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OZET

Bu arastirmada Beethoven’in miizik donemleri ve stili, eserleri, bestecilik
ve orkestra sefligi yonii ayrintilariyla incelenmis, 5. Senfoni Birinci Boliimiin
kompozisyon teknikleri acisindan form ve armonik yapisi analiz edilmistir.
Orkestra sefligi acisindan eserin girisinden itibaren cesitli orkestra seflerinin
yonetme bicimleri karsilastirmah olarak incelenerek bu eseri yonetecek olan bir

orkestra sefi icin prova onerileri olusturulmaya ¢cahsilmistir.

Miizik yasamina geleneklere bagh olarak baslayan Beethoven’in
zamanla kaydettigi asamalar ile yeni form ve miizik anlayis1 islenmis, °S.
Senfoni’ ile birlikte bu ozelliklerin nasil ortaya konuldugu incelenmistir. Ayrica
miizik edebiyatina yaptig1 katkilara ve bunun sonucunda ortaya ¢ikan goriis ve

yansimalarina da deginilmistir.

Bu arastirmada, yukarida bahsettigimiz bu miizik anlayisindan yola
cikilarak 5. Senfoni’nin yazilma ve seslendirme siireci ele alinms, birinci
boliimde kullamilan materyaller ve de bir orkestra sefinin bu eserle ilgili dikkat
etmesi gereken hususlara deginilmistir. Ayn1 zamanda bu eseri yorumlamada
basarilh olarak goriilen alti sefin video kayitlar1 kare kare izlenip analiz

edilmistir.



ABSTRACT

In this research, Beethoven’s musical periods, compositional style, works,
and his identity both as a composer and conductor were examined in details;
then, composition techniques used in the first movement of the Fifth Symphony
were analyzed in terms of its form and harmonic structure. Conducting styles of
various conductors were examined comparatively from the beginning of this
work, and, by this methodology, several rehearsal suggestions for conductors

were made.

During this study, as a conventional musician in the beginning of his
career, Beethoven’s new form and musical comprehension was examined
through the musical expansion he established later on, and the way that how
these compositional traits are presented in the Fifth Symphony was also
examined. Moreover, his contributions to music literature and, as a result of

these contributions, new ideas and musical responses were mentioned.

Departing from this kind of musical comprehension, composition and
performance related procedures found in the Fifth Symphony were investigated
and the materials utilized in the first movement and the issues that conductors
should pay attention to were mentioned. Video recordings of six conductors;
who were regarded to be competent in conducting of this work, were frame by

frame analyzed as well.
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GIRIS

Beethoven miizik tarihinin 6nemli Alman bestecilerinden biridir. Klasik ve
Romantik donemler arasinda bir kopriidiir. Bestecinin en c¢ok tercih ettigi ve en
mikkemmel yapitlarini verdigi, dort bolimli senfoni, ti¢ boliimlii kongerto, yayl
kuarteti ve piyano sonati1 gibi formlar, Wolfgang Amadeus Mozart ve Joseph Haydn
tarafindan sabitlenmis klasik donem bicimleridir. Ancak bu formlart kendi

gelistirdigi dili ve miizikal anlayisiyla farkli bir boyuta tagimistir.

Beethoven, kurallara baskaldirigi, klasik normlara karsi gelisiyle “miizigi
Ozglr kilan adam” olarak tanimlanmis ve romantiklere ilham kaynagi olmustur.
Sanat¢inin miizikte yaptigr bu devrim, Fransiz Devrimi’nin politikaya yaptig1 etki
kadar 6nemlidir. Onun muazzam zekasi ve sinirsiz yaraticiligl, giiniimiizdeki bir¢ok
aragtirmacitya konu olacak, farkli boyutlarda incelenebilecek yapitlar vermesine

olanak vermistir.

Beethoven’in eserlerindeki armoni, melodi ve ritim yapist ve gelistirdigi
miizik anlayigi miiziginin temelini olusturmaktadir. Hem enstriiman, hem orkestra,
hem de oda miizigi repertuarinda énemli eserleri bulunan Beethoven yazmis oldugu
‘5. Senfoni’ ile orkestra miiziginde 6nemli bir yer tutar. ‘5. Senfoni’nin form, armoni
ve seflik teknikleri agisindan incelenmesi bu eserin yorum ve icract bakimindan daha
1yl ¢alinmasma yardimci olacaktir. Ayrica orkestra sefinin bu eseri orkestra ile
bulusmadan 6nce ve sonrasinda yapilmasi ongoriilen ¢alisma asamasina kilavuzluk

yaratacaktir.



BIiRINCi BOLUM
BEETHOVEN’IN BESTECI VE ORKESTRA SEFi OLARAK

MUZiK DONEMLERI VE STIiLi

1. 1. U¢ Dénem

Beethoven’in yasami ve ¢alismalarinin {i¢ donemde incelenmesi fikri, 1828
baslarinda Schlosser tarafindan Onerilmis, 1837°de Fetis tarafindan ¢alismalar
ilerletilmis ve daha sonra 1852°de Lenz tarafindan tekrar gozden gegcirilerek
sunulmustur. Bu kisilerin her biri Beethoven’in c¢alismalarin1 farkli gruplamasina
ragmen bu li¢ donemlik taslak tutulmus ve bir ortak goriis saglanmistir: ilk donem
1802 y1l1 civarinda sona erer, ikinci donem 1812 yilina kadar devam eder ve tigiincii
donem ise 1813°ten 1827 ye kadar olan siireyi kapsamaktadir. Bu taslak, fikir olarak
hem Beethoven’in caligmalarinda gozlemlenecek en agik stil farkliliklarin1 ortaya
koymaktadir hem de donemler arasindaki aralar Beethoven’in biyografisindeki temel
doniis noktalar ile uyusmaktadir. Diger besteciler hi¢ géz Oniine alinmadiginda,
Beethoven’in kendi yaratici enerjisi ile duygusal yasami arasinda ¢ok yakin iliskiler

olustugu konusunda hi¢bir stipheye yer yoktur. (Kerman, Tyson, Burham, 2001)

