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Bu ¢alismada Beethoven’in Fidelio Operasi uvertiirlerinden biri olan Op.72 No:3 Leonore
Uvertiirii form ve orkestra sefligi teknikleri agisindan incelenmis, konser repertuvarlarinda
siklikla yer alan bu eserin icrasinda ortaya gikabilecek giicliikler ve problemler tespit

edilerek, elde edilen bulgulardan hareketle 6neriler sunulmustur.

Bu amagctan hareketle ilk olarak bestecinin yasamina dair bilgilere yer verilmis, eserin
bestelendigi Beethoven’mn ikinci yarati donemi olarak kabul edilen siire¢ (1803-1812)
detayli olarak ele alinmustir. Eserin i¢inde yer aldigi Klasik dénemin genel o6zellikleri
cercevesinde donemde gelisen form yapilar incelenmis, arastirma konusu 6zelinde uvertiir
formu ele alinmistir. Ayrica eserin tarihsel analizi kapsaminda Klasik dénem operalarinin
genel yapis1 ve ¢alismanin ana konusunu oOlusturan Op.72 No:3 Leonore Uvertiirii’niin

pargasi oldugu Fidelio Operasina dair genel bilgiler aktarilmistir.

Calismanin son boliimiinde eserin armonik, formal ve seflik teknikleri analizlerine yer
verilmistir. Eserin tarihsel altyapisi ve yapilan analizler sonucu elde edilen veriler 1s1ginda

oznel degerlendirme, tespit ve onerilerde bulunulmustur.

Anahtar Soézciikler: Ludwig van Beethoven, Leonore Uvertiirii, Fidelio Operasi, Form

analizi, Orkestral analiz, Orkestra sefligi.
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ABSTRACT

In this study, Op.72 No:3 Leonore Overture, one of Beethoven's Fidelio Opera overtures is
analyzed in terms of form and conducting techniques, and the difficulties and problems that
may arise during the performance of this ouverture, which is frequently included in the

repertoires, are determined and suggestions are presented based on the findings obtained.

Based on this purpose, first, the information about the composer's life is provided;
afterwards, the time period (1803-1812) when the work was composed and is accepted as
the second artistic period of his life, is discussed in detail. Within the framework of the
general characteristics of the Classical period in which the work was composed, the form
structures that developed in the period were explored, and the overture form was also
discussed in the context of the research topic. In addition, as part of the historical analysis of
the work, general information about structure of the classical period operas and the Fidelio
Opera, of which Op.72 No:3 Leonore Overture was a part, the main subject of this study, are

presented.

In the last section of the study, analyses of harmonic, formal and conducting techniques are
given. In the light of the historical background and the data obtained as a result of the

analyses, certain subjective assessments, conclusions and suggestions are provided.

Keywords: Ludwig van Beethoven, Leonore Ouverture, Fidelio Opera, Form analysis,

Orchestral analysis, Orchestral conducting.
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TESEKKUR

Bu caligmada Lisans ve Yiiksek Lisans egitim hayatim boyunca orkestra sefligi alaninda
bilgi birikimleri ve tecriibeleri ile bana yol gosteren, yasadigim zorlu siireglerde her daim
destekleri ile yanimda duran danismanim ve hocam Saymn Burak TUZUN’e, iizerimde biiyiik
emekleri olan armoni ve kompozisyon hocam Saym Burhan ONDER’e, calisma esnasinda
yardimlarin1 esirgemeyip bana inanan ve ylireklendiren kiymetli dostlarima, hastalikta
saglikta her zaman, her sartta yanimda olan canim aileme ve biricik kardesim Elif INCE’ye

sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.

Engin INCE
Ankara, Ocak, 2022
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GIRIS

Bir sanat eseri, onu yaratan sanatginin hayata olan bakis agisinin somut bir yansimasi, duygu
ve diisiince diinyasinin dogrudan veya dolayli bir ifadesi olarak kabul edilebilir. Sanatci
herhangi bir konu, hissiyat veya kavram iizerine fikirlerini sanatiyla, nesnel bir sekilde
dogrudan ifade edebilir veya bu olgulara, tamamen 6znel bir bakis agisiyla yaklasarak
bambagska anlamlar kazandirabilir. Tarih boyunca sanatgilar benzer fikir, diisiince veya
konseptler ile yola ¢ikmis, ayni akimlardan etkilenmis olsalar dahi yapitlarindaki ifadesel
farkliliklar veya igerdikleri anlamlar ile birbirlerinden ayrilmislardir. Tarih boyunca sanati
giizel ve bu denli ilgi g¢ekici hale getiren etmenlerin biri de aslinda sanatgilarin bakis
acilarindaki bu farklilik, olgular1 anlamlama ve yorumlamalarindaki cesitlilik kabul
edilebilir. Bu baglamda sanatta yorum kavramini, insan faktoriinii 6n plana g¢ikaran en
onemli unsurlardan biri olarak degerlendirmek miimkiindiir. Miizik sanatindaki yaratilarin,
aslinda bestecinin duygu ve diisiince diinyasinin bir izdiistimii oldugu séylenebilir. Bir eser
ele alinirken, bestecinin o esere yiikledigi anlamin g6z oniinde bulundurulmasi eseri dogru
anlama adina fayda saglayacaktir. Bu nedenle eserin icrasi esnasinda, ortaya ¢ikmasina 6n
ayak olan fikirler ve duygulara ters diisecek yaklasimlardan kagmilmasinin bu noktada

onemli oldugu diisiiniilmektedir (Bozkurt, 1992, s. 16).

Miizik sanatinin dogasi geregi bir miizik eserini ortaya koyabilmek i¢in icraci
gerekmektedir. Haliyle her icraya ve her icraciya gore, eserler {izerinde farkli yaklagimlar
ortaya ¢ikabilmektedir. Bu farklilara; eserin icra edildigi fiziki ortam ve kosullar, icra
edenlerin miizikal birikimleri, yeterlilikleri ve hatta icracinin kisisel karakteri yani
yaradiligsal olarak gelen dogasi gibi pek ¢ok faktor dogrudan etki edebilmektedir. Say
(2009), miizikte yorum kavramini “Seslendiricinin 6znel bireysel katkisiyla ulagilan st
diizey miizikal anlatim degerleri” (S. 587) seklinde tanimlar. Bu tanimdan yola ¢ikilarak her
eserin yorumlanmasinda yorumcunun miizikal birikimleri, goriis ve anlayisina gore
yorumun sekillenebilecegi soylenebilir. Mimaroglu (1970) ise yorumcuyu su sekilde

3

aciklamistir: ““...bir musiki eserini icra eden, ya da ettiren kisidir ; calgici, sarkici, ya da

orkestra yoneticisi...”(s. 271).



Seflerin yorumlayacaklar1 eseri dogru anlayabilmeleri adina; eserin yazildigi dénemin sanat
akimlarini, toplumsal ve siyasi yonelimlerini incelemelerinin bu anlamda fayda saglayacagi
distiniilmektedir. Rudolf (1950) ise, seflere Oncelikle eserin formal, armonik ve
orkestrasyon analizlerini yapmalarini daha sonra eser 6zel bir notasyon gesiti, ¢calma teknigi
veya kompozisyon anlaminda yeni bir stilistik 6ge barindirtyorsa bu basliklart tek tek etiit
ederek degerlendirmelerini tavsiye etmistir (S. 1). Buradan hareketle; Op.72 No:3 Leonore
Uvertiirii’niin dogru anlagilmasi adina bu ¢alismada eserin miizikal ag¢idan yorumlanmasi
tizerine ¢esitli tavsiyelerinde bulunulmus; formal, armonik ve seflik teknigi analizleri detayli

sekilde incelenmistir.

Tiirkge literatiir taramasinda Beethoven’in diger uvertiirlerinin de seflik teknikleri agisindan
incelendigi ¢alismalarin bulundugu gérilmistiir. Fakat Op.72 No:3 Leonore Uvertiirii’nii
inceleyen Tiirkce bir ¢alismaya rastlanmamustir. Ingilizce literatiir taramasinda arastirmanin
konusuyla ilgili olduklar: diistiniilen, Fidelio Operasi ile Fidelio ve Leonore Uvertiirlerinin

teknik ve tarihsel agidan incelendigi ¢alismalarin oldugu saptanmistir.



1. BOLUM: ARASTIRMANIN AMACI, ONEMIi, KAPSAMI VE YONTEMI

1.1. Problem

Klasik miizik tarihinin en biiyiik ve kendine 6zgii bestecilerinden biri olan eserleriyle Klasik
donemin zirvesi hatta ilk romantik kabul edilen kabul edilen Ludwig van Beethoven’in tek
operast “Fidelio” i¢in kaleme aldigi uvertiirlerden biri olan Op.72 No:3 Leonore
Uvertiirii’nilin ideal icrasina yonelik teknik ve tarihsel altyapisinin kavranmasi amaciyla
eserin tiim yonleriyle analiz edilmesinin orkestra sefleri, besteciler, miizikologlarin ve
yorumcularin bu konudaki ¢alismalarina katki saglayacagi diistiniilerek problem ciimlesi su
sekilde olusturulmustur: “Op.72 No:3 Leonore Uvertiirii form ve orkestra sefligi a¢isindan

hangi 6zellikleri barindirir?”

1.1.1. Alt Problemler

1. Op.72 No:3 Leonore Uvertlirii miizikal karakter agisindan tasidigi o6zellikler
nelerdir?

2. 0Op.72 No:3 Leonore Uvertiirii miizikal form agisindan tasidigi 6zellikler nelerdir?

3. Op.72 No:3 Leonore Uvertiirii orkestra sefligi vurus teknikleri agisindan tasidigi
ozellikler nelerdir?

4. Op.72 No:3 Leonore Uvertiirii’niin miizikal ve formal 6zelliklerinin, orkestra sefligi

yorumuna olan etkileri ne tiir 6zellikler tasir?

1.2. Arastirmanin Amaci

Bu ¢alismanin amaci; Klasik donem bestecilerinden olan Ludwig van Beethoven’in yasami
ve sanatsal bakis agisini ele alarak; Fidelio Operasi uvertiirlerinden biri olan Op.72 No:3
Leonore Uvertiiri’'nii armonik, formal ve orkestra sefligi teknikleri agisindan inceleyip

nitelikli ve dogru seklide yorumlanmasina katki saglamaktir.



1.3. Arastirmanin Onemi

Beethoven Op.72 No:3 Leonore Uvertiirii bestecinin tek operasina ait olan dort farkl
uvertiirden birisidir. Bununla birlikte konser programlarinda bu eser, diger ii¢ uvertiire
nazaran daha c¢ok tercih edilmektedir. Yapilan Tiirkge literatiir taramasinda bu konuda
herhangi bir ¢alisma bulunmadig goriilmiistiir. Ingilizce literatiir taramasinda ise bu eserin
tarihi ve kompozisyonel analizi ile ilgili ¢alismalarin olmasiyla birlikte, seflik teknikleri ve
eserin miizikal analizi konularinda baska bir ¢alismaya rastlanmamistir. Bu baglamda eserin

ayrintilt analizlerinin yapilmasi ve detaylica incelenmesi 6nem arz etmektedir.

1.4. Arastirmanin Kapsam

Bu ¢alisma kapsaminda, eserin bestelendigi yani Beethoven’in ikinci yaratt donemi olarak
kabul edilen (1803-1812) yillar1 yapitlarin1 ve miizikal kimligini incel6is, eserin yapisal
yonden dogru anlagilmasi adina armonik, formal, seflik agisindan analizlerinin yapilmis ve
bu analizler sonucu elde edilen verilerden yola ¢ikilarak esere dair genel miizikal kanilara
ve bulgulara varilmistir. Calisma bestecinin hayati ve sanatiyla ilgili tarihsel bilgiler ile

analiz boyutunda; armonik, formal ve seflik analizleri ile sinirlandirilmistir.

1.4. Arastirmanin Sayiltilari

Bu ¢aligma igin belirlenen yontem ve arastirma modelinin arastirmaya uygun oldugu; eserin
dogru anlasilmasi adina yapilan analizlerin yeterli oldugu, bestecinin yasamini ve miizikal
bakis agisin1 anlama adina yazili kaynaklardan edinilen verilerin giivenilir ve yeterli oldugu

varsayilmistir.



1.5.Arastirmanin Simirhliklar

Bu ¢aligma, Op.72 No.3 Leonore Uvertiirii’niin form, orkestra sefligi teknikleri ve ¢alisma

kapsamina giren Tiirkce ve Ingilizce yazili ve sdzlii kaynaklarla sinirlandirilmistir.

1.6. Arastirmanin Yontemi

Bu calisma, Beethoven’in yasamu, ikinci yaratt donemi miizikal yolculuguna dair detaylarin
ve Op.72 No:3 Leonore Uvertlirii’nlin miizikal analiz teknikleri kullanilarak derinlemesine

incelendigi betimsel bir aragtirmadir.

1.6.1. Verilerin Toplanmasi, Céziimlenmesi ve Yorumlanmasi

Nitel bir arastirma olan bu c¢alismada ilk olarak literatiir taramasindan elde edilen tiim
bulgular betimsel olarak yorumlanmis, ardindan eserle ilgili kaynak niteliginde
degerlendirilen partisyonlar, ses kayitlari, kitaplar, tezler, makaleler dokiiman analizi modeli
ile incelenmistir. Dokiiman analiz kriterleri olarak miizikal analiz yontemlerinden formal,
armonik ve seflik analizleri belirlenmistir. Elde edilen verilen 1s18inda Beethoven’in eser
hakkinda diisiinceleri ve sanat anlayis1 dogrultusunda eseri ¢alistirma yontemleri, yonetme

esaslar ile ideal sekilde icrasina dair teknik 6nerilerde bulunulmustur.

1.6.2. Evren ve Orneklem

Bu calismanin evrenini Beethoven’in tiim eserleri, 6rneklemini ise Op.72 No:3 Leonore

Uvertlirii olusturmaktadir.



2. BOLUM: KLASIK DONEM

2.1. Klasik Donem ve Miizikal Ozellikleri

18. yiizyilin ortalarinda miizikte Barok stilini zirveye tastyan ve yapitlarinda neredeyse her
tiirlin en st seviye orneklerini sunan Johann Sebastian Bach’in (1685-1750) oliimii ile
basladigi kabul edilen ve Ludwig van Beethoven ile 19. yiizyil baslarina kadar siiren donem,
miizikte Klasik ddnem olarak adlandirilir (Ilyasoglu, 2009, s. 69).

Donemin sanat anlayisini etkileyen Klasisizm akimi, 6zellikle gorsel sanatlar, miizik ve
mimaride izlenilen estetik islubun degismesine neden olmustur. Dénemin sanatgilar
yapitlarina temel olarak sadelik ve denge unsurlarini 6n plana almiglardir. Selanik (1996),
Klasisizm’in miizige etkilerini su c¢ercevede agiklar: Miizik sanatinda karmasik, uzun ve
stislii miizik ctimleleri yerini yalin bir armoni ile desteklenmis basit, kolay anlasilir parlak
melodilere birakmistir. Yine bu donemde form kavrami besteciler tarafindan iyiden iyiye
benimsenmeye ve standartlagsmaya baslamis, ¢algi kullanimlar1 ve orkestrasyon teknikleri
anlaminda bir¢ok yeni gelismeler yasanmustir. Kontrpuantal teknige yonelim giderek

azalmig, onun yerine dikey armoniye dayali ¢okseslilik tercih edilir hale gelmistir (s.130).

Klasik donem miizik anlayisi zaman igerisinde popiilerligini korumus ve bu dogrultuda
sonraki kusak bazi bestecilerin eserlerinin de temelini olusturmustur. Bu konuya Ilyasoglu
(2009) “Belki miizikte Klasik donem yerine bir Klasik stil’den s6z etmek daha dogru
olacaktir. Cilinkii giiniimiize dek hi¢ giincelligini yitirmeyen bu bigemi her donemde isleyen

besteciler olmustur. “ (. 69) sozleri ile dikkat ¢ekmistir.

