pedali (organum) f{izerinde bina edilmis ve
tekrarlanan bir frazdan olustugundan, yapisal yorumda ciimle ve dominant uzatma arasinda yer
almaktadir. Fakat basliktaki besteciye ait “Maggiore” atfi, bodlmenin form anlayisi ¢cercevesine
dayali birim ciimle olarak degerlendirildigi anlamina gelmektedir. Sergi tekrar1 islevindeki
climle, sergi ciimlesinin sunu frazin1 igermekle birlikte kesintiye ugratilmistir. Kodada bu

climlenin bire bir tekrar1 tematik alanla biitiinlesme hissiyatin1 vermektedir.
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5.5.8 Opus 22

Menuetto ve Minore’yi olusturan ciimlelerde baskin konumdaki islev 6ncll + soncul’dur
(%80). Bununla birlikte, bir kez sekvensten yararlanilmistir. Menuetto’nun ilk ciimlesi Caplin
kuramina gore tema climlesi olarak nitelendirilebilmektedir. Buna karsin, Minore’yi meydana
getiren ctimlelerden ilk ikisi soncul cimlesindeki modulasyon sayesinde modulleyen periyot
olusturmaktadir. Minore iki roprizli yapiya sahiptir. Buna binaen ikinci boliimiin, tezat orta ve
sergi tekrar1 islevini gérecek birimlerden olusmasi beklenir. Minore’de bu iki islev birer ciimle
ile yerine getirilir. Tezat fikir climlesinin ana fikrin tematik materyaline yakinligi, bu climlenin,
sekvens ve fragmantasyon yontemiyle gelistirilmis ana fikir cimlesine benzemesine neden olur.
Onu takip eden ana fikir climlesi ise soncul islevindedir. Bu tarz birlesme, Caplin kuramina gore

hibrit tipi temay1 olusturmaktadir.

5.6 Meniiet / Trio’nun Form Organizasyonu Ozellikleri

Tablo 22’de sergilenen bulgular, su dort kritik sonucu ortaya koymaktadir:

Caplin kuramina gore trio temalarinin butliini cimle olarak kurgulanabilirken menetlerin
temalar1 climle (%35), periyot (%35) ve hibrit (%25) tema tipinde yazilmistir. Hibrit tipi temaya

“Menuetto” baslikli eserlerde rastlanmamaktadir.

Sonat bolumi olarak mentetin tgunct bolmesi tekrarlarinin gogu (%87,5) da Capo tiiriindedir.
Bunun i¢inde %25’i boliim igi tekrarsiz (Men. d. C. ma senza replica), %65°1 ise i¢ tekrarlara
isaret igermeden (%35 “da Capo” ve %25 “D.C. e poi la Coda”) ortaya konmustur. Yazil sergi

tekrar1 sadece bir 6rnekte bulunmaktadir.

Meniiet ve triolarin baskin ¢ogunlugu (%87,5) iki roprizli (tekrarl iki bélmeli) formda yazilmis
olup yarisinda roprizler eksiksiz isaretlenmistir. Tekrarlar1 yazili olarak sergileyen eserlerin
cogunda (%60) trionun ikinci bdliimiiniin tekrar1 notaya alimmistir. Op. 10/2 triosunun iki

bolima tekrar edilirken op. 10/3 triosu eksik forma sahiptir.
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Kesintiye ugratilmis climle baskin ¢ogunlukla (%75) tekrar1 yazili olan triolarin son birimine

denk gelmektedir. Istisnai bir durum olarak goriilen, kesintiye ugratilmis tezat fikrin tekrarina

ise op. 14/1 Allegretto’da rastlanmaktadir. Caplin’in, ti¢ bélmeli formun, mentiet/trio formunun

islevsel modeli oldugu tezine dayanarak, tezat orta bolumun triosunun protoform algisiyla

kesintiye ugratilmig olan ciimle ile islev benzerligi kabul gorebilmektedir.