Bu ii¢ donem de kendi iginde alt donemlere ayrilir; 1782-5, 1786-9, 1790—
92, 1793-9, 1800-2, 1803-8, 1809-12, 1813-18, 1820-1826. Bu alt donemlerin
ozelliklerinin ve birbirleri ile olan iliskilerinin biiylik dl¢lide farklilik gosterdigini
anlamak gereklidir. ilk alt-donem (1782-5) sanatcinin genglik yillarina ait olan bir
donemi igermektedir. Daha sonra bu noktada bir duraklama goriilmektedir; 17869
yillar1 Beethoven i¢in ¢ok daha olayl yillar olarak bilinmektedir, fakat bu donemde
besteledigi eserlerin ¢ok azi bilinmektedir. 1790-92 doneminde daha olgun

calismalar ortaya koymustur.

Beethoven Viyana’daki ilk yillarinda, Viyana stili lizerinde ¢alistt (1793-9).
Daha sonra 1800°den 1802’ye kadar, orta doneme gegis siirecinde, hizli bir sekilde

ve artan sayida deneme olarak eserler iiretti. Tarz ve yatkinligin etkilerinin 6zellikle



net hale geldigi alt-donem budur. 1798 ve 1799°da piyano sonatlar1 akici ve seffaftir,

fakat ilk kuartetler kismen zordur.

Orta donem, epik tarzda tnli bir dizi beste ile baglar (1803—8): ‘Eroica
Senfonisi’, ‘Leonore’ (Fidelio) vb. 1809-12 arasi eserleri ayn1 genel stilistik glidiiyii
(impetus) takip eder, fakat daha az radikal ve firtinali hale gelir, ¢linkii i¢inde teknik
olarak ¢ok daha az caba vardir. Beethoven’in orkestra miizigi de orta dénemde

baslar.

Son donem her yonden daha karmasiktir. 1813-18 yillar1 duygusal olaylarla
anilmaktadir, Beethoven’in eserleri belirgin bir sekilde diiglise gecmistir. Bu
doénemde dikkatinin ¢ogunlugu birkag besteye yonelmistir, bunlar daha igsel ve hatta
“0zel” eserlerdir; yeni bir stilin ipuglarin1 tagimaktadirlar. Stil degisimi oldukga
yavag ve biiyiik zorluklarla stirmektedir. 1818’teki ‘Hammerklavier Sonati’ bir tiir
bulusu temsil etmistir, fakat Beethoven’in yegeninin mahkeme tarafindan vasiliginin

kendisine verilmesinden sonra beste yapma enerjisi diigmiistiir.

1. 1. 1. ilk Dé6nem Calismalar

[k bestelerinden en temel olanlar ii¢ piyano sonati ile ii¢ piyanolu kuartetidir.
Kendisi iizerinde en ¢ok etkisi goriilen kisiler, ilk olarak Neefe ve Sterkel ile daha
sonra Mozart’tir. Piyanolu kuartetlerinin her biri Mozart’n 1781 yilinda yayinlanan
keman sonatlarina dayanan O6zel bir calisma ile sekillenmistir. Beethoven,

Viyana’daki ilk on yilinda siirekli bir sekilde Mozart ile ilgilenmistir.

Beethoven bu doneminde ilgi gekici yaklasik bir diizine lied yazmustir.
Bunlarin bazilarinm1 daha sonra Op. 52°de yaymlamistir (1805). 1790 yilinda,
Imparator II. Joseph’in 6lmesi ve II. Leopold’un tahta ¢ikmasi iizerine resmi
kantatlar hazirlamak Beethoven’in genclik projelerinin en tutkulu caligmasi haline
gelmistir.  Bu kantatlarla birlikte bes biiyiik aryaya ek olarak, {ic tamamlanmis
konser aryasi bestelemistir: ‘Priifiing des Kiissens’, ‘Mit Madeln sich vertragen’ ve

‘Primo Amore’.



Beethoven Viyana’daki ilk yilinda goze carpacak sekilde az eser yazmistir.
Zamanmin bir kismini Bonn’da yazdigi eserleri gézden gecirerek ya da yeniden

bi¢gimlendirerek harcamistir.

‘Op. 2 No. 1 Fa minor Piyano Sonati’min birinci boliimii Beethoven
konsantrasyonu ve yogunlugunun géze ¢arpan onciisiidiir. Beethoven yillar boyunca,
sonatlarin1 Haydn ve Mozart gibi ii¢ boliim olarak degil, dort bolim yazmustir.
Scherzolardan bahsetmek gerekirse de Beethoven’in ilk Sherzo’lar1 birgok Haydn
Meniietlerinden daha hizli degildir, fakat daha uzun siirer ve daha simetrik olarak
yapilanmiglardir. Sonatlar1 ¢ok sayida miizikal malzeme ve modiilasyonlar igerir.
Buna 6rnek olarak ‘Op. 2 No. 2 La Major Sonat’in ilk boliimiindeki ton gegisleri ve
‘Op. 1 No. 2 Sol Major Trio’nun birinci boliimiindeki genisletilmis Yeniden Sergi

kismi verilebilir.