Donemin sanat akimlari olan Rokoko veya miizikteki karsiligiyla Galant Stili ve
Almanya’da dogan Firtina ve Gerilim akimlarinin etkileri ile besteciler, kompozisyonel
anlamda yeni arayislara girmistir. Bununla beraber miizikte Barok etkilerinin giderek
azaldig1 goriilmistiir. 18. yiizyil baglarinda Rokoko stili, neseli ve canli karakteriyle kivrak
motifleri ve anlatim olarak berrak yapisiyla Paris’te popiiler olmus, 6zellikle Saray ve soylu

cevrelerince oldukga sevilmistir. Barok stilinde goriilen karmagik ve uzun ciimlelerin aksine
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ciimle yapilar1 daha niikteli ve kisa pasajlardan meydana gelir. Bu iki stil arasinda goze
carpan en bariz fark ise Barok stilde sik¢a kullanilan yogun siislemeli motiflerin yerine daha
yalin armoniyle desteklenmis anlagilmasi kolay motiflerin tercih edilmesi olmustur

(lyasoglu, 2009, s. 69-70).

Ayrica donemde yasanan en biiylik gelismelerden biri olarak orkestra yapilarinin revize
edilmesi gosterilebilir. Almanya’nin Mannheim Sarayr o dénemde Avrupa’nin gesitli
bolgelerinden gelen yetenekli sanatgilart barindirmaktadir (Sachs, 1965, s. 184). Bu
sanatgilar donemde kendi calgilarindaki istiin kabiliyetlerinin yani sira kompozisyon
calismalariyla da adlarindan soz ettirmislerdir. Bu yetenek topluluguna bu donemde aym
zamanda parlak bir keman virtiiozii olan Johann Stamitz (1717-1757) onderlik etmistir
(Ilyasoglu, 2009, s.70). Rokoko akimina kiyasla daha agirbash bir yapida kabul edilen ve
sezgilerin ve duygularin miizikal anlatimda 6n planda tutuldugu Firtina ve Gerilim akiminin
etkisiyle Stamitz, miizikla ifadeyi giiclendirme amagh elindeki bu topluluk ile orkestrasyon
ve calgi kullanimlari agisindan yeni arayislara girmistir. Pamir (1998), Mannheim
orkestrasinin donem miizigine getirdigi yeniliklere, "Calgi sanatinin gelisimi, orkestrasyon,
ses ¢izgilerinin giliglenip hafiflemesi, dinamizm, {inlii Mannheim crescendo'lan, bu okulun
onemli katkilartydr. ” (s. 23) seklinde dikkat ¢ekmistir. Stamitz’in gelistirdigi orkestrada
yayl ve tiflemeli galgilarin ilk kez bir araya gelmesi, karakteristik pasajlarda farkli renk
calgilarinin birbirleriyle kullanimu ile yeni ve farkli tin1 arayislari, niianslarda goriilen ani ve
giiclii degisimler, ritmik kontrastlik, ¢algilarin ses siirlarini zorlayict melodiler gibi yeni
yaklasimlar, kendi iilkesinde beklenen etkiyi gostermese de Ozellikle Fransa ve
Ingiltere’deki miizik ¢evrelerinde genis yanki uyandirmustir. Hatta &zel davet ile Fransa’ya
gitmis orada yapitlarim1 sergileme imkani da bulmustur. Ayrica piyano ile ilk eser
orneklerinin bu donemde verilmesi donemdeki en 6nemli gelismelerden biri olarak kabul

edilebilir (Say, 1997, s. 279; Selanik, 1996, s. 118-119).

18 yiizy1l Avrupa’sina hakim olan Aydinlanma felsefesinin temelini; siyasi ve dini
otoritelerin dogma, kural ve baskilarina karsi toplumda gelisen 6zgiir diisiince ve toplumsal
esitlik hareketi olusturur. ingiltere’de John Locke (1632-1734) ve David Hume (1711-1776),
Fransa’da Jean Jacques Rousseau (1712-1778), Montesquieu (1689-1755) ve Voltaire

(1694-1778) bu akimin 6nciileri olmuslardir. Birey kavrami1 bu felsefenin odagini olusturur.



Bu dogrultuda Aydinlanma felsefesi sanatin, bilimin ve hatta din olgusunun; sadece
kurumlar veya saygin ¢evreler i¢in degil, toplumun her ferdini kapsayici ve kucaklayici bir
yaklagimla ele alinmasi gerektigini savunur. Bu donemde miizik; saray ve soylu ekseninden
¢ikip, halkin hizmetine sunulmus, gosterisli ve satafatli saraylar yerine genis konser salonlari
tercih edilerek biiyiik halk konserleri diizenlenmistir. Bu konserlerde usta miizisyenlerin

yan1 sira amatdr miizisyen ve icracilara da yer verilmistir (Ilyasoglu, 2009, s. 71).

18. yiizy1l sonundaki kuramcilara gére miizik, uyumlu seslerle duygulari kamgilayan ve
herhangi bir kalib1 6rnek almaksizin, kendi dogal akisi i¢inde giizel olan bir sanat dalidir.
Hicbir zaman agir1 siisleme ya da sasirtmaca yoluyla degil, duygularma dogrudan
seslenerek dinleyiciyi costurmalidir. Aydmlanma felsefesi, Klasik dénem’in biiyiik
bestecileri Haydn ve Mozart’1 hazirlamustir (Ilyasoglu, 2009, s. 71).

Besteciler eserlerinde; Barok stillerinin ayrintili ve siislemeli yapilarina karsi yalinlik ve
sadeligi ana plana almis, eserlerinde kontrpuantik yapilardan uzak daha duru, anlasilir ve

armonik zenginlik tasiyan melodileri tercih etmislerdir (Kaygisiz, 2009. s. 164).

Say (1997), halk i¢in baslayan miizik hareketini veya baska bir deyisle burjuva sanatindan
siyrilisi, bestecilerin toplumsal rollerinde bir bagskalasima neden oldugunu belirtmis buradan
hareketle halkin i¢inden bir figiir olmay1 tercih ettikleri seklinde degerlendirir (s. 265).
Besteciler; onceki donemlerde bir davet, organizasyon veya ad giinii i¢in 6zel olarak tek
seferlik icra edilen 1smarlama eserler yazmak yerine, kendi duygularindan hareketle
herhangi bir konsepte hizmet etmeyen ve tamamen halkin begenisi adina yazilmis, defalarca
calinacak oliimsiiz eserler olusturma adina ¢abalamislardir. Dinleyicilerin ilgi ve talepleri
tizerine ragbet goren konserler pek c¢ok kez diizenlenmistir ve bu sayede miizik sanati
pazarlanabilir, ticareti yapilabilir bir yapiya biiriinmiistiir. Zamanla bu organizasyonlar
bestecilerin ana gelir kaynaklar1 olusturmus, maddi ihtiyaclar1 adina soylulara muhtag
kalmaktan kurtulmuslardir (Say, 1997, s. 265).



2.2. Klasik Donemde Miizik Formlar

Avrupa’da ortaya ¢ikan Rokoko ve Firtina ve Gerilim gibi akimlarin etkisiyle besteciler
melodileme ve armonizasyon agisindan yeni soluklara yonelseler de formal anlamda
gelismeler sonat formunun yiikselisine kadar gorece daha simirli kalmstir (ilyasoglu, 2009,

S. 72).

Klasik donemin baslangicinda sanatin hamiligini yapan yerler genellikle soylu ¢evreler veya
yerel kiliselerdir. Bu nedenle donem bestecilerinin elinde bulunan kisitli imkanlar dahilinde
daha ufak ¢apli ve nispeten zahmetsiz kabul edilebilecek oda miizigi yapitlarina yoneldikleri
soylenebilir. Aydinlanma ¢agi etkileri ile ortaya ¢ikan bireysel hak ve 6zgiirliik¢ii diisiince
gibi kavramlar, miizik sanatinda da koklii degisimlerin baslangicina 6n ayak olmustur. Bu
donemde kullanilan miizikal formlar ayni kalmis olsa da bu kez yeni versiyonlariyla
karsimiza ¢ikmistir. Ornegin Barok dénemde kullanilan iiglii yayli sonata formu bu donemde
yerini yayl dértliilerine birakmstir. Ug béliim olan sonat formu ise senfoninin babasi olarak
anilan Joseph Haydn (1732-1809) ile dort boliim olarak standartlik kazanmis, Klasik Sonat
yapist bu yeni hali ile oda miizigi, kongerto ve senfonilerde kullanilarak doneminin temel
miizik formu haline gelmistir (Say, 1997, s. 287). Curt Sachs, sonatin yapisindan soyle

bahseder:

Genel olarak, birbirinden, i¢ yapi, tempo ve ton bakimmndan ayrilan dort boliimden
kuruluyordu yeni sonat: Hizli bir birinci béliim, ¢cogunlugu agir bir girisle birlikte (bunu
Fransiz uvertiiriinden almustr); alt giiclii tonunda agir bir bolim (kosut mindr tonda da
olabilir); atadan kalma eski dans siiitlerinden gelme bir menuet (daha icten, bir trio'dan
sonra bu menuet tekrarlanir); hizli bir son béliim, ¢ogunlugu rondo bigiminde (Sachs,

1965, s. 196).

Ayrica divertimento, serenat ve noktiirn gibi formlar agik hava konserlerinde veya
festivallerde yaygin olarak ¢alinan oda miizigi yapitlar1 olmuslardir (Selanik, 1996 s. 138;
[lyasoglu, 2009, s. 72).



Klasik donem ile bestecilerin eserlerinde formal anlamda genel geger bir anlayis oturtmaya
calistiklar1 yani bir anlamda standart arayislarina girdikleri goriiliir. Ahmet Say, bu konuya

su climleleriyle deginmistir:

Klasik Cag'in baglica gostergelerinden biri, miizigin sadece kendi diliyle ifade edilen ¢algi
miizigine getirdigi yeni yerlesik bi¢imlerdir (formlardir). Miiziksel ifadeye belirgin ve
yerlesik bir gergevenin kazandirilmasi, onun klasiklesmesini saglamistir. Klasisizim bu
acidan, formlarin klasiklesmesidir (Say, 1997, s. 275).

Calgr miiziginin vokal mizige esligin Otesinde bagimsiz bir kimlik kazanmasi yine
Klasisizm ile gergeklesmistir. Say (1997) Klasisizmi, “Klasisizmin yalin, dogal ve kisisel
duyarliklar1 igeren stili, ilk bakista pek "dolgun" goziikmez ama daha akicidir ve diis

diinyasin1 daha 6zgiir bi¢imde izleme olanagini yaratir.” (S. 276) seklinde yorumlamistir.

18. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren Senfoni’nin yeni bir kimlik kazanmasinin, déonem
miiziginin bazi dinamiklerinde reformsal degisiklikler yasanmasina neden oldugu
goriilmiistiir. italya’da Sinfonia, operalarin ve bazi sahne sanatlarinin girisinde agilis miizigi
olarak kullaniliyorken, 18. yiizyilda Alman besteciler bu tiirii sonat formu ile harmanlayip
gelismesine 6n ayak olmus, yarattiklar1 bu senfonik hareket ile oldukc¢a popiilerlesen Senfoni
tirtine doneminin salt miizik adina yazilmis en 6zgiin yapitlarin1 kazandirmislardir (Say,

1997, s. 276).

Salt miizigin 6zellikle Almanya’da bu denli popiiler olmasinin altinda yatan bir baska sebep
ise donemin degisen siyasi ve sosyo-ekonomik sartlar1 gosterilebilir. 18. ylizy1l Almanya’s1
icin iginde barindirdig: irili ufakli birgok krallik nedeniyle siyasi agidan bir biitiinliikten
bahsetmek miimkiin degildir. Bu kralliklarin ¢ogu o donemde opera gibi hazirliklar1 ve
maddi kiilfeti fazla olan yapimlari karsilayacak imkanlara sahip degillerdir. Bu nedenle
donem Almanya’sinda saray orkestralari tarafindan kolayca organize edilebilen ve operaya
gore daha zahmetsiz olan ¢algi miizik-gi tercih edilmeye baglanmistir (Boran ve Seniirkmez,
2007, s. 151).
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Klasik donemde gelistirilen baska bir form ise kongertodur. Barok donemde Bach, Vivaldi
gibi besteciler ile zirveye ulasan Kongerto Grosso’nun yerini Klasik Kongerto almistir.
Kongerto Grosso’ya nazaran daha kalabalik bir orkestraya karsi ¢alan Klasik Kongertoda
bireysel bir solistin becerisini vurgulanir. Halk konserlerinde oldukga ilgi goren bu stil,
besteciler tarafindan zamanla daha genis ve renkli bir ¢alg1 yelpazesi ile kullanilmistir
(Kaygisiz, 2009, s. 161-162).

2.3. Uvertiir Formu

Amac1 opera, operet, bale, tiyatro, siiit, oratoryo ve kantatlarin Oncesinde dinleyiciyi
sahnelenecek olan eserin atmosferine hazirlamak ve hakkinda fikirler vermek olan agilig
miiziklerine verilen isimdir. Bu isim kdken olarak Fransizca olan “Ouverture” kelimesinden
dogrudan alint1 yapilarak dilimize girmistir. Kelimenin Tirkce karsiligi olarak dilimizde
“Acilimhik”  kelimesi mevcut olmakla beraber, giinlimiizde yaygin olarak

kullanilmamaktadir (Say, 2009, s. 553).

16. yiizy1l sonlarindan itibaren sahne miiziklerinin agilisinda orkestra ile seslendirilen ve
kullannom amaci1 Uvertiir ile benzesen Tocata, Sonata ve Canzona gibi tiirlerin kullanimi
yayginlagsmistir. Ancak Uvertlir kavraminin ilk 6rneklerinin ortaya ¢ikisinin, 1600 yilinda
Jacopo Peri’nin (1561-1633) Euridice Operasi’nin ag¢ilisinda icra edilen Ritornello’su ve
1607 yilina Claudio Monteverdi’nin (1567—-1643) Orfeo Operasi’nin agilisi igin besteledigi
Toccata’st1 ile birlikte oldugu kabul edilir (Hodeir, 1992. s. 121; Aktiize, 2010, s. 667).

Tarihsel siiregte Uvertlir'iin yapist ve kullanim amacina bakildiginda kendi igerisinde
evirildigini ve gelistigini hatta bash basina orkestra bir yapiti olarak karsimiza c¢iktigini
goriirliz. 17 ylizyil ‘da Fransa Saray miizisyeni olan Jean Baptiste Lully’nin (1632—-1687)
bale yapitlarinin agilist i¢in kullandigi Uvertiir baglikli iki bolmeli form yapisinda olan
eserler, Fransiz Uvertiirii stilinin temelini olusturan ilk drnekler kabul edilir. Daha sonra bu
stile Henry Purcell (1659-1695) ile ingiliz operalarinda, Johann Sebastian Bach, Georg
Friedrich Handel (1685-1759) ve Georg Phillipp Teleman’in (1681-1756) orkestral Siiit ve

Cantatalarinin agilis kisminda rastlamak miimkiindiir. Ancak 18 yiizyila dogru zamanla bu
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stil gdzden diismiis ve bir daha kullanilmamustir. italya’da Napoli Okulu tarafindan 17 yiizyil
ikinci yarisinda gelistirilen ve 18 yiizyilin sonlarina kadar revacta kalan, 3 bolmeli (¢abuk-
agir-gabuk) sekilde icra edilen Sinfonia tiirii, Allessandra Scarlatti’nin (1660-1725)
calismalariyla 6zgiin bir yapiya ulasmis ve Italyan Uvertiirii stili olarak kimlik kazanmustir.
Daha sonralar1 bu yapiy1 sonat formuyla harmanlayan Mozart, Klasik Uvertiir kavraminin
temellerini olusturmustur. Beethoven Fidelio ve Leonore Uvertiirleriyle Klasik Uvertiir
stiline farkli bir boyut kazandirarak; bu stili, bir operanin agilis i¢in yazilan hazirlik
miiziginden daha Gte, neredeyse kendine basina bir eser seklinde kullanmistir (Say, 2009, s.

553; Aktiize, 2010, s. 667; Hodeir, 1992, s. 122).

Romantik donemde konulu uvertiir olarak nitelendirilen yapi; operanin karakteristik
ogelerini vurgulayarak daha detayli bir 6n miizik olusturmanin yani sira, kendine has bir
programi olan ve herhangi bir 6ncii esere bagli olmadan kahramanlik hikayeleri, tarihsel
figlirlerin tasviri, pastoral betimlemeler ve benzeri konularin islendigi Konser Uvertiirii
tirline Onclliik etmistir. Ayrica 19. ylizyilda komik operalarin ve operetlerin bazi
aryalarindan ve eserin 6zgiin temalarmin derlenerek olusturulan eserler ise Potpuri Uvertiir

olarak adlandirilmaktadir (Usmanbas, 1974, s. 134-135).