Tablo 22. Meniiet/Trio’nun form organizasyonu ézellikleri

Opus Caplin 3. bélmenin Bollim i¢i tekrar Kesintiye
kuramina gore tekrar tari (iki roprizli forma ugratilmis
tema tipi gore) cumle
2/1 | Menuetto Clmle Menuetto da Eksiksiz
Capo
Trio Clmle Eksiksiz
2/2 | Scherzo Periyot Scherzo da Eksiksiz
Capo
Trio Clmle Eksiksiz
2/3 | Scherzo Hibrit Scherzo D.C. Eksiksiz
e poi la Coda
Trio Clmle 2.b6lmede yazili | Trionun
tekrar sonu (k2)
7 Allegro Hibrit Allegro D.C. Eksiksiz
Minore Clmle 2.bdlmede yazili
tekrar
10/2 | Allegretto Clmle Notalarda Eksiksiz
yazil1 tekrar
(Trio) Clmle Her iki bolme
yazili tekrarl
10/3 | Menuetto Periyot Men. d. C. ma Eksiksiz
senza replica
Trio Clmle Sergi yazili Trionun
tekrarli*? sonu (C2)
14/1 | Allegretto Periyot Allegretto Tekrarsiz* Tezat
D.C. e poila fikrin
Coda tekrari (k)
Maggiore Clmle 2.b6lmede yazili | Trionun
tekrar sonu (u)
22 | Menuetto Clmle Men. d. C. ma Eksiksiz
senza replica
Minore Clmle Eksiksiz

“42Trionun formu eksik olup sadece sergi béliimiinden olusmaktadir.

“Allegretto’nun formu, iki réprizli form degil, ii¢ béliimlii sarki formu olarak degerlendirebilmektedir.
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Beethoven’in erken donem sonatlarinin meniiet formunda yazilmis bolimlerindeki ciimlelerin
form islevi analizi, scherzo formunun mendet formundan evirilme sirecinin izlenebilmesini

saglamasinin yani sira, bestecinin tislubunun olusum siireci hakkinda da ipuglar1 verebilir.
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SONUC

Analiz sonucunda su genellemelere ulasilmustir:

Meniiet’in sergi boliimii genelde, climlenin form islevleri agisindan istikrarli bir yapi olmakla
birlikte scherzo formunda degisime ugratilabilmektedir. Bestecinin tema tipi olarak, genis
gelisme imkanlarini kapsayan hibrit tema tercihi (op. 2/3 veya op. 7°deki gibi) buna bir isarettir.
Temayi istikrara kavusturmak agisindan, op. 2/3’te goriildiigii iizere ikinci climlenin armonik
baglami 6nem tasimaktadir. Op. 7’nin ikinci climlesi ise giildiirii araglarindan biri olan kesintiye
ugratilmis kadansi takip eden fragmantasyona ve genisletilmis bir kadans bdlgesine sahiptir.
Sergi tekrarinda bu climlenin frazlarindan her biri gelisme siireclerinden gegirilerek bolumin
genigletilmesini saglarlar. Boylesine genisletilmis bir sergi tekrar1 Beethoven’in senfonik

scherzolari igin prototip olarak nitelendirilebilmektedir.

Meniiet formunun tezat orta boliimii, geleneksel olarak, tezat fikirle baslamaktadir.
Beethoven’mn op. 10/2-3 ve op. 22 mendletlerinin tezat ortalar1 ise yeni tematik malzemeyi
getiren climleden baslamaktadir. Fakat bu tezat ortalarin basinda sergi temasinin gelismesiyle
meydana gelen ciimlelere drnekler vardir. Ornegin, op. 2/1°deki gibi “geciktirilmis” yeni
tematik birim interpolasyon siirecinin algisi altinda kalirken “geciktirme”ye neden olan climle
ise modiilasyon islevini tistlenmektedir. Op. 2/2’de ise tezat ortanin ilk ciimlesinde rastlanan bu
modiilasyon siireci, sonat formundaki temalar arasi gegis (transition) islevini andiracak kadar

belirgindir.

Meniietin sergi tekrarindaki ciimle uzunlugu, ¢cogunlukla, sergi climle uzunluguna yakindir. Bu
durumun istisnasi, op. 7 mentietin sergi tekrarinin uzunlugudur, bu uzatma sayesinde s6z konusu

sergi tekrar1 serginin yaklagsik iki katina esit bir hale gelmistir.

Trionun sergi bélmesi bir temanin sunumuna dair bir islev tistlenen ciimlelerden olugmaktadir.
Buna bagli olarak bu bdlme yapisal ve tonal istikrara sahiptir. Buna karsin trionun tezat orta
bolimu besteci igin adeta bir laboratuvar gorevini gormektedir. Bestecinin ropriz tekrari yerine

varyasyon tekrarini tercih etmesi sik rastlanan bir durumdur. Ayrica, tezat ortanin basinda ana
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fikrin fragmantasyonunu igeren ciimleler bulundugu zaman “aralar1 agilmis” 6ncul + soncul
gorinimii olusmaktadir: Onciil’ii fragmantasyon + kadans ya da fragmantasyon + sekvens
islevine sahip bir veya iki climle izlemekte; ana fikrin soncul ciimlesi ise, ancak bundan sonra -
gecikmeli bir bicimde - duyurulmaktadir. Boyle bir duruma, op. 2/1, op. 2/2, op. 7, op. 22
eserlerinin trio boliimlerde rastlanirken benzer durum op. 2/3 ve op. 10/2 eserlerinin hem men(et

hem de trio bolumlerinde goze carpmaktadir.