Beethoven dogaglama yapan bir piyanist ve piyano bestecisi olarak isim
yapmistir. Dogaglama stiline ait 6rnekler fantazilerinde (Op. 77 ve Op. 80) ve piyano

kongertolarinda bulunan kadanslarda bulunmaktadir.

Beethoven dogal olarak, enstriiman tekniklerinin belirgin bir sekilde ilerleme
kaydettigi bir zamanda, diger piyanistlerin etkisine agikti. 1790’larda, itibar1 diisen
“style galant”, eserlerinde ¢ok az goriiliiyordu. Piyano virtiidzliiglinii hi¢bir zaman
kendisi i¢in degil, miizikal bir fikrin hizmetinde kullaniyordu. Bu besteler bazen
satafatli ya da kaba goriinebiliyordu, fakat belirli bir entelektiiel ve yaratici kaliteden

yoksun degillerdi.

Bu yillarda Do minér uzun eserlerinde kullandig: tek mindr tondur. (Re mindr
sadece Op. 10 No. 3 ve Op. 18 No. 1’in agir bolimleri ile ‘Op. 31 No. 2 Tempest
Sonat1’ igin kullanilmasina ragmen). Beethoven’in Do minér tonundaki ilk basarili
ornekleri hi¢ siliphesiz ‘Op. 13 Pathetique Sonati” (1797-8) ve ‘3. Piyano
Kongertosu’dur (1800-03). Sonra gelenler ise ‘32 Varyasyon’, ‘Corolian Uvertiirii’,
‘5. Senfoni’ ve ‘Op. 111 Do minér Piyano Sonati’dir.

‘Do mindér Trio’ ve ‘Fa minor Piyano Sonati’nin ilk boliimleri Yeniden Sergi
kismina gelindiginde fortissimo’ya doner; bu karakteristik Beethoven o6zelligidir.

Sonat stili her zaman dramatiktir ve 6zel olarak Tovey tarafindan agiklanmis ve



sergilenmistir. Tovey, ayrica Haydn ve Mozart’mm da st diizey komediyi ve
komedinin miizikal dengesini ortaya koymak i¢in bu tarzi kullandigin1 vurgulamistir.
Beethoven bunu trajedi, melodram ya da kendi 6zel tiyatro anlayisina ilham verecek

fikirlerinde kullanmak i¢in yollar aramistir (Kerman, Tyson, Burham, 2001).

Sonat formuna bu radikal yaklasim diger piyano sonatlarinda da goriiliir (Op.
7, Op. 10 No. 1 ve 3, Op. 13). Genis anlamda “klasik tarz” olarak bilinen konuya
egildigimizde, bu onemlilik karsimiza ¢ikar. Bu Klasik tarz, Viyanali aristokratik
cevreler tarafindan ¢ok yeni ve etkileyici bulunmaktadir, Haydn tarafindan “Grand

Mogul” olarak da adlandirilmaktadir.

Bir yandan da iiretken bir sekilde Viyana miizik yasamina katkida
bulunuyordu: piyano varyasyonlari, bir diizine kadar balo danslari, vatanseverlik
temast iceren lied’ler ile mandolin ve piyano igin sonatlar. Ayrica virtiiéz galismasi
acisindan ilging olan ‘Op. 12 Ug Keman Sonat1’ ve ‘Op. 5 Iki Viyolonsel Sonat1’ ile
‘Op. 9 Ug Yayh Trio’yu tamamladiktan sonra, ‘Op. 18 Alt1 Yaylh Kuartet’i isleme
koydu.

Op. 18’in son iki kuarteti (1800 yil1 civarinda) geleneksel dort boliimlii
formun yeni bir anlayisim1 ortaya koyar. ilk boliimler biiyiikk boyutta ve kararli
degildir, fakat bunun yerine hizli, yumusak ve simetriktir; boylece sonraki diger tiim
boliimler daha agir ve yakalayici (kapsayici) goziikmektedir. Op. 18 No. 6’nin final
boliimii en gorsel olan calismasidir ki burada “La malinconia” olarak adlandirilan
yavag, tuhaf tinlayan kromatik bir labirentin Viyana balo salonlarini ¢agristiran duru,

yavas danslarla yer degistirmesi vardir (Kerman, Tyson, Burham, 2001).

1800-1802 yillarinda bestelenen yaklasik bir diizine piyano sonati serisi
icinde, boliimlerin agirlik, karakter ve dengesi ile farkli deneyler yapilmistir; bu da
Beethoven’in gelisen “senfonik anlayis” fikrinin isaretleridir. Sanatinin genisleyen
esnekliginde 6nemli rol oynamislardir ve 1812°den sonra bunlar daha biiyiik gii¢c ve

biling ile 6zetlenmislerdir.

‘Ayisig1 Sonati’nin agilisi sasirtict bir fikirdir. Sonat agilislart ge¢misteki
ornekler goz Oniine alinmadiginda yar1 yariya dogaglama bir yap1 ve ozellikle

kendine ait bir ruh haline sahiptir. Op. 31 No. 2 ag¢ilis1, géze carpici ve duygusal,



fakat daha entelektiiel bir deneydir; ilk tema radikal olarak farkli karakterlerin
ifadelerini igermektedir: bu fikirlerin her ikisi de sonatin daha sonraki bdliimlerinde
duyulabilir. Beethoven’in gelisen miizikal diisiincesinin ig¢sel baskisi, onu hig
siiphesiz daha fazla yenilige yoOnlendirdi; artistik gosteris Olglisiinii ise bunlarla

karistirarak gelistirdi (Kerman, Tyson, Burham, 2001).