2.4. Klasik Donemde Opera

18. yiizyilda sanatin baskenti olarak kabul géren ve dénemin sanatgilari i¢in bir cazibe
merkezi haline gelen Viyana, bir déonem biinyesinde Viyana Klasikleri olarak anilacak
Haydn, Mozart ve Beethoven’1 barindirmistir (ilyasoglu, 2009, s. 91). Mannheim’1n salt
miizigi on plana ¢ikarma adina attigi adimlar, bu ii¢ biiyiik besteci ellerinde zirveye
ulagmistir. Donemde yapitlarin vokal miizikten bagimsiz tamamen enstriimantal ¢ercevede
miizigin anlatimda 6n planda olmas fikri, hizlica geliserek benimsenmistir. Aydinlanma
cag1 etkisiyle ortaya ¢ikan yeni yonelimler ve benimsenen yeni anlayislar neticesinde
miizikte c¢algt kullanimi eslik gorevinin Otesinde ana unsur olarak yeni bir kimlik
kazanmistir. Bu gelismeler ile yeni enstriimantal {isluba uygun bir opera stili ihtiyaci
dogmustur. Viyana’da gelisen bu yeni miizik hareketi ile o doneme kadar Avrupa

saraylarinda Italyan bestecilerin tekelinde bulunan opera sanati, Klasik Opera olarak yeniden
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kimlik kazanmistir. Yapisal olarak italyan iislubunu takip eden bu yeni Klasik Opera stilinin
barindirdigr vokal zenginlik, anlatimsal olarak saf bir c¢algi miizigi karakteri ile de
desteklenmistir (Sachs, 1965, s. 189; Altar, 2010, s. 161).

Bu degisimin onciiliigiinii yapan isim Christoph Willibald von Gluck (1714-1787) kabul
edilir. Gluck, italyan Ciddi Opera tiiriinde yer alan uzun, siislemeli ve tekrarlara dayanan
aryalar1 yalinlastirarak eser igerisinde bu aryalart miizik karakterine uygun ve akisi
destekleyici bir sekilde kullanmustir. Evin Ilyasoglu, Gluck’in opera stili igin su ifadeleri

kullanir:

Klasik Italyan operasinda mutlaka bir reform gerektigini savunur. 1762-1770 yillari
arasinda yazdigi {i¢ bagyapitla reformcu amaglarim kanitlar: Orfeo ve Euridice; Al- ceste;
Paris ve Heiena. Bu operalarinda Italyan melodi giizelligini, Alman ciddiyetini ve Fransiz
lirik trajedisinin gérkemini kendi reformcu anlayistyla birlestirir (Ilyasoglu, 2009, s. 74).

Operalarmin uvertiirlerini seyirciyi konuya hazirlayict ve eserin bir nevi miizikal bir 6zeti
seklinde ele almis ve formal olarak Sinfonia yapisini kullanmistir. Gluck’un operada yaptigi
bu degisiklikler kendisinden sonra gelen besteciler tarafindan benimsenmis ve bu reformlar

ile Klasik Opera ¢atist olusturulmustur (Say, 1997, s.276).

Italyan Opera stilini Gluck prensipleriyle ele alarak dénemin en {inlii ve basaril1 eserlerini
ortaya ¢ikaran kisi ise Mozart olmustur. Sarkili dramlar, dini konulu oratoryolar, serenatlar,
komik ve ciddi tarzda operalar1 ile vokal miizik ve operanin her tiiriine dair eserler meydana
getiren Mozart, bu yapiya klasik bir bi¢im ve karakter kazanmistir. Sachs’a (1965) gore;
Mozart operalarinda miizik sadece oyuna hizmet amacli kullanilmamastir, orkestra galgilar
bir nevi insan sesinin ruhunu ve solugunu yansitir. Giinliik hayatin iginden se¢ilmis konular
ve tiplemeler, gorece regitatiflere daha az yer vermesi, kivrak ve melodik aryalar, sadece
orkestraya 6zel olan pasajlar, koro kullanimi, bale ve dansa ¢okg¢a yer vermesi onun stilinde

one ¢ikan unsurlar olmuslardir (s. 201).
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2.5. Fidelio Operasi

Konusunu Fransiz Jean Nicolas Bouilly’nin (1763-1842) “Leonore; ou I’amour Conjugal”
(Leonore veya Evlilikte Ask) adli kitabindan alan operanin librettosu, Joseph Sonnleithner
(1766-1835) ve Georg Friedrich Treitschke (1776-1842) tarafindan kaleme alinmustir.
Oliimle cezalandirilan sugsuz bir mahkumun kurtulus hikayesi konu alan opera, isledigi
ozgiirlik ve miicadele temasiyla 18. yiizyilin sosyal ve fikirsel ruhunu yansitan bir ayna

olarak nitelendirilebilir (Altar, 2010, s. 151).

1803'iin sonunda Beethoven, librettosu Emanuel Schikaneder’e ait olan “Vestas Feuer” adli
bir operanin ilk sahnelerini yazarken daha ilgi ¢ekici buldugu bagka bir libretto o déonem
karsisina ¢ikmistir. Bu Jean Nicholas Bouilly’nin “Léonore”™ isimli eserinden uyarlanmis,
siyasi bir mahktimun karis1 tarafindan erkek kiligmna girilerek Ispanyol Bastille
hapishanesinden kurtarilmasi anlatan bir hikayedir. Bu hikayenin Fransiz Devrimi'ndeki
yasanmis gergek bir olaya dayandigi da sdylenmektedir. Beethoven ayni zamanda hayrani
oldugu Italyan Liugi Cherubini’ninde (1760-1842) operalarinda siklikla temel aldig:
kurtarma temali bir opera yazma firsatt boylece bulmus olur. Eser iizerinde calismaya
basladigin1 ilk olarak 1804 yilinda miizik elestirmeni Johann Frederich Rochlitz’e
bildirmistir (Lockwood, 2006, s. 478).

Beethoven’in bu operay1 mevcut olan bagka bir isi yarim birakacak kadar istemesinin altinda
yatan bir baska nedenin ise; sagirligi nedeniyle toplumdan ve sosyal ¢evresinden uzaklasan
ve bu hastalig1 caresizce kabullenmek zorunda olan kendisini, eserde yer alan sirf siyasi
diisiincelerinden dolay1 hapis edilen ve herhangi bir kurtulma umudu bulunmayan Florestan
karakterleriyle Ozdeslestirmis olabilecegi, dolayisiyla operada bir nevi sagirligi ile
beraberinde gelen derin iizlintlyli ve umut arayisini aktarmak istemesi oldugu

diisiinilmektedir.

1804 yilinin subat ayinda operanin sahnelenmesi iizerine yapilan sdzlesme “Theater an der
Wien”in miilkiyetindeki degisiklik nedeniyle gecersiz kalmistir. Bu durumla beraber

Beethoven, operasinin sahnelenmesi i¢in yeri bir yer bakmak zorunda kalmistir (Sommer,

14



Morris, Thomson, Thomas ve Sadie, 1981). O dénemde yakin arkadasi ve ayni1 zamanda
operasinin librettistlerinden biri olan Stephan von Breuning (1774-1827) ile arasinin
bozulmasi {izerine Viyana’y1 bir siire terk etmis operanin ¢alismalarina da ara vermistir. Bu
konuyla ilgili Burning’in Beethoven ile ortak dostlar1 olan Doktor Wergeler’e gonderdigi
mektuptaki su ifadeler goze carpar: “Tarif edilemez olan1 anlayamazsiniz da diyebilirim ki,
isitme yetisini kademeli olarak kaybetmesinin onu ne kadar etkiledigini tahmin edemezsin.”

(Sommer ve digerleri, 1981, s. 80).

Operanin ilk hali 1805 yilinin yaz aylarinda tamamlanmis fakat ilk sahnelenisi aym yil
Kasim’m 20’sinde gergeklesmistir. Buna karsin bazi talihsiz gelismeler de yine bu zamana
denk gelmistir. Eserin sahnelenisinden birka¢ hafta once Fransiz ordularmin boélgedeki
fetihleri Viyana’ya kadar ilerlemistir. 9 Kasim 1805°te Imparatorige Viyana’dan kagmis ve
bundan dort giin sonra Napolyon’un ordular sehre giris yapmustir (Yener, 1992, s. 44). Bu
durumlardan otiirii Fidelio Operasinin ilk temsilinde seyirciler, aligilagelindigi {izere
Avusturyali soylular veya zengin sinifindan insanlar olmamistir ¢linkii o dénemde bu
kitlenin biiyiilk ¢ogunlugu Baskentten kagmustir. Konseri izleyen Kitleyi, sadece
Beethoven’in dogal destekgileri ve sehirde bulunan Fransiz subaylarindan bir heyet

olusturmustur (Altar, 2010, s. 150).

Operanin promiyeri, sanilanin aksine hi¢ de coskulu ge¢cmemistir. Fransiz ordulariin
baskisi, sehirdeki i¢ huzursuzluk ve bilinmezlik gibi nedenlerden o&tiirii opera, tgilincii
temsilinden sonra gozden diismiistiir. Zaman iginde sartlarin normal hale donmesiyle
Beethoven’in niifuzlu arkadaslar1 Viyana’ya tekrar donmiis ve bu kisiler Beethoven’in bu
talihsizliklerle dolu, pek ilgi gérmeyen operasini yeniden canlandirmak igin sanat
cevrelerine baski yapmiglardir. Opera ile ilgili o donem, bazi sahnelerinin asir1
uzunlugundan ve ilk sahnelerdeki bazi boliimlerin yavashigindan 6tiirii otoritelerde genel bir
olumsuz kani hakimdir. Beethoven bu sahneleri degistirmeye zamanla ikna edilmistir.
Beethoven ayrica operanin bu yeni versiyonu i¢in mevcut olan Leonore No:2 Uvertiiriind,
Leonore No:3 ile giincellemistir. Opera bu yeni versiyonu ile 29 Mart ve 10 Nisan 1806

tarihlerinde yeniden sahnelenmistir (Istel, 2018, s. 234).
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Eser ilk versiyonuna nispeten daha ilgi goriir hale gelmeye baslasa da Beethoven, eserin
temsilinin gerceklestigi tiyatronun direktorii olan Baron Peter van Braun (1758-1819) ile
kavga etmesi sonucu operasinin temsilini durdurmugtur. Bu olayin ardindan opera, miiteakip
sekiz yil higbir yerde sahnelenmemistir. Son olarak bestecinin 1814 yilinda yaptigi son
diizenlemelerle operanin adi “Fidelio” olarak degistirilmistir. Beethoven’in istegi operanin
admin “Leonore” olmasi yoniinde olsa da hem operaya yeni bir soluk hem de dinleyiciye
heyecan katma amacl tanitim “Fidelio” ismiyle yapilmistir. “Leonore” ismi 1805 ve 1806
yillarindaki versiyonlari, 1814 versiyonundan ayirt edebilmek adma gilinlimiizde

kullanilmaktadir (Sommer ve digerleri, 1981, s. 82).

Operasinin bagina gelen talihsizlikler, Kont Deym’in karist ve ayni zamanda 6grencisi olan
Josephine Brunsvik’e olan imkansiz aski ve belki de sagirliginin hayatinda artik ciddi bir
gercek haline gelmesi gibi nedenlerin 1804-1806 yillar1 arasinda bestecinin kompozisyon
anlaminda verimsiz bir donem geg¢irmesine neden oldugu diistiniilmektedir. Ancak bu
yillarin aksine 1806 yilinin ilkbaharindan 1808’in sonuna kadar olan donem, bestecinin
biiyiik 6lcekli eserlerini tamamladigi, muazzam {iretken bir donem olarak kayda ge¢mistir.
Daha sonra Mart 1807 tarihinde Prag’da Prens Lobkowitz’in hamiliginde gerceklesen 4.
Senfonisi ve 4. Piyano Kongertosu’nun promiyerleri prensin sarayimda yapilmistir. Yine bu
zaman zarfinda Prag Operasinda sahnelenecek Fidelio Operasi i¢in bir uvertiir daha
yazmistir. Ancak bu konserin ardindan uvertiiriin yaymmi yapilmamistir. Beethoven’in
Oliimiinden sonra ortaya ¢ikan bu uvertiir, Op.138 numarasiyla Leonore No:1 Uvertiiri

olarak kayitlara gegmistir (Sommer ve digerleri, 1981, s. 82).

Fidelio Operasi Tiirkiye’de ilk kez 13 Subat 1942 de Ankara Halkevi salonunda rejisor Prof.
Carl Ebert’in (1887-1980) yonetiminde sahnelenmistir. Ayrica eserin orijinal Almanca
metni, Necil Kazim Akses (1908-1999) ve Cemal Resit Rey’in (1904-1985) ¢alismalariyla
prozodik islenis olarak biiyiik bir basariyla Tiirk¢e’ye kazandirilirmustir (Altar, 2010, s. 159;
Yener, 1992, s. 43).
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3. BOLUM: LUDWIG VAN BEETHOVEN

3.1. Beethoven’in Hayati

1733 yilinda Bonn’a yerlesen dedesi Ludwig 1733 yilinda Prenslik Kilisesi’nde miizik
yonetmenligi gérevini istlenmistir. Daha sonralar1 babasi Johann van Beethoven’da (1740-
1792) yine ayni kilisenin korosunda tenorluk yapmistir. Miizisyen bir aileden gelen Ludwig
van Beethoven, Almanya'nin Bonn sehrinde 16 Aralik giinli, Flaman kokenli bir ailenin

cocugu olarak diinyaya gelmistir (Say, 1997, s. 315).

Alkolik bir babanin oglu olan Beethoven zor bir cocukluk gegirmistir. Cocugunun iistiin
yetenegini fark eden babasi ondan yeni bir Mozart yaratmaya c¢aligmis ve dort yasindayken
onu bir odaya kapatarak saatlerce klavsen ve keman calismaya zorlamistir. Daha 8
yasindayken halk oniinde ilk konserini vermistir (Say, 1997: 315). 10 yasina geldiginde
babas1 oglunun daha ciddi bir egitim almas1 gerektiginin diisinerek déonemin saray orgcusu
Christian Gott lieb Neefe (1748-1798)’den dersler aldirmustir. Neefe ile teori ve
kompozisyon ¢alisan Beethoven, yine onun yardimlari ile opera orkestrasinda viyola, saray
orkestrasinda klavsencilik yapmuistir. 17 yasinda Viyana’ya giden Beethoven orada Mozart
ile tamismistir. Ancak annesinin 6lim doseginde olmasi, babasinin alkol problemi ve
kardeslerinin bakim ihtiyaglarini karsilama adina yeniden Bonn’a donmek zorunda kalan

Beethoven onunla ¢alisma firsat1 yakalamamstir (ilyasoglu, 2009, s. 91).

Yine aym1 donemde gerceklesen ve tiim Avrupa’y: etkisi altina alacak Fransiz Ihtilali
Beethoven’1 sanatsal anlayigsini ve diistinsel yapisin1 dogrudan etkilemistir. Bu durum ile

ilgili Ahmet Say, su ifadeleri kullanilmistir:

Bu yillarda Bonn Universitesi, bir cesit yeni diisiinceler odagi konumundaydi. Beethoven
14 Mayis 1789°da tiniversiteye Ogrenci olarak girmis ve Euloge Schneider'in Alman
edebiyati derslerini izlemistir. Schneider, demokratik devrimin atesli bir taraftariydi ve
siirleriyle Beethoven tizerinde izler birakiyordu (Say, 2010, s. 170).
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Beethoven 1792 yilinin Kasim aymda bu kez kalict olarak Viyana’ya yerlesmistir.
Viyana’ya gittigi ilk yillarda Kont Waldstein ile Prens Max Franz’dan aldig1 referanslar ile
sanat ¢evrelerinde adini duyurmaya baslamistir (Cooper, 2008 s. 27).

Ikinci Viyana macerasinda bu kez dénemin iinlii miizisyenleri ile calisma firsati
yakalamigtir. Georg Albrechtsberger (1736-1809) ile kontrpuan, Johann Schenk (1753-
1836) ile kompozisyon ve Italyan opera bestecisi Antonio Salieri (1750-1825) vokal miizik
besteleme teknikleri dersleri almistir. 1792 yilinda Joseph Haydn ile yaklasik iki yil boyunca
calismistir. Babasiin 6liimiiyle bakimlarini {istlendigi kardesleri de bu donemde Viyana
yerlesmistir. Buradaki ilk yillarda ge¢imini sagladigi Bonn’dan aldigi maasi, 1794 yilimda
Fransa’nin Ren bdlgesinin kontroliinii eline gecirmesi ile kesilmistir. O déonemde; piyano
dersleri vererek ve eserlerinin basili notasyonlarini satarak gecimini saglamistir (ilyasoglu,

2009, s. 91).