Mentet formuna has olan iki roprizli gériiniimiiniin yerine varyasyon tekrarinin notalarla
yazilmasi scherzoya yenilik katan formal uygulamalardan biridir. Besteci bu yolla meniietin kati
kalibin1 terk ederek formu serbestlestirmektedir. Bununla birlikte miiziksel diislincesine daha

plastik ve akici bir form kazandirabilmis olmasi da 6énemli bir bulgu olarak belirtilmelidir.
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EK-5: Beethoven, L. van, Op.10/2 — II Piyano Sonati
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EK-6: Beethoven, L. van, Op. 10/3 — I1I Piyano Sonati
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EK-7: Beethoven, L. van, Op. 14/1 —II Piyano Sonati
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EK-8: Beethoven, L. van, Op. 22 — III Piyano Sonati
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ETiK BEYANI

Hacettepe Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, Tez Yazim Yonergesi’ne uygun olarak

hazirladigim bu Tezde,

» Tez icindeki biitiin bilgi ve belgeleri akademik kurallar ¢ergevesinde elde ettigimi,

* gorsel, isitsel ve yazili biitlin bilgi ve sonuglar1 bilimsel ahlak kurallarina uygun olarak
sundugumu,

* Dbagkalarinin eserlerinden yararlanilmasi durumunda ilgili eserlere bilimsel normlara
uygun olarak atifta bulundugumu,

+ atifta bulundugum eserlerin biitiiniinii kaynak olarak gosterdigimi,

* kullanilan verilerde herhangi bir tahrifat yapmadigima,

* bu Tezin herhangi bir boliimiinii bu iiniversitede veya bagka bir liniversitede baska bir
Tez galigmasi olarak sunmadigimi

beyan ederim.

24/08/2022

Ulyana DERMENCI
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YUKSEK LiSANS TEZI ORIJINALLIK RAPORU

HACETTEPE UNIVERSITESI
Guzel Sanatlar Enstitisi

Tez Bashigi: Mentietten Scherzoya Evrilme Siirecinde Formun Islevleri: Beethoven Erken
Donem Piyano Sonatlar

Yukarida baslig1 verilen Tezimin tamami asagidaki filtreler kullanilarak Turnitin adli intihal
programi araciligi ile Tez Danigmanim tarafindan kontrol edilmistir. Kontrol sonucunda
asagidaki veriler elde edilmistir:

Raporlama Sayfa Karakter Savunma Benzerlik Gonderim
Tarihi Sayisi Sayisi Tarihi Orani (%) Numarasi
24.08.2022 121 156409 28.07.2022 5 1886318660

Uygulanan filtreler:
1. Kaynakca haric
2. Alintilar Dahil
3. 5 kelimeden daha az ortiisme igceren metin kisimlari harig

Hacettepe Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii Tez Calismas1 Orijinallik Raporu Alinmasi ve
Kullanilmasi Uygulama Esaslari’n1 inceledim ve ¢alismamin herhangi bir intihal igermedigini;

aksinin tespit edilecegi muhtemel durumda dogabilecek her tiirlii hukuki sorumlulugu kabul
ettigimi ve yukarida vermis oldugum bilgilerin dogru oldugunu beyan ederim.

(24/08/2022)

Ulyana DERMENCI
Ogrenci No.: N18131334

Anabilim Dali1: Miizik Teorileri Anabilim Dali

Program:
Yiksek Sanatta Doktora Biitiinlesik
Lisans Yeterlilik Doktora
v
DANISMAN ONAYI
UYGUNDUR.

Prof. Dr. Cenk GURAY
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MASTER’S THESIS ORIGINALITY REPORT

HACETTEPE UNIVERSITY
Institute of Fine Arts

Title: The Formal Functions In The Process Of Evolution From Minuet To Scherzo:
Beethoven’s Early Piano Sonatas

The whole thesis/art work report is checked by my supervisor, using Turnitin plagiarism
detection software taking into consideration the below mentioned filtering options. According
to the originality report, obtained data are as follows.

Date Page Character Date of Thesis Similarity Submission ID
Submitted Count Count Defence Index (%)
24.08.2022 121 156409 28.07.2022 ) 1886318660

Filtering options applied are:
1. Bibliography excluded
2. Quotes Included
3. Match size up to 5 words excluded

| declare that I have carefully read the Hacettepe University Institute of Fine Arts Guidelines for
Obtaining and Using Thesis Originality Reports; that my thesis does not include any form of
plagiarism; that in any future detection of possible infringement of the regulations, | accept all
legal responsibility; and that all the information I have provided is correct to the best of my
knowledge. | respectfully submit this for approval.