1799-1801 doneminin diger ©Onemli caligmalari, Beethoven’in Viyana
basamagma girisi olan ‘Die Geschopfe des Prometheus Balesi’, ‘Septet’ ve
elestirmenlerin senfonik anlayisin gelecegine dair ipuglart icin inceledikleri 1.

Senfoni’dir.

Orta donemde, 1803—12 arasinda, orkestra i¢cin onemli ¢aligmalar yazmustir,
bunlarin arasindan yeni bir “senfonik anlayis” ortaya ¢ikmistir ve bu ¢alismalar onun

orkestral olmayan miizigine de ilham vermistir.

1. 1. 2. Orta Donem Cahsmalar:

Beethoven, ‘3. Senfoni’ (Eroica) ile modern miizik tarihinde doniis noktasi
denebilecek otantik bir c¢aligma yaratmistir. Nottebohm’un ‘Eroica’ taslaklar
tizerindeki monografi sayesinde bu ¢alisma hakkinda Beethoven’in diger
calismalarinda oldugundan daha c¢ok sey bilinmektedir. Beethoven’in 1803°e kadar
gelisen stilini ¢alisan biri, belirli bir goriis agis1 hazirlayamaz; bu senfonide sasirtict

orijinallik ve siirekli teknik kesinlik ortaya konmaktadir.

‘3. Senfoni’ ve donemin diger ¢alismalari tizerindeki O6nemli bir etki de
devrim sonras1 Fransiz miizigidir. Beethoven ile birlikte, sadece miizikal teknik
degil, kararli bir degisim de vardir. Politika senfoniyi kisisellestirmistir. ‘Eroica’
sadece devrim fikrine bir 6vgii olarak degil, ayrica bir kahramana (Napolyon) da bir

ovgii olarak algilanmigtir.

‘3. Senfoni’den sonra, ‘5. Senfoni’ ortaya ¢ikmistir. ‘5. Senfoni’ diger miizik
eserlerinden farkli olarak tematik birlesimi ya da tematik yapiyr simgelemeye
baslamistir; bdylece Beethoven bu yillarda bunu daha da gelistirmistir. Ik bdliimiin

hemen hemen her boliimiinde duyulan iinlii agilis motifi, diger boliimlerde de bir¢cok



varyasyona ugrar. Zamanin bir¢cok calismasinda oldugu gibi, son iki bdliim bir
kesinti olmaksizin birlikte yiirimektedir; bu da siireklilik ve yineleme duygusuna
gorlniir bir sekilde katkida bulunmaktadir. Fakat bundan da 6te; boliimler arasindaki
uzun ge¢is pasajlart ve dordiincli boliime gegmeden Once ligiinclii boliimdeki bir
temaya geri doniilmesi bir bolimiin digeri tarafindan basarili bir sekilde takip
edildigi duygusunu vermektedir; bu ayni zamanda vurgulu bir sekilde son boliim

Kodasinda da goriliir.

Bu tip Kodalar artik ¢ok yaygin olmustur. {1k temadaki baz1 melodik, armonik
ya da ritmik dengesizlikleri son asamada ¢dzme islevini iistlenme egilimindedirler.
Sonat formunun Kodaya dogru bu yeni agirligi, bir bagka egilim ile birlesmekte ve
bazen de isbirligi icerisinde yiirlimektedir, bdylece Yeniden Sergi kisminda tam bir
ritmik hatta armonik ¢ozlilme olusmaktadir. BoOylece Robert Simpson’in da
gozlemlemis olduguna gore, 4. Senfoninin ilk boliimiinde ikinci temanin ortaya
¢ikmasina kadar biitlin dominant-tonik ¢oziilme Yeniden Sergi’de beklemektedir.
Tovey’e gore 4. Senfoni, Beethoven’in eser boliimlerindeki uzmanligini ilk ortaya

koydugu ¢alismadir (Kerman, Tyson, Burham, 2001).

‘6. Senfoni’de ise (Pastoral, 1808) ilk boliim olduk¢a sakindir ama bir 6fke
pasaji i¢in firtinay1 zorlamak adina senfonide trombonlar ve pikololar
kullanilmaktadir. Bes bolimiin her biri de programa dayali bir tanimlama
tasimaktadir ve bunlarin bir tanesi dogada gegen resimsel bir ¢alismadir. Diger
taraftan ‘Gefiihle’ (duygu) kelimesini vurgulamistir ve boylece eserdeki referansinin
doganin ortaya ¢ikardigr duygulara daha fazla dayandigini, fakat miizikal “Malerei”
(resim) ile daha az ilgili oldugunu vurgulamistir. Bu tip duygular dinleyiciye

rehberlik yapmaktadir.

“Senfonik anlayis” 1803-1808 yillar1 arasinda yazilan senfonik olmayan
pargalarin da c¢oguna ilham vermistir. 1803 baslarinda ‘Eroica’dan hemen Once
bestelenen ‘Kreutzer Sonati’ igin de bu goriis gecerlidir. ‘Eroica’dan hemen sonra
bestelenen ‘Waldstein Sonat1’, ‘Op. 31 No. 1 Sol Major Piyano Sonati’ndan alinan
acilis kismi igin bir temel olusturmaktadir. Fakat ruh halinde tamamen farklilik
bulunmaktadir. ‘Appassionata Sonati’ ise (1804-1805) yaratici bir ¢alismadir;

fortissimo akoru ilk sayfanin iizerinde dolasan o sessizligi par¢alamistir.