Delikanlilik yillar1 bir yana birakilirsa, o zamana degin yetenekli miizikgileri kendilerine
¢ekip onlara giinii giinline ige yarayan ve sonradan unutulup giden yapitlar 1smarlayan
saraylarla kiliselerde galismadi. Onceki bestecilerin hepsinden ¢ok, igsel etkiyle yazd,
esinle yazdi (Sachs, 1965 s. 204).

Sanat ¢evreleri ve soylularca doneminin parlak bir piyanisti olarak adindan sz ettirmeye
baslamistir. Bu dénemde Viyana’daki sanatsever olduklar1 bilinen Prens Lichnowski ve
Prens Lobkowitz’in de desteklerini kazanir. Taninirlig1 giin gegtikge artan bu geng piyanist
ve besteci 1795 yilinda ilk kez kendine ait bir piyano kongertosunu Viyana Burgtheater'da
halka agik olarak icra etmistir. Konserlerinde kendi piyano kongertosunun yani sira
Mozart’in eserlerini de repertuarina alan besteci; yakaladigi basarinin ardindan Prens
Lichnowski’nin de yardimlari ile 1796 yilinda Prag, Berlin ve Niinberg’de bir dizi konserler
turnesine ¢ikmstir. Berlin’deki konserine Prusya Krali II.Friedrich Wilhelm de katilmistir.
Bu konserlerinde icra ettigi Op.13 No. 8 Piyano Sonati’n1 (Pathetique) Prens Lichnowski’ye
adar (ilyasoglu, 2009, s. 91). Déneminin popiiler galgis1 olan piyanonun teknik imkanlarmi
ve ses kalitesi ortaya ¢ikaracak ii¢ piyano triosu ve {i¢ piyano sonati kaleme alir. Karmagik
i¢ diinyasini ve dizginleyemedigi duygularimi bu galgi ile sergileme firsati bulur (Say, 1997,
s. 315).
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1975 yilindan itibaren isitme problemleri yasamistir. Duyma kabiliyetini yitirdikge, sosyal
yasamdan kendini soyutlamis, eserlerinin icrasinda iistlendigi seflik veya piyanistlik gibi
gorevleri genellikle baskalarmna devretmistir. 19. yilizyilin ilk yillarinda gecirdigi bir
rahatsizlik kulaklarinda kalic1 olarak hasar birakmis ve o yillarda sagirlik problemleri bag
gostermistir. Duyamamanin getirdigi hiiziin ve zorluklar nedeniyle miizikal ¢aligsmalarinin
sekteye ugramasi ayrica parlak bir piyanistlik kariyerinin son bulmasi onu derin psikolojik
bunalimlara siiriiklemis hatta bu buhranli donemde intihar etmeyi diisiiniip bir vasiyetname

bile yazmustir (Michels ve Vogel, 1990, s. 433).

1800-1801 yillarinda gegirdigi kotii bir sayrilik kulaklarmin giderek sagirlasmasina yol agt1.
Beethoven, sanatini dogrudan dogruya ilgilendiren bu durum iizerine bunalim gegirdi, huyu
degisti. Kendi canina kiymay: tasarlayarak vasiyetnamesini bile yazdi. Sagirliginin da
etkisiyle igine kapanan bagdar, biiyiik bir sevkle yarati iizerine yarat1 yazmaya koyuldu, 3.
senfonisinden 8. senfonisine dek 6 senfoni, Fidelio Oparasini, Egmont i¢in sahne miizigini,
Coriolan uvertiirlinii, 4. ve 5. piyano kongertolarini, Keman Kongertosunu, Rasumovski
Dordiilleri'ni, aralarinda Ay 15181, Pastoral, Waldsiein, Appassionato da bulunan 14 piyano
Sonatini yazdi (Oransay, 1977, s.155; akt. Say, 1997, s.316).

Yasamindaki ikinci biiyiik buhran ise ad1 kesin olarak tahmin edilemeyen ancak bir soylunun
karis1 oldigu diisiiniilen sevgilisinden ayrilmasiyla gerceklesmistir. Beethoven hayati
boyunca hep imkansiz agklara ilgi duymus gerceklesmeyen hayalleri hayatinin ve miizikal
yasantisinin akigini olumsuz yonde etkilemistir. 1812°de yazildig: diisiiniilen ve sevgilisine
“Oliimsiiz Askim” diye hitap ettigi mektuplar bu duruma kant niteligindedir. Beethoven’n
imkansiz aski kovalamasive bu ¢er¢evede gelisen miizik dili romantik sanat¢1 bakis agisi ile

paralellik gostermektedir (ilyasoglu, 2009, s.91-92).

1824 yilinda tamamen duyma kabiliyetini kaybetmistir. Bu donemde yanonda kii¢iik not
defterleri tasiyatak yazili olarak iletisimini saglamaya c¢alismistir. 7 Mayis 1824°de 9.
Senfonisi’nin promiyerinde bulunmasina ragmen tamamen sagir oldugundan dolay1 eserin
basarisini dinleyici tepkileri ve eser sonundaki coskulu alkislar: gérerek anlamistir. Sagirlig
nedeniyle sosyal hayati zedelenmis ve bu durum gitgide daha igine kapanik bir yapiya
biirlinmesine neden olmustur. Iletisim problemleri ile birlikte gelen yalmzlik hissiyat:
nedeniyle kendi i¢ diinyasinda giderek derinlesmis ve tiim bunlarin sonucunda eserleri daha
idealist ve tutkulu bir hale doniigmiistiir. Baris, 6zgiirliikk ve sevgi gibi temalar hayatinin son

doneminde eserlerine ilham kaynagi olmustur (Sachs, 1965, s. 204).
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Kardesi Carl’in 1825 yilinda vefatindan yegeni Karl’in vesayetini iizerine almistir. 1826
yilinda Karl’in intihara kalkismasi Beethoven’1 derinden yaralamistir. Daha sonra yegeniyle
kiiciikk kardesi olan Johann’in yaninda bir miiddet kalmigtir. Bu seyehatin ardindan
Beethoven evine hasta sekilde donmiis ve 26 Mart 1827 giinii 6lmiistiir. Cenaze toreni
Viyana’da on binleri bulan bir kalabalikla ger¢eklesmistir. Mezar1t Viyana Central

Friedhof>da yer alir (Ilyasoglu, 2009, s. 92).

3.2. Beethoven’in ikinci Yarati Donemi ve Calismalar

Beethoven’in hayatinin ve eserlerinin {i¢ doneme ayrilmasi fikri ilk olarak 1828 yilinda
Viyanali keman sanatcis1 ve besteci Louis Schlosser (1800-1886) tarafindan Onerilmis,
ardindan bu fikir, 1837'de Belgikali miizikolog ve besteci Frangois-Joseph Fétis (1784-1871)
tarafindan “Biographie Universelle Des Musiciens” kitabinda kullanilmistir. Bu ele alinis
sekliyle Beethoven’in hayatina dair en detayli calisma ise Rus yazar Wilhelm von Lenz
Lenz’in (1809-1883) 1852 yilinda kaleme aldigi “Beethoven Et Ses Trois” kitabi ile
yapilmistir. Daha sonralar1 da Beethoven'in lizerine yapilan ¢alismalarin neredeyse tiimiinde
bu li¢ donemlik format izlendigi goriilmiistiir. Miizikal yasami; 1803 yilinda biten erken
donem, 1812'ye kadar siiren orta donem ve 1813'ten 1827’ye kadar son donem olarak
adlandirilir. Bestecinin énemli eserlerinin ortaya ¢iktig1 ikinci yarati donemi (1800-1813)
ayni zamanda sagirliginin ilerlemeye basladig1 ve beraberinde gelen psikolojik problemlerin

hayatinda bas gosterdigi bir donemdir.

Beethoven bazi ifadelerinde sagirhiginin ilk belirtilerini 1796 yilinda hissettigini fakat bu
durumun gegici olacagini diislindiigii icin aldiris etmedigini belirtmistir. Ancak hastaligi
ciddiye alma siiresi boyunca sagirligi giderek ilerlemis ve tedavi edilemez bir hale
doniismiistiir. Sagirlig1 yaygin bir yanlis olarak bilinen nadir gortilen bir rahatsizliktan dolay1
degil, onun belirttigi semptomlarinin tariflerinden yola ¢ikilarak modern tiptaki tabiriyle
“karma” tipteki otosklerozdan yani isitme sinirlerinin dejenerasyonundan kaynaklandigi

konusunda genel bir fikir birligi vardir (Sommer ve digerleri, 1981, s. 80).
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Viyana’daki cevresinden bu donemde sir gibi sakladigi ancak hayatinda iyiden iyiye
varligimi hissettiren bu rahatsizlik, Beethoven’in 19 Haziran 1801 tarihli bir mektupta
Bonn’da tip egitimi almis eski dostu Franz Gehard Wegeler’e ve Karl Amanda’ya bu konuyu
danigmasiyla ilk defa giin yiiziine ¢ikmistir. O ana kadar duyma yetisini geri kazanacagi
timidini tasiyan Beethoven, bu durumdan dolay1 hem sosyal hayati hem de is hayatinda basa
cikilamaz problemler ile karsilagabilecegi kaygisini Doktor Wegeler’e yazdigi mektupta
sOyle bahsetmistir: “Sefil bir hayat yasadigimi itiraf etmeliyim. Neredeyse iki yildir herhangi
bir sosyal etkinlige katilmay: biraktim, ¢iinkii insanlara sunu séylemeyi imkdansiz buluyorum:
Sagirim. Baska bir meslegim olsaydi daha kolay olurdu ama meslegimde bu korkung bir
engel. Sahip oldugum diismanlarima gelince, onlar ne derler?” (Sommer ve digerleri, 1981;
s. 80). Karl Amenda'ya yine benzer ifadelerle su ciimleleri yazmistir: “Beethoven iniz ¢ok
mutsuz bir hayat siiriiyor ve Doga ve Yaraticisi ile ¢elisiyor.” Ancak yine ayn1 mektubunda
belirttigi tlizere sagirligimin onu beste yaparken veya piyano calarken degil, seflik veya
piyano ile bir esere eslik sirasinda etkiledigini sdylemistir (Morris, 2s005, s. 89). Bu bahsi
gecen mektuplarin ilging bir Ozellikleri de aslinda, sagirliginin beraberinde getirdigi
caresizlik ve umutsuzlugun dramatik birer kanitlari olmasinin yani sira o donemde kazandigi

mesleki basarilardan ve mali durumuna iliskin bilgiler igeriyor olmasidir.

O donemde Prens Lichnowsky Beethoven’a Viyana’daki ilk yillarinda zorluk ¢gekmemesi
adina yillik maag baglamistir. Ayrica her yeni eserinin haklar1 ve gogaltilmasi adina yaklagik
alti-yedi yayimci birbirleri ile rekabet etmistir. Aralarindaki bu rekabet Beethoven’in daha
fazla gelir elde etmesine olanak saglamistir (Mai, 2007, s. 40). Ayrica bu déonemde piyano
virtiiozitesi daha keskin bir hal almis, parlak icrasi donemin sanat ¢evrelerinde adindan s6z
ettirir hale gelmistir. Ilk mektuptan yaklasik dort buguk ay sonra Beethoven tekrar Doktor
Wegeler'e uzun uzadiya yazmis, doktorlarin isitme duyusunun diizelmesi i¢in ona yardimci
olamadiklarini ama buna ragmen biraz daha eskine gore daha keyifli oldugunu su s6zleriyle
ifade etmistir: “Son iki yildir ne kadar bos ve hiiziinlii bir hayat yasadigima inanamazsiniz.
Zayif isitmem beni her yerde hayalet gibi takip etti ve toplumundan kacindim. Insanlar
onlardan iirktiigiimii veya nefret ettigimi diistindiiler ama artik oyle bir insan olmaktan ¢ok
uzagim. Bu degigimi, beni seven ve sevdigim sevgili ¢ekici bir kiz gerceklestirdi... ve ilk defa

’

evliligin bana mutluluk getirebilecegini hissediyorum.’
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“Kaderi bogazindan yakalayacagim, kesinlikle beni tamamen ezemeyecek- Ah, binlerce
hayat yasamak ne giizel olurdu.” Benzer mektuplarindaki bu tarz ifadeler, sahip oldugu
benzersiz yetenegi ve milkemmel ilerleyen kariyere karsin, olduk¢a beklenmedik bir anda
kars1 karsiya kaldigi kalici sagirlik olasiligi ile tepetaklak olan ruh halinin birer yansimalari
niteligindedir. Bu tiir asi duygulara hdkim olmaya c¢alistigi anlarda Tanri’ya ve dine
yonelmesi, ilahi amaciyla yazilan ve sozlerinde Gellert'in kutsal siirlerinin yer aldigi Op.48

Alt1 Lied’i bestelemesine 6n ayak olmustur (Sommer ve digerleri, 1981, s. 80).

Beethoven’in 1801'de Op.27 No:2 “Ay Isig1 Sonati”ni adadigir kisi Kontes Giulietta
Guicciardi’dir. Beethoven ile bir soylu olan Kontes’in aralarinda birlikteliklerine engel teskil
eden bir sinif farki vardir. Bunun neticesinde Kontes 1803 yilinda baska bir soylu ile evlenir.
Bu dénemde Tanr1’ya olan baglilig1 ve Kontes’e olan agki, i¢inde bulundugu zor zamanlari

asmasi adina Beethoven’a bir umut 15181 olmustur (Mai, 2007, s. 43).

1801'in sonunda, Bonn'daki Beethoven ailesiyle arkadas olan ve Viyana”da yasayan Franz
Anton Ries'in oglu Ferdinand Ries’i piyano 6grencisi olarak kabul etmistir. 17 yasinda
Beethoven ile tanisan Ries, 1805 sonbaharinda askerlik hizmeti icin Bonn'a donmek zorunda
kalana kadar Beethoven ile ayn1 evi paylagsmistir. Beethoven ile gecirdigi dort yil boyunca
onu isinde, kirsalda, kardesleri ve arkadaslariyla birlikte yiiriirken ya da aristokrasinin sosyal
etkinliklerinde iken gozlemleme sansina sahip olmus 1830'larda Doktor Wegeler’in de
yardimiyla bir Beethoven biyografisi yazmistir. Bu biyografi, Beethoven’a dair giiniimiize

ulasan 6nemli kaynaklardan bir tanesi olmustur (Solomon, 2003, s. 139).

1802 yazini1 Viyana'nin hemen disinda yer alan Heiligenstadt kdyiinde gegiren Beethoven,
burada Kkariyeri adina verimli giinler gecirmistir. Beethoven burada Op.36 ikinci
Senfonisi’nin yani sira ayrica; Op.30 Ug adet Keman Sonati, Op.33 Bagateller ve Op.31

Piyano Sonatlari’nin ilkini tamamlamistir (Stanley, 2008, s. 9).

Oliimiinden sonra evinde kagitlar1 arasinda bulunan ve “Heiligenstadt Vasiyeti” olarak
bilinen 6 Ekim 1802 tarihli belgede, kaldig1 Heiligenstadt’ta duyma yetisine dair hicbir

gelisme olmadigina ve artik hastaliginin kalic1 oldugunu kabullendigine dair detaylar goze
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carpar. Ayrica intihar fikrinin aklinda olmamasina ragmen 6liime de her zaman hazirlikl
oldugunu bu vasiyette bildirmistir. Her seye ragmen Beethoven sagirligiin onu mesleki
olarak engellemesi fikrini kesin bir sekilde reddetmis biiyiik yapitlar: bu seneden itibaren art
arda ortaya ¢ikarmistir (Cooper, 2008, s. 124).