(24/08/2022)

Ulyana DERMENCI
Student No: N18131334

Department: Music Theories Program:

Master’s Proficiency PhD Joint PhD
in Art

v

SUPERVISOR APPROVAL
APPROVED

Prof. Dr. Cenk GURAY
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YAYIMLAMA VE FiKRi MULKIYET HAKLARI BEYANI

Enstitii tarafindan onaylanan lisansiistli tezimin tamamini veya herhangi bir kismini, basili (kdgit) ve elektronik
formatta arsivleme ve asagida verilen kosullarla kullanima agma iznini Hacettepe Universitesi’ne verdigimi
bildiririm. Bu izinle Universite’ye verilen kullanim haklar1 disindaki tiim fikri miilkiyet haklarim bende kalacak,
tezimin tamaminin ya da bir bolimiiniin gelecekteki ¢caligmalara (makale, kitap, lisans ve patent vb.) kullanim
haklar1 bana ait olacaktir. Tezin kendi orijinal ¢alismam oldugunu, baskalarinin haklarini ihlal etmedigimi ve
tezimin tek yetkili sahibi oldugumu beyan ve taahhiit ederim. Tezimde yer alan, telif hakki bulunan ve
sahiplerinden yazili izin alinarak kullanilmasi zorunlu metinleri yazili izin alinarak kullandigimi ve istenildiginde
suretlerini Universite’ye teslim etmeyi taahhiit ederim. Yiiksekdgretim Kurulu tarafindan yayinlanan Lisansustu
Tezlerin Elektronik Ortamda Toplanmasi Diizenlenmesi ve Erisime Ac¢ilmasina
iliskin Yonerge" kapsaminda tezim asagida belirtilen haricinde YOK Ulusal Tez Merkezi/ H.U. Kiitiiphaneleri
Acik Erigim Sisteminde erisime acilir.

[0 Enstitii/ Fakiilte yonetim kurulunun gerekgeli karari ile tezimin erisime agilmasi mezuniyet tarithimden itibaren
... yil ertelenmistir. (1)

O Enstitii/ Fakiilte yonetim kurulu karart ile tezimin erigsime ag¢ilmasit mezuniyet tarihimden itibaren ...

ay ertelenmistir. (2)

O Tezimle ilgili gizlilik karar1 verilmistir. (3)

24/08/2022

Ulyana DERMENCI

U Lisansiistii Tezlerin Elektronik Ortamda Toplanmasi Diizenlenmesi ve Erisime A¢ilmasina iliskin Yonerge

(1). Madde 6.1. Lisansiistii tezle ilgili patent bagvurusu yapilmasi veya patent alma siirecinin devam etmesi durumunda, tez
danismaninin Snerisi ve enstitii anabilim dalmin uygun goriisii {izerine enstitii veya fakdilte yonetim kurulu iki yil siire ile tezin
erisime agilmasinin ertelenmesine karar verebilir.

(2). Madde 6.2. Yeni teknik, materyal ve metotlarin kullanildigi, heniiz makaleye doniismemis veya patent gibi yontemlerle
korunmamus ve internetten paylagiimasi durumunda 3. sahislara veya kurumlara haksiz kazang imkan1 olusturabilecek bilgi ve
bulgulari igeren tezler hakkinda tez danigsmaninin dnerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun goriisii {izerine enstitii veya fakiilte
yonetim kurulunun gerekgeli karari ile alt1 ay1 asmamak {izere tezin erigime agilmasi engellenebilir.

(3). Madde 7.1. Ulusal ¢gikarlan veya giivenligi ilgilendiren, emniyet, istihbarat, savunma ve giivenlik, saglik vb. konulara iligkin
lisansustu tezlerle ilgili gizlilik karari, tezin yapildigi kurum tarafindan verilir. Kurum ve kurulusglarla yapilan igbirligi protokolii
cergevesinde hazirlanan lisansiistii tezlere iliskin gizlilik karari ise, ilgili kurum ve kurulugun 6nerisi ile enstitii veya fakiltenin
uygun goriisii lizerine liniversite yonetim kurulu tarafindan verilir. Gizlilik karart verilen tezler Yiiksekogretim Kuruluna
bildirilir.

Madde 7.2. Gizlilik karar1 verilen tezler gizlilik siiresince enstitii veya fakiilte tarafindan gizlilik kurallar1 gergevesinde
muhafaza edilir, gizlilik kararinin kaldirilmasi halinde Tez Otomasyon Sistemine yiiklenir.

Tez Danismaninin dnerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun goriisii iizerine enstitii veya fakiilte yonetim

kurulu tarafindan karar verilir.
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