1806°da ‘Op. 59 Yaylh Kuartetler’ calanlarin ve dinleyicilerin biiyiik
baskistyla karsilagsmistir. ‘Eroica’ Senfonisi’nden ruh hali olarak ¢ok farkli olmasina
ragmen, ‘Fa Major Kuartet’in ilk boliimii daha 6nce 6rnegi goriillmemis bir sekilde ve
sasirtic olarak teknik 6zellikler acisindan kendisine benzemektedir. Ikinci boélim
Beethoven’in ilging Scherzando’larindan biridir. Tam bir Scherzo degildir; Op. 31
No. 3 ve Op. 54 sonatlarmin gelenegindedir fakat daha serbest bir bigimde
yazilmistir. Bu ti¢ kuartetin yavas boliimleri, ¢agristirict unsurlar igerir ve buna son

iki kuartetin finali de dahildir, fakat kavramsal olarak hepsi orkestral yapidadir.

Her kuartet, Viyana’daki Rus elgisi Kont Rasumovsky’e adanmak iizere bir
Rus melodisi icermektedir. Burada ilk olarak Beethoven’in daha sonraki yillarda da
artacak olan folklorik sarkilara olan ilgisi goriilebilir. Folklorik sarkilar ilk iki
kuartete pek yardimer olmamustir, fakat ‘La mindr Andante’yi yazmis oldugu tigiincii

boliimde muhtesem bir iiriine doniismiistiir (Kerman, Tyson, Burham, 2001).

1808 y1l1 civarinda, Beethoven miiziginin heyecani ve yiiksek cesareti gittikce
artan teknik virtliozite ile kivama gelmeye baslamaktadir. Bu donemin ilk atilimci
calismas1 ‘Egmont Uvertiiri’diir (1809-1810). ‘Leonore’de i¢e doniik duygular
‘Egmont 'ta disa donmiistiir. ‘Leonore No. 2 ve No. 3 Uvertiirleri’ karisik olmasina

ragmen ‘Egmont Uvertiirii’ saglam ve berrak bir ¢aligmadir.

‘Op. 59 Kuartetler’ ve ‘Op. 74 Harp Kuarteti’ (1809) arasindaki degisim ¢ok
nettir. Op. 74’tin ilk boliimiin doruk noktast teknik canliliga ait doruk noktasidir,
cinkii Kodada Beethoven en sonunda bir kuartetteki “orkestral renklere benzetme”
problemini ¢dzmiis gibi goriinmektedir. ikinci boliim sakindir ve iiciincii boliim (Do
mindr) biraz daha hizlidir fakat ‘5. Senfoni’nin {igiincii béliimiiniin yumusatilmis bir
versiyonudur. Final 2/4’liiktlir ve bir dizi varyasyonlardan olusur. Bu tip bir final

‘Op. 96 Keman Sonati’nda (1812) tekrar ortaya ¢ikmaktadir.

Bu tarihe kadar daha kiigiik olgekli (‘Op. 8la Lebewohl’ [1809-1810]
disinda) senfonik sonat yoktur. Beethoven’in sonat ve oda miizigi eserlerinin ilk
boliimlerinde yeni ilgi alanmi lirizmdir; bu da kendisine ‘Op. 78 Fa Major Piyano
Sonati” (1809), ‘Archduke Trio’ (1810-1811) ve ‘Op. 96 Keman Sonat1’ gibi farkli

ozellikleri olan calismalar igin ilham vermistir. ‘Emperor’ (Imparator) olarak



adlandirilan ¢alisma, kongertolarinin en senfonik olan1 ve kendisine gore en giiclii

calismalarindan biridir (Kerman, Tyson, Burham, 2001).

1. 1. 3. Son Déonem Calismalari

1812’den sonraki donemde Beethoven’in ¢alismalarinin iiretimi garpici
sekilde diismiistii. Bu yillar onun i¢in zordu, derin duygusal bir karigiklik ve sonu
gelmeyen dikkat dagilmalari ile bas basaydi. Ayrica bir onceki dénemin yogun
calismalarindan sonra biiylik bir yorgunluktan dolayr sikinti c¢ekiyordu. 3.
Senfoni’den ‘8. Senfoni’ye kadar gegen on yildan bahsedecek olursak, 30 temel eser
bestelemistir. Uzun veya kisa, muhtesem ya da Onemsiz olsun tiim g¢aligmalar,
yayincilarla goriismeleri, baskicilarin diizeltmelerini ve tekrar tekrar okumay1
gerektiriyordu; maalesef tim bunlar Beethoven’in higbir zaman tam olarak

uzmanlasamadig islerdi (Kerman, Tyson, Burham, 2001).

Fakat daha genel olarak bahsetmek gerekirse, bunlar Beethoven’in neslindeki
besteciler icin de zor yillardi. Bazen, yiizeye ¢ikan giiglii miizikal akimlara tepki
veriyordu; Weber ve Schubert’in son c¢alismalar: ve 1820’ler boyunca ortaya ¢ikan
Berlioz, Chopin ve Bellini’nin ilk ¢aligmalar1 vb. Josquin, Monteverdi ve Schoenberg
gibi derin bir stilistik degisim yasayan diger biiylik besteciler gibi, Beethoven da
entelektiiel anlamda, biiyiikk bir degisim ile yiizlesiyordu. 1803—12 yillarina ait
senfonik ¢alismalarinda sonat prensibini tekrar agiklamasiyla bir tiir meydan okuma

goriiliir. Artik sonat tarzinin temeli bir kenara atilmigtir.