Beethoven o donemlerde ¢algi miizigi alaninda biiyiik bir iine sahip olsa da vokal miizik
alaninda herhangi bir ¢alismasi yoktur. O siralarda Viyana’da Paris’ten gelen Luigi
Cherubini (1760-1842) ve Nicolas Méhul (1763-1817) gibi bestecilerin yapitlar1 oldukga ilgi
gormistiir. Devrim Fransa’sindan gelen bu bestecilerin eserlerinde kullandiklar1 politik
gercekeilik ve epik tslup Beethoven’in dikkatini bir hayli ¢ekmistir. 1803 yilinda,
Schikaneder’in tiyatrosu i¢in bir oratoryo yazmasi teklifini kabul etmistir. 14 giin igerisinde
librettosu Franz Xaver Huber’e ait olan Op.85 Isa Zeytin Daginda Oratoryosu’nu
tamamlamis ve 5 Nisan 1803 yilinda Beethoven’in solistliginde oldugu Op.37 Ugiincii
Piyano Kongertosu, Op.21 Birinci Senfonisi ve Op.36 Ikinci Senfonisi ile eserin ilk
sahnelenisi gergeklestirilmistir (Sommer ve digerleri, 1981, s. 81). Isa Zeytin Daginda
Oratoryosu Beethoven’in halkin begenisine sundugu ilk vokal igerikli eseri olmasina karsin
kisa zamanda adindan ¢okg¢a sOz ettirmis ve Beethoven’in vokal miizikte de kendini
ispatlamasina imkan saglamistir. Yine ayni yil igerisinde Op.47 Kreutzer Keman Sonati’n1
tamamlamis ve 24 Mayis tarihinde tinlii kemanci George Polegreen Bridgetower (1778-

1860) ile eserin promiyerini ger¢eklestirilmistir (Stanley, 2008, s. 169-170).

Ruhsal ve fiziksel gii¢liiklere ragmen hayata karsi azimli durusu ile Beethoven’1n biiyiik bir
irade insan1 oldugu diisiiniilmektedir. Yasadig1 giicliikler hayata karsi bakis agisin1 birgok
kez degistirmis, sanat1 da ayn1 yonde sekillenmistir. Beethoven’in hayata yeniden tutunma
cabalar1 1803 yilinda Oberddbling’de gegirdigi yazin sonunda en biiyiik meyvesini vermis
Op.65 Ugiincii Senfonisi ortaya ¢ikmustir. Senfoni, tam olarak Beethoven’m ile ayni yasta
olan Fransa'nin geng¢ ve devrimci kahramanina 6vgii olarak, baslangicta “Bonaparte” olarak
adlandirilmistir (Stanley, 2008, s. 9). Ancak Napolyon'un Beethoven’daki kahraman lider
ideali, May1s 1804'te kendini Imparator ilan etti§inde yerini hayal kirikligina birakmustir. Bu
olayin haberi Viyana'ya ulastiginda Beethoven’in 6fkesinden bitirmis oldugu “Bonaparte”
senfonisinin bulundugu masaya gittigi, kapak sayfasini koparip yirttig1 sdylenir. Daha sonra

eser 1806'da bugiinkii adiyla Eroica yani 'Kahramanlik Senfonisi olarak, “biiyiik bir adamin
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anisin1  kutlamak igin bestelendi” notuyla tamitilmistir. Bahis gecen “Biiyiik Adam”
ibaresinin, Prens Lobkowitz'in saygin bir arkadasi olan ve 1806'da 6len Prusya Prensi Louis
Ferdinand oldugu diistiniilmektedir (Sommer ve digerleri, 1981, s. 82). Eroica Senfonisi,
Beethoven’in o yillarda eserlerinde epeyce goriilen kahramanlik temal1 yapitlarindan sadece
bir tanesidir. Eroica’dan sonra yine 1803 yilinin son aylarinda tamamladigi Op.53 Waldstein
Sonat1 ve ertesi sene yayimlanan Op.57 Appasionata Sonat1 ve iki y1l sonra yayimlanan Kont
Rasumowsky’e ithaf edilen Op.59 Yayli Ddortliileri yine ayni perspektifin iiriinleri kabul
edilir (Kinderman, 2009, s. 83).

Viyana’ya tekrar donmesiyle 1804 yilinin yaz aylarinda Eroica’nin ilk performansi
gerceklesmistir. Biiylik takdir toplayan ve c¢ok begenilen bu senfoni bile Beethoven’1
yeterince mutlu etmeyi basaramamistir. Hatta Viyana’y1 kalict olarak terk etmeyi bile bu
dénemde diistinmiistiir. Ancak yil sonunda operasmin “Theater an der Wien” ile
sozlesmesini yenilemis ve Viyana’yi terk etme fikrini bir kenara koyarak yeniden ¢alismaya
koyulmustur (Sommer ve digerleri, 1981,s. 82). Beethoven’in Viyana’da kalmasinin bagka
bir nedeni de o siralarda Josephine von Brunsvik ile olan yakinliklaridir. Ocak 1804’te
kocas1 Kont Deym’in oliimiinden sonra dort ¢ocukla ile dul kalan Josephine Brunsvik,
Beethoven’dan piyano dersleri almaya baslamistir. O dénem bu vesile ile siklikla goriisiir ve
vakit gegcirir olmuslardir. 1804 yilindan 1807 yilina kadar Josephine’ye yazdigi 13
mektuptan anlasilacagl tlizere Beethoven’in ona karsi tutkulu bir sevgi besledigi
diistiniilmektedir. Ancak Beethoven’in sanatina ve kendisine adanmighigina biiyiik saygi
duyan Josephine, yakin bir dostluktan 6te bir iliskiyi reddetmistir. Josephine’nin kardesi
Therese’nin olaylardan yillar sonra agikladigi ifadelerine gore; bu iliskinin aralarinda
bulunan sosyal sinif farki, Josephine’nin ¢ocuklar1 ve Kont’un akrabalarinin tepkileri
iizerine gerceklesmedigini bildirmistir. Josephine 1807 yilinda Viyana’yr terk etmis ve
1810°da Baron von Stackelberg ile evlenmistir. ikinci evliligi de ilki gibi mutlu olmamus ve

1821'de olmiistiir (Cooper, 2008, s. 86).

1807°de kaleme aldig1 Op.59 Rasumovsky Yayli Dortliisii Viyanali izleyicileri memnun
etmis ve Beethoven’mn Avrupa ¢apinda {iniinii giiglendirmistir. Bunun en biiyiik kaniti. Nisan
1807'de, Londra'nin 6nde gelen miizik yayimcist ve piyano yapimcilarindan olusan bir

firmanin bagkan1 olan besteci Muzio Clementi’nin (1752-1832), Beethoven ile goriismesi ve
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bestelerinden bazilarinin haklarmin Ingiliz Kanunlarinca giivence altina alinmis olmasi
gosterilebilir (Cooper, 2008, s.179). Bu donemde ayrica Haydn’in son isvereni olan Prens
Nicolaus Esterhazy II’den, Eyliil 1807°de esinin isim giiniinii kutlamak i¢in bir Missa siparisi
almigtir. Beethoven i¢in biri adina 6zel olarak eser yazma o zamana kadar pek fazla tecriibeli
oldugu bir kompozisyon tiirii degildir. Ote yandan organizasyon 1802 yilina kadar Haydn
tarafindan milkkemmellikle yiiritilmiis ve bu organizasyon adina alti adet Missa
bestelemistir. Beetohoven’in kaleme aldigi Op.86 Do Major Missa’sinin 1807 yilinin 13
Eylil’iinde icras1 gerceklesmistir. Beethoven bu Missa igin titizlikle calismasina ragmen,
Haydn’in Missalariyla kiyaslamalara engel olamamistir, daha sonralar1 ise bu eseri pek de

ilgi gdrmemistir (Sommer ve digerleri, 1981s. 83).

Calismalarimi yiirtitmek adina Heiligenstadt’a gegmis ve 1808 yilinda Op.67 Besinci Senfoni
ve Op.69 La Major Cello Sonati'm1 tamamlamistir. Besinci Senfonisi’nin taslaklarini ilk
olarak 1804'in ilk aylarinda olusturulmus olsa da tam anlamiyla esere baslamasi1 1807 y1linin
son aylarini bulmustur. 1808 yilinda da kompozisyon hizinda herhangi bir diisiis olmamaistir.
O yilin yaz aylarim1 da yine Heiligenstadt‘ta ge¢irmis yine en biiylik ve en karakteristik
eserlerinden biri olan Op.68 Pastoral Senfonisi’ni yazimini1 burada tamamlamistir. Bu eseri
dogrudan iki adet Op.70 Piyano Ugliisii takip etmistir (Cooper, 2008, s. 185; Stanley, 2008,
s. 11).

Gayet iiretken gegen bu yillara ragmen Beethoven’in hayatinda ¢6ziim bulamadigi
problemlerden biri de diizenli veya giivenilir bir gelir kaynagina sahip olmayisidir.
Kendisine hayranlik duymaya devam eden aristokrat ¢evrelerin comertligine, 6zel siparisler
tizerine O6denen licretlere ve eserlerinin yayimcilara satisina olan giiveni bu noktada ¢ok da
degildir. Bu nedenle Viyana’da bazi opera ve konser salonlari ile diizenli eser iiretmek
kosuluyla sabit iicret iizerinden anlagmalar yapmaya calismis hatta bazilarina aksi takdirde
Viyana’y1 terk etmek zorunda kalabilecegini bile belirtmis olmasina ragmen bunlardan
olumlu doniis alamamugtir. Konser diizenlemek adina yogun ¢abalarint siirdiiren
Beethoven’a birkag ertelemeden sonra “Theater an der Wien” 22 Aralik 1808 gecesi biiyiik
bir hayir konseri diizenlenmesi igin emrine verilmistir (Crowest, 1911, s. 158). Bu konserde
Beethoven’in heniiz yeni olan birgok karakteristik eseri seslendirilmistir. Programda; Op.67

Besinci ve Op.68 Altinct Senfonileri’nin promiyerleri, Op.58 Dordiincii Piyano
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Kongertosu’nun Viyana'daki ilk seslendirilisi (Beethoven solist olarak), Op.86 Do Major
Missast’nin bazi boliimleri, 12 yil 6nce Prag'da yazmis oldugu sahne aryasi Op.65 Ah!
Perfido yer almistir. Ayrica Beethoven konser sonunda piyanoda dogaglama bir performans
sergilemistir (Stanley, 2008, s. 10-11). Bu gecenin gorkemli bir finale ihtiyaci oldugunu
diistinerek konserde halihazirda koro mevcut oldugu i¢in, Op.80 Koro Fantezi olarak bilinen
eseri de bu siiregte hizla tamamlamistir. Beethoven’in diizenleyebilmek adina uzun zamandir
emek verdigi ve lizerine titredigi bu konser etkinligi de pek istedigi gibi gitmemistir.
Konserde programa son anlarda eklenen Koro Fantezi’nin yeteri kadar prova
edilememesinden dolay1 eser konser esnasinda kesilip tekrar baglatilmistir. Ayrica Ah!
Perfido aryasinin provalarimi yiiriittiigii solist ile tartismasi nedeniyle son dakika yapilan
solist degisikligi, tiyatro salonun ¢ok soguk olusu gibi yasanan talihsizlikler Beethoven’in
etkinlikten bekledigi basariy1 elde edememesiyle sonuglanmistir (Sommer ve digerleri 1981,
s. 84).

Beethoven 1809 yilinda diizenli bir pozisyon teklifini almistir. Napolyon’un en kiigiik erkek
kardesi Jerome Bonaparte, “Vestfalya Krali1” olarak atanmis ve Beethoven’a saray miizisyeni
olmasi igin yillik 3400 florin teklif etmistir. Bu teklifin Viyana g¢evrelerince duyulmasi
Beethoven adina oldukga biiyiik bir prestij kaynagi olmustur. (Cooper, 2008, s. 195). Bu
gelisme iizerine Beethoven Viyana’da kalmasi kosuluyla donemin soylulari Arsidik
Rudolph’dan 1500 florin, Princes Lobkowitz’den 700 florin ve Kinsky’den 1800 florin
olacak sekilde anlasma imzalamistir. Ayrica yapilan bu anlasma bir saglik sigortasi ve
emekli maas1 da igermektedir. Beethoven tercihini Viyana’dan yana kullanmistir. Bu
anlasma ile Beethoven finansal kaygilarindan hayatinin sonuna kadar kurtulmustur (Mai,

2007, s. 71).

1809 yilinda Fransiz ordular1 Viyana'y1 yeniden isgal etmistir. Sehir, 11 Mayis gecesi ve
ertesi sabah Fransiz obiisleri tarafindan bombalandiginda Beethoven’in Caspar Carl’in
evinin mahzenine sigmmuistir. 1809 yazi Beethoven i¢in kot bir yaz olmus, neredeyse tiim
arkadaslari, kraliyet ailesi ve Kral Franz’in kardesi olan Arsidiikk Rudolph sehri terk etmek
zorunda kalmusitir (Cooper, 2008, s. 200). Arsidiik Rudolph hakkindaki diistincelerini,
Op.81a 'Lebewohl' veya 'Les adieux' olarak bilinen Piyano Sonati’nda dokunakli bir sekilde

ifade etmistir. Bu eser, piyano sonatlari arasinda tek program icerenidir. 1809-1810 yillar1
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arasinda yazmis oldugu eser Arsidiik Rudolph’un Viyana’dan ayrilisi ve doniisii anisina ithaf
edilmistir. Yine 1810’un baslarinda, yine Rudolph'a ithaf edilen Op.73 Besinci Piyano
Kongertosu’nu tamamlamistir (Morris, 2005, s. 141-142).

Yilin ikinci yarisinda ise Arp Dortliisti olarak da bilinen Op.74 Yayl Calgilar Dortliisii
Op.78 Fa Major Piyano Sonati1 Op.79 Piyano Sonat1 ve Op.77 Piyano Fantezi gibi 6nemli
eserleri ortaya ¢ikarmistir (Mai, 2007, s. 11). Beethoven dostlarinin yaninda olmadigi ve
boylesine siyasal kargasalarin yasandigi bir donemde bile goriildiigii lizere iiretkenliginden
bir sey kaybetmemistir. 1810’iin ortalarinda Beethoven’in yoluna olduk¢a onu oldukca
sevindiren bir tiyatro ¢ikmistir; s6z konusu oyun, o zamanlar hayran oldugu Goethe'ye ait
Egmont’tur. Goethe’nin Egmont'una ani bir sekilde uvertiir yazilmasina karar verilmis ve
Beethoven bunu tedarik etmesi i¢in davet edilmistir. Op.84 Egmont Uveriitiir’'ic 1810
Haziranina kadar tamamlanmis ve hemen sahnelenmistir. Ayrica 1810 yilinda sozleri
Goethe'nin siirlerinden olan Op.83 Gesidnge baslikli {i¢ adet sarki da bestelemistir (Stanley,
2008, s. 11).

Beethoven 1810 yilinin sonuna dogru doktoru olan Johann Malfatti'nin yegeni Therese
Malfatti ile tamismistir. Therese’den oldukca etkilenen Beethoven o donemler eski
kiyafetlerinden kurtulup kendine yeni kiyafetler almis ve dikkatini kisisel goriinlimiine
cevirmistir. Ciddi sekilde evliligi diisiinen Beethoven hatta o donem Doktor Wegeler'den
vaftiz belgesinin bir kopyasini, tam yasinin gerekli kanit1 i¢in istemistir. Daha sonralar1 bir
evlilik teklifinde bulunmus ve ancak bu teklif Therese ve ailesi tarafindan uygun
bulunmamistir. Heniiz 20 yasinda dahi olmayan Therese’nin ailesi, o zamanlar 40’h
yaslarinda olan Beethoven't uygun gérmemislerdir. Ayrica Therese’nin Beethoven ile olan
mektuplarinda kullandig1 yar1 resmi anlatim dilinden hareketle Beethoven’a kars1 herhangi
bir yakinlik hissetmedigi diisiiniilmektedir. Beethoven yasadigi bu hayal kirikliginin
ardindan iki ayligina Baden'e tasinmistir (Cooper, 2008, s. 209).

O yaz iizerinde caligtig1 eserler Op.95 Fa Mindr Yayli Calgilar Dortliisii ve Op.97 “Arsidiik”
Piyano Ugliisii’diir. Partisyonlarda yazan yaymm tarihi sirastyla Ekim 1810 ve Mart 1811

tarihlerini tagisa da her iki eserin de daha ge¢ tamamlanmis olmasi da miizik gevrelerince
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yaygin bir goriistiir. Beethoven’in 1811 yazinda sagliginda bozulmalar yasamis, doktoru
Malfatti’nin tavsiyesi ile tedavi amagli Bohemya’da bulunan Teplitz kaplicasina gitmistir
(Sommer ve digerleri, 1981,s. 85). Yine o donemde Macaristan’in Pest kentinde agilan yeni
tiyatro binasinin onuruna diizenlenecek konserde, agilis ve final eseri olarak, Op.117 Kral
Stephan Uvertiirii ve Op.113 Atina Harabeleri adl1 iki sahne miizigini kaleme almistir. 1812
yilinda buradan toparlanmis sekilde yeniden Viyana’ya donmiis ve bahar aylarinda
tamamladigi Op.92 Yedinci Senfonisi’nin ardindan Sekizinci Senfonisi’nin ¢aligmalarina

hizla baglamistir (Morris, 2005, s. 147).