Beethoven’in lirizme olan ilgisi sonraki donemde daha da derinlesmistir.
Bazen yersiz melodist olarak elestirilmistir. Halen bazi ilk donem Bonn lied’leri,
etkili lirik ifadeler tasimaktadir. Bu, daha sonraki donemde devam etmis,
yogunlasmis ve daha da iyilestirilmistir; ‘Leonore’nin “Komm, Hoffnung” melodik
cizgisi ‘Op. 127 Kuartet’in ikinci bolimiinde tekrar ortaya ¢ikmaktadir (1824-5).
Yeni bir ozellik ise ‘Op. 96 Sol Major Keman Sonati’nda (1812), ‘Op. 90 Mi mindr
Piyano Sonati’nda (1814), ‘Op. 101 La Maj6r Piyano Sonati’ (1816) ve ‘Op. 102 No.

1 Do Major Viyolonsel Sonati’nda halen var olan igsellik ve duyarliliktir.



Beethoven ‘Venni Amore’ setlerinden (1790-91) ‘Do mindr Varyasyonlar’a
kadar (1806) bir¢ok parlak piyano eseri yazmistir. Yazdig1 varyasyonlarin ¢ogu orta
donemde ortaya c¢ikmaktadir. Genellikle, varyasyonlar sonraki yillarda da devam
eden (Op. 111, Op. 125) dekoratif bir tirdiir (Op. 57, 61, 67, 74, 97). Fakat Diabelli
setinde oldugu gibi, ‘Op. 109 Mi Major Sonat’ta ve sonraki kuartetlerde Beethoven,
orijinal temanin ¢ok daha bireysel ve derin bir yorum gerektiren yeni bir varyasyon
tirti gelistirdi. Tema sekil degistirmistir ya da 6ziinii arayan bir anlayistadir. Tim
bunlar miizikal anlayisin degisen yiiziinii gosterir, bu da bir gelisim olarak kabul

gormektedir.

Varyasyon formununun genel anlamda ‘Hammerklavier Sonati” ve ‘Grosse
Fuge’deki biiyiik finale ilham verdigi sdylenebilir. Beethoven’in daha dnceki ¢ok az
caligmasinda ortaya c¢ikan fagotlar, daha sonraki yillarda kontrpuanla ilgili
calismalar1 i¢in bir hazirhiktir. Haydn ve Mozart’tan aldig: stilden ¢ok degisik bir

miizik stili arayisi i¢indedir.

Beethoven 1800’lerde Cherubini hakkinda iyi konusmasina ragmen, bu
yillarda ilgisi Palestrina, Bach ve 6zellikle Handel iizerinde yogunlagsmigtir- B-A-C-
H notalar1 tizerine bir uvertiir taslagi olusturmustur. ‘Op.124 Die Weihe des Hauses

Uvertiiri’ (1822) lizerinde Handel’in etkisi sasirticidir.

Beethoven’in varyasyon ve lirizmde fiige olan ilgisi bu 6gelere sekil vermek
icindi, boylece sonat stilini evrensel 1ilgi alanlarina bir biitiin olarak
yerlestirilebileceklerdi. Miizikal materyalin iyi kontrol edilmis tonal bir alan
igerisinde sunumu ve gelistirilmesi sanatsal ¢abanin merkezi olarak kalmistir. Op.
127 ve Op. 135 varyasyon hareketleri giiclii tonal bir dinamige sahiptir. ‘Diabelli
Varyasyonlar1’ da ayni sekildedir; burada final varyasyonundan 6nce gelen baska bir

fiig de bulunur.

1814 ve 1816 yillar1 arasinda bitirilen birkag eser (Op. 90, Op. 102 No. 1 ve 2
ile Op. 101) diger Beethoven eserlerinden daha ¢ok, 1830’larin Romantik miizigine
yakin durmaktadir. Lirik bir etki alani igerisinde, 6zgiin bir piyano sonati olan Op.

101’in agilis bolimii, ilerleme igerisinde olmasina ragmen, baskindir: hemen hemen
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Schumann etkisi. Bu sonatta ve Op. 102 No. 1°deki ilk boliim temalarinin doniisleri,

Beethoven’in “Yeniden Sergi’lerinin 6zelliklerini yansitir.

“Hammerklavier” olarak adlandirilan sonati (Op. 106), Beethoven’1 1817 nin
sonundan 1818’e kadar mesgul etmistir; bes yildaki ilk biiylik projesidir. ‘Eroica’
gibi {irtinleri i¢cinde ¢ok Onemli bir yer tutar, fakat iki ¢aligma arasindaki farklar
carpicidir. Her biri farkli yollarda Beethoven igin bir bulusu temsil etmektedir, biri
biiyiik bir dalga yaratirken digeri bir engelin yikilmas1 gibidir ve her iki ¢aligma da
devrimsel agidan bir yeniliktir. Hammerklavier’da ayrica geleneksel dort bolimlii
yaptya donmiistiir. ‘Cancrizans’ bolimi ile ‘Hammerklavier® fiigli, sasirtict bir
dikkat ve titizlik ile eser ile biitiinlestirilmistir. Finale dogaglama bir giris, ya da fiig
icin bir yoklama vardir (diger son donem eserlerindeki finallerde olan tiirden: Op.
110, 125, 133, 135). Daha sonra temanin sekli ve modiilasyon plani, daha 6nceki

boliimlerde olusturulan bir yapiy1 takip etmektedir.

Beethoven hicbir zaman tek bir miizikal fikre dayanan ¢aligma yazmamustir.
Eseri icra eden kisiden istenenler, ‘Eroica’daki kahramanlik fikirlerinde oldugu gibi,

eserdeki karakterin bir parcasidir.

Tim c¢aligmalar1 igerisinde ‘Op. 109 Mi Major Sonat’ hem form hem
biitiinliik hem de ilk bdliim agisindan dzgiindiir. i1k boliim, Op. 101’in ilk boliimii
gibi lirik bir alan icerisinde baska bir sonat formudur. Carpici bir Prestissimo olan
boliimde, sonat formu ile Scherzo’nun islevlerini birlestirmektedir. Bunu yavas bir

tema ve varyasyonlari takip etmektedir.

‘Op. 110 Piyano Sonati’nin finaldeki fiigii, lirik biiyiisii altinda kontrpuanda
uyumlu ve olumlu bir sekilde yumusaktir. ‘Op. 111 Do min6r Piyano Sonati’nda, ilk
boliim ilk Viyana yillarmin “Do mindr” jestlerini hatirlatir. Ikinci (ve son) bdliimiin
varyasyonlar1 miizikte daha once hi¢ bilinmeyen gorsel bir aura yaratmaktadir. Bu

ruh hali Diabelli varyasyonlarinin sonunda yeniden ele alinmaktadir.

Beethoven Ekim 1822 ve Subat 1824 arasinda ‘Hammerklavier Sonat1” kadar
onemli olan ti¢ ¢alismasini daha tamamlamistir: ‘Diabelli Varyasyonlar1’, ‘Re Major
Missa’ ve ‘9. Senfoni’. ‘Missa’ ve ‘9. Senfoni’ arasinda miizikal jest ve dil a¢isindan

bir¢ok paralellik bulunmaktadir.
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Son doénemde Beethoven’in sonat formunu ele alist daha zekice ve daha
anlaml1 bir hal almaya baslamistir. Ornegin; gelisme boliimiinii kisaltma ve ardindan

major ton kullanma egilimindedir; fakat Yeniden Sergi’de degil. (Op. 106, 130, 132)

Beethoven 1824°iin basinda ‘9. Senfoni’yi tamamladiktan sonra iki buguk
yilin1 rahat bir sekilde yazarak gecirdi. Son bes yayli kuartet Beethoven’in miiziginin
tim onemli ozelliklerini gostermektedir. Farkli tempolarda temalar igeren lirik bir

sonat formu hakimdir (Op. 109°da oldugu gibi).

‘Op. 130 Si bemol Major Yayli Kuartet’te farkli tempolardaki temalarla
karsilagma, dinleyiciye farkli duygular vermektedir. Heyecanli kiigiik Presto’yu,
Poco Scherzando, Alla danza tedesca, Cavatina ve daha sonra ‘Grosse Fuge’ olarak
adlandirilan boliimler takip etmektedir. Stravinsky’e gore, ‘Grosse Fuge’ sonsuza
dek cagdasligii koruyacak bir miizik pargasi olarak kalacaktir. Onceleri Beethoven,
boliimlerin tiimiinii bir parca i¢ine almak i¢in sonat tarzinin 6nemli prensiplerini
kullanmaya baglamisti. Sonraki yillarida ise en biiyiikk boliimlerin “alt bolimlere”
kendi biitiinliikleri igerisinde pargalara boliindiiklerini gordii (Kerman, Tyson,
Burham, 2001).

‘Op. 131 Do mindr Kuartet’te yedi boliim stirekli olarak birbirinin i¢indedir
ve Beethoven’in miiziginde ilk olarak ilk boliim ile son boliim arasinda tematik
baglant1 vardir; bu bir hatirlatma degil, tiim ¢alismay1 birbirine baglamaya yardime1
olan islevsel bir paraleldir. Bu kuartetin sonunda derin bir ¢alisma karsimiza ¢ikar;
finaldeki yogun Re Major Olgiileri Do mindrdeki acilis fiigii ile Re Majordeki

Allegro arasinda olusturulan Napoliten iliskiyi ¢cagristirmaktadir.

Son Kuartet (Fa Major, Op. 135), ‘8. Senfoni’ gibi bestecinin sanatsal
yolculugunda yasanmis bir doneme vedasi gibi goriinmektedir. Beethoven’in son
kuartetlerinde {i¢ ya da daha fazlasinin melodik materyal paylastigina dair farklh
elestirmenler tarafindan yapilan gézlemler vurgulanmaktadir. Bu olmadan bile baz
stilistik Ozellikleri paylasmaktadirlar; hatta tiim bunlarla birlikte bile bireysel
caligmalarin, li¢ pargali (triptych) ya da dongii (cycle) tiirtinde goriilmedigi siirece,

estetik olarak tamamlanmamis olduguna dair ifadeleri kabul etmek zordur.
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1. 2. Eserleri

Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.

| - Ug Piyanolu Trio (Mi bemol Major, Sol Majér, Do mindr)

2 - Ug Piyano Sonati No. 1-3 (Fa mindr, La Major, Do Major)
3 - Yayl Trio (Mi bemol Major)

4 - Yayl Kentet (Mi bemol Major)

5 — Piyano ve Viyolonsel i¢in Iki Sonat (Fa Majér, Sol mindr)
6 — Piyano Sonat1 (4 El, Re Major)

7 - Piyano Sonat1 No. 4 (Mi bemol Major)

8 - Yayli Trio i¢in Serenade (Re Major)

9 - Ug Yayl Trio (Sol Majér, Re Majér, Do mindr)

10 - Ug Piyano Sonat1 No. 5-7 (Re minér, Fa Major, Re Major)
11 - Klarinet Trio (Si bemol Major)

| 2 - 3 Keman Sonat1 No. 1-3 (Re Major, La Major, Mi bemol Major)
| 3 - Piyano Sonati No. 8 (Do minér) (‘Pathetique’)

| 4 - 1ki Piyano Sonat1 No. 9-10 (Mi Major, Sol Majdr)

15 - Piyano Kongerto No. | (Do Major)

| 6 — Piyano ve Tahta Uflemeliler i¢in Kentet (Mi bemol Major)
| 7 - Korno Sonat1 (Fa Major)

18 - Alt1 Yayli Kuartet (Fa Major, Sol Major, Re Major, Do mindr. La Major, Si

bemol Major)

Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
No.
Op.
Op.