Ertesi yil i¢in Beethoven, Prag iizerinden seyahat edip 5 Temmuz'da Teplitz'i yeniden ziyaret
etmeye karar vermistir. O siralarda Napolyon’un Rusya iggaline baslamasiyla tarafsiz bolge
olan Teplitz, bircok imparatorluk sahsiyetinin ve diplomatin bulusma yeri haline gelmistir.
Beethoven igin daha da ilging olan sey o donem Goethe'nin orada bulunmus olmasidir ve
aralarinda uzun zamandir beklenen bulusma sonunda gergeklesmistir. Bu goriismeyle ilgili
Goethe arkadas1 Zelter'e sunlar1 soylemistir; “Yetenegi beni sasirtti; ne yazik ki o, diinyay
tiksindirici bulma konusunda tamamen haksiz olmayan, ancak tavirlariyla onu ne kendisi
i¢in ne de baskalari i¢in daha eglenceli hale getirmeye ¢alismayan, tamamen evcillesmemis
bir kigiliktir. Ote yandan, isitme duyusu onu terk ederken, miizikal hayatindan daha cok
sosyal hayatimin etkilenmesi ve ondan kaynakli agresif yapisi, kolayca mazur gériilebilir ve

onun adina acinast bir durumdur.” (Sommer ve digerleri, 1981, s. 85).

Saglik nedenlerinden dolayr yine bir doktorun tavsiyesi iizerine Teplitz'den bu kez
Karlsbad'a gitmistir. Orada bir siire kaldiktan sonra Baden'de meydana gelen savasin
yaralarini sarmak adina diizenlenen bir yardim konserine i¢in Franzensbrunn'a ge¢mistir.
Daha sonra Karlshad'r tekrar ziyaret etmis ve sonunda bir kez daha saglik nedenleriyle
Teplitz'e donmiistiir. 1808'in Ekim aymin basinda, Sekizinci Senfoni ¢aligmalar siirerken
Linz'de bir eczact diikkdni satin alan kardesi Johann’in yanina ugramistir. Beethoven’in
onaylamadig1 bir kadinla evlenmesi iizerine kardesi Johann ile aralar1 bozulmus ve ani bir
karar ile Fransiz kemanci Pierre Rode ile 29 Aralik'ta verecegi konser hazirliklar1 bahanesi

ile yeniden Viyana’ya donmiistiir (Crowest, 1911, s. 306).
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4. BOLUM: OP.72 NO:3 LEONORE UVERTURU

4.1. Op.72 No:3 Leonore Uvertiirii ve Ortaya Cikisi

Berlin'deki Kraliyet Kiitiiphanesinde arastirmalar yapan Otto Jahn (1813-1869) buradan
Leonore No.2 Uvertiirii'niin el yazmasi bir kopyasi oldugunu diisiindiigii bir partisyonu 1870
yilinda edinmistir. Bu partisyon bugiin Bati Berlin'deki Prusya Kiiltiir Mirast Devlet
Kiitiiphanesi 'de “Mus. ms. autogr. Beethoven 66” ismiyle kataloglanmistir. Calismanin
devaminda bu el yazmasi pastisyondan bahsedilirken El yazmasi1 66 ifadesi kullanilacaktir.
El yazmasi 66 aslinda tiimii ile Beethoven’a ait orijinal bir el yazmasi olmamasina ragmen
yine de son derece degerli bir el yazmasidir. Ciinkii bu el yazmasi aslinda Fidelio Operasi
icin yazilmig Leonore uvertiirlerinden biri olan No:3’tin tam metinli orijinal versiyonunun

giiniimiize dek korunmus tek kaynagidir.

El yazmasi 66’nin, 1852 yilinda Otto Jahn tarafindan Viyana'daki Artaria Koleksiyonunda
kesfedilinceye kadar varligi bilinmemekteydi. El yazmasi 66’nin kesfine kadar Leonore
No0:3 adi altinda bilinen uvertiir, partisyonundaki eksik sayfalar ve yayimcilarin yaptigi
hatalar nedeniyle o déneme kadar kayip olan iki pasajdan yoksun bir sekilde sahnelenmistir.
Bu eksik ve hatal1 olan partisyon bugiin Bonn’daki Beethovenhaus’ta muhafaza edilmektedir
(Op.72a). El yazmasi1 66’nin Leonore No:3 Uvertiiriinde eksik olan pasajlarin yani sira ayrica
Beethoven’in kendisi tarafindan yapilan bir dizi diizenleme ve eklentiyi de icerdigi tespit
edilmistir. Bahsi gecen boliimler derinlemesine incelendiginde, esere sonradan yapilan bu
girdilerin bir yayimcinin yapabilecegi diizeltmelerin veya hatalarin ¢ok 6tesinde oldugu,
aslinda uvertiirii revize etme amaciyla esere sonradan Beethoven tarafindan dahil edildigi
anlasilmistir. Bu bulgular ile ElI yazmasi 66, Op. 72 No:3 Leonore olarak yeniden

kataloglanmistir (Tyson, 1977, s.192).

Besteci yasami boyunca tiim yapitlar1 gibi Fidelio Operasinin ¢aligmalarini da titizlikle
yiirlitmiis ve bir hayli emek harcamistir. Ancak bunlara ragmen eser doneminde bir tiirlii
beklenen ilgiliyi gdérmemistir. Ustiin yarati kabiliyeti ve iiretkenlifine ragmen besteci

operasinin basina gelen talihsizlikler ve yasadig1 kotii tecriibeler neticesinde baska bir opera
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bestelememigtir. Boylesine biiyilik bir bestecinin yazdig1 yegane opera igin bestelenen dort
uvertiirden biri olan ve bu ¢alismanin konusunu olusturan Op.72 No:3 Leonore Uvertiird,
giinlimiizde operadan bagimsiz halde konser programlarinda kendine siklikla yer

bulmaktadir.

Her ne kadar Fidelio Operas1 basarisiz kabul edilse de Beethoven’in bu opera igin yazmis
oldugu uvertiirlerin miizik tarihinde anlami ¢ok biiyiiktiir. Ozellikle Op.72 No:3 Leonore
Uvertiirii’nilin, Erken Romantik Dénem bestecileri ile ortaya ¢ikan Senfonik Siir tiiriine 6n
ayak oldugu soylenir (Altar, 2010, s. 152). Ayrica bu uvertiirlerin 6nemi hakkinda Richard
Wagner (1813-1883) su sozleri sdylemistir:

... Beethoven’in herhangi bir senfonisinde genis ve zengince islenmis bulunan formlar,
Fidelio Operasinda gegen béliimlerle kiyaslaninca, bu eserde son derece dar ve simrlt bir
imkan i¢inde sikisip kalmis oldugunu sezen sanatginin, giicliniin yettigi en son noktaya
ulagamamis oldugu ve kendi varligin her seye ragmen, biitiin dolgunlugu ile gosterebilmek
icin de, ayni lizlintiiden gelen bir hamleye dayanarak uvertiir sanatina yoneldigi, boylelikle
o zamana kadar bilinmeyen genislik ve nitelikte bir miizik eseri meydana getirmis oldugu
goriilir (Altar, 2010, s 152).
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4.2.0p.72 No:3 Leonore Uvertiirii’niin Form ve Armonik Acidan incelenmesi

. . OLCU
BOLME TEMA KESIT . TON KALIS
ARALIGI
Do Major,
Lab Major,
I 1-19 \Y
Mib Majér,
L. Mi Mindr
GIRIS
Si Major,
1 20-28 |
Lab Majdér,
Lab Major
" 28-36 V7
Do Major
I 37-91 Do Major V6
A Do Major
1 92-120 Si Major 16/4
Mi Major
. Mi Major
SERGI
Fa Major
| 121-154 V7
Sol Minér
B S
Mi Major
] 154-175 Mi Major 16
Gegis Kopriisii 176-191 Fa Major vii
Fa Major
Re Major
I 192-271 Si Minér Vii
Do Minér
. Sib Major
GELISME - -
Sib Major
I 272-329 Solb Major V7
Sol Major
" 330-351 Sol Major Vii/lIlvV
Doniis
352-377 Do Major \Y
Kopriisti
A | 378-405 Do Major \%
Do Major
YENIDEN | 405-438 Reb Major V7
SERGI B Do Major
1 438-477 Do Major \Y
Gegis Kopriisii 478-513 Do Major \Y
I 514-533 Do Major |
KODA
1 534-644 Do Major |

Tablo 1. Op.72 No:3 Leonore Uvertiirii’niin Form ve Armonik Analiz Tablosu




Eser Beethoven’in Fidelio Operasinin uvertiirlerinden biri olup Sonat Allegrosu formunda
kaleme alinmustir. Ug bdlmeli Sonat Allegrosu yapisina ek olarak eser igerisinde 36 dlgiiliik
bir Giris bolmesi ve 130 6l¢iiliik bir Koda barindirir. Eserin bu anlamda Klasik donemde
standartlagmis uvertiir formundan farkli oldugu gozlemlenmistir. ESer sirasiyla Giris
bolmesi, Sergi, Gelisme, Yeniden Sergi ve Koda bolmelerinden olusmaktadir. Esere hakim
olan ve ekseninde ilerledigi ton “Do Major”diir. Bu ¢alismada; eserde belirlenen Giris,
b6lme temalarin1 ve Koda’y1 olusturan, kendi igerlerinde birbirini tamamlayici nitelikte,
belirgin miizikal cimle yapilarindan uzak olarak degerlendirilen her bir epizodik yap1, daha
acik ve anlasilir seklide ifade edebilmeleri adina ilhan Usmanbas’in Miizikte Bigimler
(Usmanbasg, 1974) kitab1 temel alinarak, Kesit olarak degerlendirmeye alinmistir. Eserde;
orkestra sefligi teknikleri analizi yapilirken Breitkopf und Hértel, n.d.[1862]. Plate B.21.
Leipzig: (Beethoven, 1862) orkestra partsiyonu, armonik ve form analizi yapilirken Ludwig
van Beethovens Werke, Serie 3. Ouverturen fiir Orchester, Nr.21 (Beethoven, 1906) piyano

indirgemesi kaynak notasyon olarak temel alinmastir.

4.2.1. Giris Bolmesi

Bolmenin temelleri birbirini takip eden ve kendi iginde armonik renk ve tonal modiilasyonun
bolca bulundugu ti¢ kesit tizerine insa edilmistir. Giris bélmesinin ilk 19 6lgilisiinde gelen
Kesit I, Tahta Uflemeliler ve Yayli Grubunda yer alan ana ton Do Majériin dominant
derecesi olan Sol Majo6r tonunda tinison inici bir dizi ile baslar. Sirasiyla Lab Major, Mib
Majore geger ve Mi Mindriin dominant derecesi Si Majorde kalis yapar. Giris bélmesi agilisi

asagidaki gorseldeki gibidir.
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L eonore.
Overture N? 3.

{Composed 1808.)

i—. ! 1 v T

— 4 + 1

4 1 11 L)

e ﬂ@f_ P AL
rp

| "’f:i'i

-

He—r—

I viiy /v vii2/iil viit fvi v

Gorsel 1. [1-11. olgiiler aras1] Giris Bolmesi Kesit |

20. dlgiide baslayan Giris bolmesi Kesit 11’de miizikal doku goézle goriiliir sekilde sadelesir
ve kesit igerisinde 27. Olgliye kadar sirasiyla Si Majore ve Lab Major tonalitelerine
kendilerini duyurur. Keman ve Fliit partilerinin karsilikl1 atismalari ile baslayan bu kesit,
zamanla bu ikiliye eklenen farkli galgi gruplari ile pasajlar aras1 bagimsiz tonal gegislerin
goriildiigii bir yapida karsimiza ¢ikar. Kesit I, 28. 6l¢iide Lab Major tonunda kararli bir

sekilde son bulur.

18108 v ) ™ "

Gorsel 2. [17-24. dl¢iiler aras1] Giris Bolmesi Kesit 1
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28. dlglide Lab Major tonalitede baslayan Giris bolmesi Kesit 111, iki 6l¢ii sonra ana ton olan
Do Majore doniis yapar. Sergi bolmesi A Temasi 35 ve 36. olgiilerde kadans yiiriiytisiinii
tamamlar. Bu olgiilerde daha once Kesit Il 20 6lgiide karsimiza ¢ikan “onaltilik ticleme”

gruplarinin, armonik yogunlugu destekleyici nitelikte yeniden kullanimi dikkat gekmektedir.
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Gorsel 3. [28-36. Gl¢iiler aras1] Giris Bolmesi Kesit 111

4.2.2. Sergi Bolmesi

Giris bolmesinin yogun atmosferin karsin A Temast Kesit I, 37. dlglide olduk¢a agik ve
parlak sekilde karsimiza ¢ikar ve kesitin sonu olan 91. 6l¢iiye kadar ana ton olan Do Major

iizerinde seyrini stirdiiriir.
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Gorsel 4. [37-50. Glgiiler arasi] Sergi Bolmesi A Temasi Kesit I

92. dlglide baslayan A Temast Kesit Il, 106. dlgiide Si Majore gecer. 102. ol¢iide dikkat
cekici senkoplu motif yapilari, A Temas1 Kesit I’in 45. dlgiisiindeki kullanim ile paralellik
gosterir. Senkoplu motifsel yapinin sekvensleri ile devam eden bu kisim; daha sonra
melodinin kendi igerisinde giderek sikilasmasiyla tekrara dayali bir yapiya biiriiniir.
Kuvvetli bir bitis hissi uyandiran bu pasaj 118. 6l¢tide Si Majorde gelen 3 6l¢iiliik uzun sesler

ile son bulur ve yerini 121. 6lgiide Sergi bolmesi B Temasi Kesit I’e birakir.
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Gorsel 5. [92-101. olgiiler arasi] Sergi Bolmesi A Temasi Kesit II

B Temasi Kesit | Mi Major tonunda baslar. Bu kesit igerisinde sirastyla Mi Major, Fa Major,
Sol Mindr ve tekrar Mi Majorde gosteren oldukea karakteristik pasajlar1 barmdirir. Eserin

devaminda bu pasajlardan alintilar1 bolca duymak miimkiindiir. Ayrica bu pasajda ve 126.
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olgiide Keman Il ve Viyolada kendini duyuran, “dortliik tiglemeler” den olusan melodik
yapiy1 destekleyici eslik motifi, yine 20. olgii Sergi bolmesi Kesit I1I’den alintilanmis

“onaltilik tigleme”li motif yapisinin bir yansimasi olarak degerlendirilebilir.
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Gorsel 6. [121-132. 6lgiiler arasi] Sergi Bolmesi B Temasi Kesit I

154. dlgiide baslayan B Temas1 Kesit I, Mi Major tonalitede cogunlukla dizi yiiriiyiisleri ve

senkop gruplarmin olusturdugu motifsel yapilardan meydana gelmistir. Kesit melodi
unsurunu destekleyici ve renklendirici nitelikte Flit ve Fagotun niikteli girdileriyle

olusturulmus melodik bir tepe noktasi ile doyurucu bir seklide son bulur.
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Gorsel 7. [152-164. 6lgiiler arasi] Sergi Bolmesi B Temasi Kesit 11

Mi Major tonalitede 176. Olgiiyle baglayan Gegis Kopriisii kendinden 6nce gelen Sergi

b6lmesi B Temasinin ve sonra gelecek olan Gelisme bolmesinin aksine daha sakin yapidadir.
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Bu iki kisim birbirlerine tam anlamiyla kontrast olusturacak sekilde tasarlanmistir. Gegis
Kopriisii Fa Major olarak gelecek Gelisme bdlmesi icin, 192. l¢iide yaptigi modiilasyon ile

sonlanir.

4.2.3. Gelisme Bolmesi

Gelisme bolmesi Kesit I’in baslangi¢ kisminda; Fa Major olarak ff niiansinda, birbirini takip
eden ve her yeni gelisinde modiilasyona ugrayarak karsimiza ¢ikan, ¢ikici ve inici dizi
hareketleri yer alir. Kesiti olusturan bir baska 0ge ise ve aslinda eserin tiimiinde
karsilagilmas1 miimkiin olan senkoplu motifsel yapilardir. Bu yap1 kendini sirayla Re Major,
Si Minér ve Do Mindr tonalitelerinde duyurur ve Gelisme bolmesi Kesit Il i¢in Sib Major

de kalis yapar.
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Gorsel 8. [176-199. olgiiler arasi] Gegis Kopriisii ve Gelisme Bolmesi Kesit |

272. 6lgide baglayan Gelisme bolmesi Kesit 1l trompette bir gesit sinyal niteliginde olan Sib
Major “arpej” hareketleri ile baglar. 278. dlgiide Sib Major tonalitede “birlik” notalardan
olusan zarif bir melodik ¢izgi ve ona ek sakin bir usliip ile ele alinmis eslik grubu géze

carpar. 294. dlglide daha 6nce 272. dlgilide karsimiza ¢ikan Trompet sinyali tekrar gelir. Daha
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sonra 278. olglide Sib Major tonalitede gelen pasaj birebir olarak bu kez kendini Solb

Majorde tekrarlar.
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Gorsel 9. [271-292. dlgiiler aras1] Gelisme Bolmesi Kesit 11

330. dlglide baslayan Gelisme bolmesi Kesit 111, Sol Major tonalitede Giris bolmesi Kesit
I’in motifsel materyalleri kullanilarak olusturulmus ikonik bir Fliit solosundan olusur. Fliit
icin ustalik siniflarinda siklikla tercih edilen bu kesit; icinde barindirdigi melodik sigramalar
ve arda gelen bagli ve dilli yapilar ile temiz bir icra gerektirir. Ote yandan eserde bu gibi
karakteristik pasajlarda karsimiza pek ¢ok kez ¢ikan Fliit, bu kesit ile icracinin ustaligini ve

teknik kabiliyetini 6n plana ¢ikarabilecek sekilde kullanilmstir.
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Gorsel 10. [330-348. 6lgiiler arasi] Gelisme Bolmesi Kesit 111

352. olgiide baglayan Doniis Kopriisii partiler arasi senkoplarin 6n planda oldugu, pp
niiansindan baglayarak ve 378. 6l¢ii Yeniden Sergi bolmesine kadar biiyiik¢e bir crescendo

ile devam eder.
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Gorsel 11. [349-375. o6lgiiler arasi] Doniis Kopriisi
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4.2.4. Yeniden Sergi Bolmesi

378. o6l¢ii Yeniden Sergi bolmesinin bagladigi dlgiidiir. Bu bolmenin temel yapisini, Sergi
bolmesi A ve B Temalariin Kesit I’leri olusturur. Yeniden Sergi A Temasi, Sergi bolmesi
A Temasi Kesit | ile sonraki temaya baglanig bi¢imleri bakimindan (tema sonundaki birkag
0l¢ii disinda) neredeyse aynidir. 402. 6lciide gelen Yeniden Sergi B Temasi i¢inde bulunan
Kesit | ve Kesit I, Mi Major tonalitede olan Sergi bélmesi B Temasinin birebir Do Major
halidir. 459. o6l¢iiden 479. oOlgiiye kadar olan kisim Kesit I1’nin uzamasi olarak
degerlendirilmistir. Bu pasaj ayrica, B Temas1 Kesit Il motiflerinin son kez duyurulmasi
dolayis1 ile eser sonu igin destekleyici bir 6zelliktedir. Ayrica kesitte kullanilan son motif

479. o6lclide gelen Gegis Kopriisiiniin ana malzemesini olusturur.

[3)

LA

i
| V7 vi ="

T

Lie
oy

SR

3 %{)_flaama

v
"T‘\hﬁg /:_ = £ ; L’E n‘a—ﬂn _é’- r g
) = = FhwEE EF sw ® v | — » =
P = 1 30 s % W4 L% ] | -
> e e SN e e e S
AL L —
[ ' ap). ap]. T
e ——— crese.| sf pdim.
e 12 lge | o bheoT
. T =4 I ;_g rg L% 1 n o
s — : it (he 1o | o jphodiy b
 —— 1 | Ia g — - t__-'_-__—_r
V7 [ \TH I i VGl
= Py > —
SN T - i e e fe y
i1 11 i 1 F F 1 n 1 3 1 1 - L% 1 q_’_‘_h
i e o (T S e - —a  S— - —
:Ju I i — - i‘r-—w & ----‘__'_| _g
. N 8—
:\1 -a;‘ rl “iﬁ’
P= =zEE SN S = S=5=
E—des¥e & e el g tessae F—ed B TS dede

e T §_ $TTTT T

Gorsel 12. [452-489. 6lgiiler arasi] Yeniden Sergi B Temasi Kesit IT Uzamasi ve Gegis Kopriisii
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4.2.5. Koda

Presto olarak 514. dl¢iide baslayan Koda Kesit | bakildiginda belirli bir rejistirda seri sekilde
tekrarlanan Do Major dizisidir. Keman | ile baslayip ardindan tiim Yayli Grubunun sirayla
eklenmesi ile devam eder. pp niiansinda baslayan bu kesit cresc. poco a poco ve daha sonra

gelen piu cresc. ile desteklenerek ff niiansina muazzam bir giirliik ile ulasir.

Kesit Il kendinden 6nce gelen Kesit I’den aldig1 ivme ile ff niiansinda ile 534. 6l¢iide baslar
ve eserin sonuna kadar devam eder. Bu kesitin baslangicinda Sergi bolmesi A Temasi Kesit
I“in baslangicina benzeyen bir agilis kullanilir ve eserin basina bir gonderme yapilarak tema
son kez duyurulur. Daha sonra yine eser igerisinde kullanilmig motiflerden olan senkoplu
yapilar1 duyurur. Bu anlamda Koda Kesit I1I’yi, eserin tiimiinii 6zetleyen ve bitis dncesi
pasajlarin son kez kendilerini hatirlattig1 ve bir nevi dinleyici son kez selamladiklar1 bir kesit
olarak degerlendirmek miimkiindiir. Biitlinciil bir bakis agisiyla degerlendirildiginde
Koda’nin, eserin dogasina ve final karakteristigine uygun olarak kendinden once tim

bolmeleri tamamlayici nitelikte ve doyuruculukta oldugu diistiniilmektedir.
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Gorsel 13. [529-546. 6lgiiler arasi] Koda Kesit 1T
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4.3.0p.72 No:3 Leonore Uvertiirii’niin Orkestra Sefligi Teknikleri Acisindan

Incelenmesi

Eser baslamadan 6nce hazirlik vuruslarinin; birinci dlgiide yer alan Tahta Uflemeliler ve Do
Korno’da yer alan iinison ““sol” notasinin icrasi i¢in, ff niiansina uygun olacak sekilde daha
gosterisli ve kararli hareketlerle verilmesi tavsiye olunur. Ayni zamanda eserin Girig bolmesi
tempo anlaminda agir oldugundan dolay1 icracilar tarafindan temponun iyi anlasilabilmesi
ve devaminda gelecek olan decrescendo ile olusabilecek koordinasyon problemlerini
onlemek adina seflerin; bir 6l¢ii bos vurup, hazirlik vuruslarinin eserin karakteristik yapisina
uygun jestlerle desteklemelerinin ideal bir baslangi¢ ic¢in fayda saglayacagi

diistiniilmektedir.

Giris bolmesi Kesit I’de yer alan tempo ve ifade terimi olarak kullanilan Adagio 'nun anlami
“Agir ve gosterisli, tutumlu bir anlatimdaki tempo” seklindedir (Aktiize, 2010, s. 6).
Metronomda 56-70 arasi olan birim vuruslardir. Bu dogrultuda eserin basinda ff niiansiyla
baslayan Tahta Uflemeliler, Yaylh Grubu ve Do Kornoda tutti olarak yer alan iinison “sol”
notasinin; 3 zamanh 06l¢ii kalibinda hem orkestranin beraber hareketini saglamak hem de bir
sonraki 0l¢li baginda yer alan p niiansina diisiiliirken 3 birimlik niians azalmasinin homojen
sekilde gosterilebilmesi adina, eserin birim vuruslarinin bu kisimda “sekizliklerle”
gosterilmesi tavsiye olunur. Bu durum 2. 6l¢iiniin son zamaninda p niiansi igerisinde
baslayan diminuendoya miiteakip iki 6l¢iiyle, 5. dlgiliniin ilk zamaninda gelen pp niiansina
geciste sef i¢in zaman kontrolii, vuruslarinda kademeli kii¢lilme imkani ve dinamikteki
azalma agisindan fayda saglayacaktir. Bahsi gegen ve aslinda bir bakima inici bir “sol dizisi”
olan bu agilis ctimlecigi, bakildiginda bes 6l¢ii igerisinde ff dan pp gec¢is yapmaktadir. Bu
muazzam giirlik degisiminin bastan sona akiciliginin korunmasi ve olusabilecek niians
dalgalanmalarinin 6nlenmesi adina seflerin, baslangic giirliigiinii yukarida bahsi gegen
hususlara gore ayarlamalar1 ve vurus semasinda giderek kiigiilen bir hat izlemeleri 6nem arz
etmektedir. Bu giris climleciginde; 6zellikle Fliit, Klarinet ve Fagotlarin, belirlenen agir
tempoda 5 vurusluk tinison “sol” notasini icralarinin ardindan hemen baslayan decrescendo

ile olusabilecek entonasyon problemi ayrica karsilasilabilecek giicliikler arasindadir.
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Gorsel 14. [1-9. dlgiiler aras1] Tahta Uflemeliler ve Do Korno partisyon kesiti

Eser, Tahta Uflemeli ¢algilar ile Yayli Grubunun ff niiansinda giris yapmalar: ile baslar
ardindan ilk 6l¢ii sonunda p niiansina diisiiliir. Tahta Uflemeli ¢algilarn 2. lgiide yeniden
girdi yapan Yayl Grubu ile gerceklestirecegi diminuendo esnasinda, bu iki ¢algi grubunun
ses gilirliiklerinin  birbirleriyle ~dengelenememesi, bu noktada karsilasilabilecek
problemlerden yine birisidir. Tahta Uflemeli ¢algilarin bu kisim esnasinda icralarmin hig
kesilmedigi de dikkate alindiginda sonradan girdi yapan Yayli Grubuna nazaran 6n planda
duyulabilmeleri ihtimal dahilindedir. Bu pasaja sefler tarafindan dikkat edilmesinin, heniiz
eser baslangicinda olusabilecek ses dengesi ve koordinasyon problemlerinin dnlenmesi

adina 6nem arz ettigi diistiniilmektedir.

Eser baslangicindan 20, 6l¢iiye kadar legato bir karakteri yansitmaktadir. 20 olgiide Fliit ve
Keman I’in karsilikli “onaltilik {iclemeler” ile olan atismalar1 staccato vurus karakterinde
olmalidir. pp niiansinda devam eden bu pasaj 21. 6lgiintin ikinci zamaninda legato olarak
girdi yapan Fagot ve Mi Korno ve 23. dl¢iide girdi yapan Fagot ve Do Korno partileri ile
kontrast olusturmaktadir. Bahsi gecen pasaja hakim genel yap1 staccato oldugundan sag el
i¢in vurus karakteri 20. 6l¢iiden Allegro baslikli Sergi bolmesi A Temasi baslangici olan 37.
olciiye kadar staccato yapilabilir. Yine ayni pasajda sag el ile vurulan 3 zamanl Staccato
vurusg karakteri devam ettirilirken; yukarida da bahsi gecen legato yapidaki 21. 6l¢ii ikinci
zamaninda baglayan Fagot ve Mi Korno partileri, 23. 6l¢ii Fagot ve Do Korno ile 24. 6lgiiniin

ikinci zamaninda baslayan tenuto karakterdeki Obua ve Klarinet girdileri, sol el ile olduklar1
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yerde hazirlik vurusu verilerek, legato bir hat ile takip edilebilir. Olusan bu kontrast yapinin
yonetimi, beraberinde tempo aksamalar1 ve sag sol el koordinasyon problemi
dogurabileceginden, bu iki farkli karakterdeki vurus tekniklerinin ilk 6nce yavas tempoda
ayr1 ayri olarak etiit edilip daha sonra beraber yapilmasinin sefler adina fayda saglayacagi

disiiniilmektedir.
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Gorsel 15. [20-24. olgiiler arasi] partisyon kesiti

20. olgii Sergi bolmesi Kesit II’den itibaren pp olarak “onaltilik ticlemeler” ile baslayan ve
Kesit I’e nazaran daha ritmik ve dinamik olan melodi yapisi yerini, 24. 6lgiide girdi yapan
Keman I1, Viyola ve tiim Tahta Uflemelilere gelen crescendo ile 27. élgiide tutti olarak fff
niiansina birakir. Bu ii¢ 6l¢ii igerisinde ses hacmi muazzam oranda degisirken, artan materyal
yogunlugu goze carpar. 25. dlgtide crescendo ile desteklenerek gelen melodinin 27. dlgiide
tepe noktasina dogru ¢ikist gozlenmistir. Vurus semasinin bu tepe noktasina uygun olarak

yapilmasi bir diger 6nemli noktadir.
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Gorsel 16. [25-27. dlgiiler aras1] Tahta Uflemeliler partisyon kesiti

27. dlgli Giris bolmesi Kesit II’nin son dl¢iisiidiir. Bu 6l¢iiye kadar katlanarak gelen enerji
Kemanlarda oldukga seri sekilde icra edilecek “altmisdortliik” notalarla zirveye ulasacaktir.
Kemanlarda “altmisdortliik” olarak gelen nota gruplari, Viyola, Viyolonsel ve Kontrbas
partilerinde “onaltilik ticleme” olarak karsimiza c¢ikar. Bu partilerdeki farkli tartimlarin
yapilabilmesi i¢in seflerin vuruslarinda kullandig birim zamani “sekizliklerle” ifade etmesi
tavsiye edilir. Ayrica temel alinan bu “sekizlik” vuruslarin agik, anlasilir ve marcato

karakterde yapilmasi onerilir.
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Gorsel 17. [25-27. 6lgiiler aras1] Yayli Grubu partisyon kesiti
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30 - 31. olgiilerde Tahta Uflemeli galgilar ile Yayh Grubu ve Trombon partileri “sekizlik”
notalar ile birbirleri ardma girdi yaparlar. Tahta Uflemeliler 30. 6l¢ii 6ncesinde bu pasaja pp
niansiyla gelir. 30 ve 31. dlgiilerde bu partilerde partisyonda yer alan her bir “sekizlik”
notada f niians1 yer almaktadir. Ayrica 30. 6lgiide Yayli Grubu ve Trombon i¢in yazilan
“sekizliklerde” de bu yaziya rastlanir. Bu durum, her “sekizlik” notanin “aksan” ile yani
daha belirgin olarak c¢alinmasi gerektigi seklinde yorumlanabilir. Seflerin bu odlgiilerdeki
gelen her “sekizlik” nota icin ile Tahta Uflemelere, sonrasinda Trombonlar ve Yayl
Grubuna giris vermelidir. Ayrica bu notalarin aksanli ¢alinacagi goz 6niinde bulundurulmali

ve vurus karakteri de bu yoriingede tercih edilmelidir.
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Gorsel 18. [28-33. dlciiler arasi] Tahta Uflemeliler ve Yayli Grubu partisyon kesiti

Giris bolmesinin son 6lgiisii olan 36. olglide puandorg mevcuttur. Bu puandorg ile sonra
erecek olan Giris bolmesinin devaminda Allegro olarak gelecek olan Sergi bélmesi A
Temas1 ile aralarindaki tempo kontrastligini ortaya ¢ikarmak adina, 37. dl¢iiniin basindan
son zamanindaki puandorga kadar yapilacak bir ritardandonun icraya estetik katacagi
diistiniilmektedir. Bu puandorgun icrasi esnasinda sefler, miizigin akiginin kesilmeden Sergi
bolmesi A Temasina direkt gecis yapildigindan emin olmalidir. 37. 6lgiide Allegro olarak
gelen Sergi bolmesi A Temasi Kesit I’in temposunun anlasilabilmesi adina puandorgun

uzayan kisminda yeni karaktere uygun bir hazirhik vurusu yapilmasimin uygun olacagi
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diistiniilmektedir. Daha sonrasinda “sebare” olarak gelen Sergi bolmesi A Temasi igin

seflerin vuruslarinda iki zamanl bir hat izlemeleri tavsiye olunur.

A Temas1 Kesit I’in 49. Olgiisiinde baslayan ve eserin tiimiinde siklikla kendini duyuran
senkoplu motifsel yap1, Keman | ve Viyolonsellere, Tahta Uflemelilerin eslik etmesiyle
kendini duyurur. Kesitin giris kisminda legato olan vurus karakterinin 49. olgiide gelen
ritmik senkoplarin temiz icrast ve pasajin barindirdigr dinamizmin yansitilabilmesi adina
staccato olarak degistirilmesinin uygun olacag diisiiniilmektedir. pp niiansinda baslayan bu
pasaj partisyona belirtilen “cresc. poco a poco” ifadesiyle baslayan 65. 6l¢tide ff niiansina
ulasincaya kadar uzun bir crescendo yapar. Besteci bu 16 6l¢ii siiren pasaj ile Kesit I’in
baslangi¢ motifini gérkemli bir sekilde yeniden duyurmay1 amaglamistir. Seflere bu amag
dogrultusunda, yiikselen melodi ¢izgisine kosut olarak vuruslarimi kademeli olarak

biiytitmeleri onerilir.

49. dl¢iide pp niiansinda Yayli Grubu calgilarinda gelen senkoplu yapilarin hem akici sekilde
devam ettirilebilmesi i¢in hem de hizli tempoda, iki zamanli vurus semasima gorece daha
kolay ve anlasilabilir olabilecegi diisiincesiyle seflere, 48. bu dl¢iiden itibaren izleyecekleri
vurus semalarinda bir 6l¢iiniin bir birim vurusa indirgenerek yapilmasi tavsiye olunur. Aslen
49. olgiide baslayan bu senkoplu yapinin icrasinda yapilacak olan vurus degisikliginin,
gelecek pasaja dogru girdi yapabilmek ve pasaj karakteristiginin icracilar tarafindan
anlasilabilmesi adina 48. 6lglide yapilmasi uygun diisecektir. Bu vurus semasi Sergi bolmesi
A Temasimin tekrar duyurulacagi 68. ol¢iiye kadar siirdiiriilebilir. Ayrica bu vurus semasinin
eserde siklikla karsilasilan benzer yapidaki tiim senkoplu pasajlarda da uygulanabilecegi

diistiniilmektedir.
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Gorsel 19. [49-57. dlgiiler aras1] Yayli Grubu partisyon kesiti

Sergi bolmesi A Temasi Kesit II’nin 6l¢iisiinde 106. ikinci zamaninda karsimiza ¢ikan sfp
yani sforzato piano dinamigi dogrultusunda bu zamanda gelen notalarin icrasi yapilirken ses
girliigiinde ani bir artisin ardindan tekrar p niiansina diisiilmesi gerckmektedir. Tahta
Uflemeli ve Yayli Gruplarinda gelen bu pasaj 109. 6l¢iiye kadar ayn1 eksende devam eder.
Ikinci zamanlarin kuvvetli icras1 bu pasajdaki her dl¢iiye senkop karakteri kazandirir. Tahta
Uflemelilerin bahsi gegen 6lciilerde birinci zamanlar1 bostur. Bu partiler direkt olarak ikinci
zamanda girdi yaparlar. Bu pasajda orkestrada olusabilecek koordinasyon problemlerinin
onlenmesi adina 106’dan 109’a kadar olan 6lgiilerin ilk zamanlarinda sonrasinda gelecek sfp

dinamigini yansitacak kuvvetli bir hazirlik vurusunun yapilmasi tavsiye olunur.

162. 6lgtide Keman | partisiyle baslayip 168. dlgiide tiim Yayli Grubunun eklenmesiyle, 175.
olgliye kadar islenen senkoplu motifsel yapinin icrasi esnasinda orkestranin beraber hareket
edebilmesi hususunda bazi teknik zorluklarla kars1 karstya kalinabilir. Bahsi gegen bu pasaj
sonunda Sergi bolmesi B Temasi sona erer. 166. dlgiiden itibaren giderek sikilasan miizikal
doku, 168. 6lgiide tiim Yayli Grubunda gelen birbirini takipli kisa senkoplu yapilara doniisiir.
Ayrica bu yap1 tansiyonun giderek artirilmasina yardimei bir crescendo ile desteklenir.

Eserin iyi orkestra kayitlarinda dahi bu pasaj esnasinda zamanda kaymalarin yasandig:
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saptanmigtir. Orkestra {yelerinin Olgiilerde zamanlar1 ve senkobun baslayacagi yeri
anlayabilmeleri adina seflerin 6l¢iilerde senkop baslangici olan eslerin her birinde staccato
karakterde belirgin bir hazirlik vurusu vurmalari 6nerilir. Ayrica ellerin ¢izdigi vurus semast
crescendo’ya uygun olarak giderek biiyiiyen bir hat izlemelidir. Bu pasajda senkoplu
yapilarin gelmesiyle nispeten kaybolabilecek olan vurus algisi, tempo anlaminda sikintilara
da zemin hazirlayabilir. Bunu 6nlemek adina seflerin vuruslarinda en ufak bir aksamaya yer
vermeyecek mekanik bir siireklilik gerekmektedir. Bu pasajin sefler tarafindan tiim bu
ayrintilara dikkat edilerek prova oOncesi etiit edilmesi ile yasanabilecek sorunlar

engellenebilir.
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Gorsel 20. [166-175. 6lgiiler arasi] Yayli Grubu partisyon kesiti

Gelisme bdlmesi Kesit | 268. dlciide ff niiansiyla Tahta Uflemeleri ve Yayli Grubunda “tutti”
olarak gelen pasaj ile 272. 6l¢giiyle Gelisme bolmesi Kesit II’ye dogrudan baglanir. Kesit 1
bir Trompet solo ile baslangi¢ yapar. Bu solo dncesinde seflerin iki kesit arasindaki farkin
anlasilmasi adina 271. dl¢tide gelen staccato “dortliik” notalarin icrasi esnasinda ritardando

yapmalarinin faydali olacag: diisiiniilmektedir.

272. 6lgiide baglayan Gelisme bolmesi Kesit 11’nin agilis kismini olusturan Trompet solonun
icrasinin gayet canli, parlak ve dinamik bir yapida olmasi gerekir. Icracinin yapacagi solonun
yeni bir bolmenin agilis karakterine uygun bir icra olduguna dikkat edilmelidir. Bu

dogrultuda solo 277. ol¢iide gelen puandorga kadar tamamen icraci inisiyatifine
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birakilabilir. Solo Trompet partisine ilaveten Yayli Grubu 6 6l¢iiliikk “Si bemol” notasi ¢alar.
Yayli Grubunda 6 6lgiiliik “Si bemol” notasinin icrasi igin partisyonda colla parte ibaresi
yer alir. Aktiize (2010), colla parte’yi “Ses ile, Bir ya da daha ¢ok ¢alginin bir vokal sesi
ayni notalarla izlemesi ikaz1.” olarak agiklar (s. 125). Bu tanimlamadan hareketle bu pasajda
Yayli1 Grubu, Trompet solonun temposuna goére hareket etmelidir. Sefler, pasajin sonundaki
puandorg ile bu sekansi kapayarak 278. dl¢iide Tempo | ile eserin Giris bdlmesi temposu
olan Adagio’ya doniis yapmalidir. Daha sonra bu solo 294. dlgilide birebir olarak kendini
tekrarlar.

270 Trompet Tromba in B auf dem Theater - Tempo 1.
A

e e e

eolla parte.
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Gorsel 21. [270-279. 6lgiiler arasi] Solo Trompet ve Yayli Grubu partisyon kesiti

352. olcii ile baslayan Doniis Kopriisii’niin motifsel materyalini eserde siklikla kullanilan
senkoplu yapilar olusturur. Bu pasaj ve ¢alismada daha dnce Gorsel 7°de gosterilen 162.
olglide baslayip 175. olgliye kadar siiren pasajin ile, icra anlaminda aralarinda benzer
glicliikler soz konusudur. Yiikselen giirliik ile gelen senkoplu yapilar orkestrada ciddi
koordinasyon problemleri olusturabilir. Seflere bu pasajda Keman | partisinin kuvvetli
zamanlarinda gelen notalari, vuruslarinin ana odagma almalari 6nerilir. Bu kuvvetli zamanda
gelen notalar1 vurus stili olarak marcato karakterle desteklenmesi, orkestra iiyelerinin
zamanda kaymalariin 6nlenmesi adina seflere tavsiye olunur. Ayrica bu pasajin provasi
esnasinda icracilara sef ile mutlaka goz koordinasyonu kurmalar1 hususunda ikazlarda

bulunulabilir. Sefler i¢in burada dikkat edilmesi gereken baska bir nokta ise, yapilacak olan
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crescendonun pasajin sonuna kadar homojen olarak taginabilmesi mevzusudur. Bu baglamda
bahsi gegen kisimda vuruslarin marcato karakterde yapilmasi ve dengeli olarak biiyiliyen

hareketlerle olusturulacak bir vurus semasi ile desteklenmesi tavsiye olunur.

514. dlgi ile baslaya Koda Presto olarak gelir. 514 ve 522. dlgiilerde | ve |1 Keman partileri
tizerinde due o tre violino talimati yer alir. Bu agiklama pasaja tiim keman grubu yerine iKi
veya {i¢ keman ile baslanmasi gerektigine isaret eder. Bu durum 534. 6l¢iide gelen tutti ile

son bulur.

T

514 due o treViolini
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Gorsel 22. [514-520. 6lgiiler arasi] Koda baglangic1 - Keman | partisi

Bu pasajin icrasinin eser genelinde karsilasilabilecek Kemanlarda baslayarak daha sonra tiim
orkestranin ¢ok hizli tempoda “sebare” olarak icra edecegi olan “sekizlik” notalar
koordinasyon anlaminda ciddi sikintilar dogurabilir. Bu pasajda Yayli Calgilarin birbirleri
ardina sirayla girisleri s6z konusudur. Burada pasaji ¢alacak tiim icracilarin dogru giris
yapabilmeleri ve beraber hareket edebilmeleri adina, icra esnasinda birbirlerini dinlemeden,
sadece tempoya ve sefin girdilerine odaklanmalari uyarilarinda bulunulmalidir. Bu noktada,
icracilarin birbirlerini dinleyerek girdi yapmalarinin tempo anlaminda istenilen seviyeye
ulagilmasini ve koordine olunmasini engelleyecek bir problem oldugu distiniilmektedir.
Sefin yine bu pasajda gizecegi iki zamanli vurus semasi ¢ok net ve anlasilir olmadir. Sag el
pasajin sonuna kadar temponun korunmasi amacli dinamigini korumals, sol el ile bu esnada
522. ol¢iideki Keman 11, 526. olgiideki Viyola ve 530. 6l¢tideki Viyolonsel ve Kontrbas
partilerindeki girdileri mutlaka vermelidir. pp baslayan ve ¢algi gruplarinin eklenmesiyle
hacim kazanan miizik, pasaj basinda isaret edilen cresc. poco a poco ydnergesiyle giirliik
olarak 534. ol¢iiye kadar en yiiksek seviyeye ulagsmalidir. Buradan hareketle seflere
vurusglarinda takip ettikleri semay1 giderek biiyiitmeleri tavsiye olunur. 534. 6lgiide bu pasaj
melodik olarak zirve noktasina ulagir. Seflerin tutti olarak gelen bu kisma giris i¢in tiim

orkestraya bir hazirlik vurusu vermesinin bu noktada fayda saglayacagi diisiintilmektedir.
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Gorsel 23. [530-538. 6lgiiler arasi] Yayli Grubu partisyon kesiti



SONUC

Ludwig van Beethoven’in Op.72 No:3 Leonore Uvertiiri’niin form ve orkestra sefligi
teknikleri agisindan incelenmesi baslikli bu ¢alismanin temeli {i¢ ana boliim iizerine insa
edilmistir. {1k béliimde eserin bestelendigi dénem olan Klasik dénem 6zellikleri hakkinda
genel bilgiler sunulmustur. ikinci béliimde bestecinin hayati, miizikal kimligi, eserleri ve
sanat anlayisina dair detaylara yer verilmistir. Son bolimde ise Op.72 No:3 Leonore
Uvertiirii’niin bestelendigi siire¢ tarihsel acidan ele alinmis, eserin yapisal ve seflik teknikleri
analizleri yapilmis, elde edilen bulgular dogrultusunda degerlendirmeler ve Onerilerde

bulunulmustur.

Eser; Sergi, Gelisme, Yeniden Sergi ve Koda bolmelerine ek olarak oldukga gosterisli bir
Giris bolmesi ile doneminin diger uvertiirleri gibi Sonat Allegrosu formundadir. Ancak bu
eser ozelinde tipik bir Klasik dénem Sonat Allegrosu’ndan da bahsedilemez. Ozellikle
Beethoven’in eserlerinde siklikla karsilasilan; bolmeleri olusturan miizikal ciimlelerinde
simetrik olmayan yapilar, ciimle sonu uzamalari, farkli ve oldukga renkli olan tonalite

gegisleri gibi 6geler bu eser 6zelinde de dikkat gekmektedir.

Bu ¢alisma esnasinda yapilan orkestra sefligi teknikleri analizi sonucunda edinilen veriler
ile, karsilasilabilecek problemler genel olarak degerlendirilecek olursa; eserin igerisinde
barindirdig1 niians ve dinamik gegisleri ile teknik ve duyus agidan bir¢ok zorluga gebe
oldugu goriilmiistiir. Bu noktada sefler icin, bahsi gegen pasajlarda tercih edilebilecek vurus
teknikleri ve partiler arast duyus dengesi saglayabilmek adina bazi hususlara dikkat
cekilmistir. Calismada bu tarz bir duyus problemine, eserin Giris kismi1 olan 1. ve 5. dlciiler
arasinda Yayli Grubu ve Tahta Uflemeli calgilarin bir arada kullanimlarinda dikkat

cekilmistir.

Seflerin eserde yer alan karakteristik pasajlart dogru yansitabilmeleri adina vuruslarinda
tercih edebilecekleri, birim zamani “sekizlik”lerle vurma veya o6l¢iiyii bir birim zamanda
vurma gibi tekniklerin birbirleri ardina kullanimlari, pasajin genel akiginin bozulmasi veya

temponun anlasilamamasi gibi problemler dogurabilir. Béyle durumlarda seflere vuruslarini
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pasaj karakterine uygun olarak bir 6l¢ii 6nceden hazirlamalar1 6nerilmistir. Girig bolmesi

veya 49. dlgiiden itibaren baglayan senkoplu pasaj bu probleme 6rnek gosterilebilir.

Eserde icra esnasinda olusabilecek bir baska problem ise hizli pasajlarda icracilarin sefin
temposuna gore degil de birbirlerini dinleyerek girdi yapmalar1 gosterilebilir. Icracilarm bu
tarz yaklasimlari, eserin temposunda ciddi aksamalara neden olabilir ve buna ek olarak
koordinasyon sikintilarin1 dogurabilir. Bu noktada icracilarin girdi yaparken birbirlerini
dinlememeleri, girdiler i¢in sefi takip etmeleri konusunda uyarilarda bulunmanin fayda
saglayacagi disiiniilmektedir. Eser 6zelinde 514. 6l¢ii Koda bolmesinin baslangi¢ kismi, bu

tarz bir problem igin tipik bir 6rnek teskil etmektedir.

Ayrica eser, seflik teknikleri agisindan barindirdigi tempo degisiklikleri, Senkoplu pasajlari,
ani veya uzun bir zamana yayilmis giirlik degisimleri gibi giicliiklerin, seflerin icra
oncesinde lizerinde durmasi gerektigi diisiiniilen diger noktalardir. Esere hakimiyet icin
partisyon miimkiinse ezberlenmeli ve partisyon piyanoda etiit edilmelidir. Seflerin eserin
0ziinli dogru yansitabilmesi adina bu dinamikleri géz oniinde bulundurmalar1 ideal icranin

gerceklesmesi adina 6nem arz ettigi diistiniilmektedir.

Sonug olarak yukarida bahsi gecen detaylardan hareketle Beethoven’in yapitlari arasinda
Ozel bir yeri olan bu eser, Tiirkge literatiirdeki eskiligini gidermek ve orkestra seflerine
calismalarinda yol gostermesi adina bu arastirmaya konu olarak uygun goriilmiistiir. Op.72
No:3 Leonore Uvertiirli; ilging tarihsel altyapisi, renkli melodik dokusu, formal yapisi ve
orkestra sefligi acisindan igerdigi teknik detaylar g6z oniine alindiginda bestecinin ikinci
yarati donemi miizik anlayisinin tipik bir yansimasi olarak degerlendirilebilir. Calisma,
Beethoven’in donem eserlerinin genel yapisini anlamak ve incelemek isteyen aragtirmacilara

ve icracilara bu anlamda fayda saglayacaktir.
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