19 - Piyano Kongerto No. 2 (Si bemol Major)

20 - Septet (Mi bemol Major)

21 - Senfoni No. 1 (Do Major)

22 - Piyano Sonat1 No. 11 (Si bemol Major)

23 - Keman Sonati No. 4 (La mindr)

24 - Keman Sonat1 No. 5 (Fa Major) (‘Spring’)

25 - Fliit, Keman ve Viyola i¢in Serenade (Re Major)
26 - Piyano Sonat1 No. 12 (La bemol Major)

27 - iki Piyano Sonat1 No. I3 (Mi bemol Major) (‘Sonata quasi una fantasia’)
14 (Do diyez Mindr) (‘Ayisigr’)

28 - Piyano Sonat1 No. 15 (Re Major) (‘Pastoral’)

29 - Yayh Kentet (Do Major)
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Op. 30 - Ug Keman Sonati No. 6-8 (La Major, Do minér, Sol Major)

Op. 31 - Ug Piyano Sonat1 No. 16-18 (Sol Majér, Re mindr. Mi bemol Major)
Op. 32 — Lied (‘An die Hoffnung’)

Op. 33 — Piyano i¢in Yedi Bagatel (Mi bemol Major, Do Major. Fa Major, La Major,
Do Major, Re Major, La bemol Major)

Op. 34 — Piyano i¢in Varyasyonlar (Fa Major)

Op. 35 — Piyano i¢in Varyasyonlar (Mi bemol Major) (‘Eroica’)

Op. 36 - Senfoni No. 2 (Re Major)

Op. 37 - Piyano Kongerto No. 3 (Do minér)

Op. 38 - Piyanolu Trio (Op. 20’nin diizenlemesi) (Mi bemol Major)

Op. 39 — Piyano i¢in iki Preliid (Do Majér, Do Major)

Op. 40 - Keman ve Orkestra i¢cin Romans (Sol Major)

Op. 41 - Fliit ve Piyano i¢in Serenade (Op. 25’in diizenlemesi) (Re Major)
Op. 42 - Piyano ve Viyola i¢in Notturno (Op. 8’in diizenlemesi) (Re Major)
Op. 43 - Bale (‘The Creatures of Prometheus”)

Op. 44 — Piyanolu Trio i¢in Varyasyonlar (Mi bemol Major)

Op. 45 — Piyano i¢in U¢ Mars, (4 El, Do Major, Mi bemol Major, Re Major)
Op. 46 — Lied (‘Adelaide’)

Op. 47 - Keman Sonat1 No. 9 (‘Kreutzer’, La mindr)

Op. 48 - Alt1 Lied

Op. 49 - Iki Piyano Sonati No. 19-20 (Sol minér, Sol Major)

Op. 50 - Keman ve Orkestra i¢in Romans (Fa Major)

Op. 51 — Piyano i¢in iki Rondo (Do Major, Re Majér)

Op. 52 — Sekiz Lied

Op. 53 - Piyano Sonati No. 21 (‘Waldstein’, Do Major)

Op. 54 - Piyano Sonat1 No. 22 (Fa Major)

Op. 55 - Senfoni No. 3 (‘Eroica’, Mi bemol Major)

Op. 56 - Piyano, Keman ve Viyolonsel i¢in Uglii Kongerto (Do Major)

Op. 57 - Piyano Sonat1 No. 23 (‘Appassionata’, Fa mindr)

Op. 58 - Piyano Kongerto No. 4 (Sol Major)

Op. 59 - Ug Yayl Kuartet (‘Razumovsky’, Fa Major, Mi mindr, Do Major)
Op. 60 - Senfoni No. 4 (Si bemol Major)
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Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.

61 - Keman Kongertosu (Re Major)

62 - Coriolan Uvertiirii (Do mindr)

63 - Piyanolu Trio (Op. 4’iin diizenlemesi) (Mi bemol Major)

64 - Piyano ve Viyolonsel i¢cin Sonat (Op. 3’lin diizenlemesi) (Mi bemol Major)
65 - Arya (‘Ah! Perfido’)

66 - Piyano ve Viyolonsel i¢in Varyasyonlar (Fa Major) (Mozart'm Sihirli

Flit’tinden ‘Ein Madchen oder Weibchen’ {izerine)

Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.

67 - Senfoni No. 5 (Do minor)

68 - Senfoni No. 6 (‘Pastoral’, Fa Major)

69 - Piyano ve Viyolonsel i¢in Sonat (La Major)

70 - iki Piyanolu Trio (‘Geistertrio’; Re Majér, Mi bemol Majér)
71 - Tahta Uflemeliler icin Sekstet (Mi bemol Major)

72 - Fidelio

73 - Piyano Kongerto No. 5 (‘Emperor’, Mi bemol Major)
74 - Yayl Kuartet (‘Harp’, Mi bemol Major)

75 — Alt1 Lied

76 - Piyano i¢cin Varyasyonlar (Re Major)

77 - Piyano i¢in Fantezi (Sol mindr)

78 - Piyano Sonat1 No. 24 (Fa diyez Major)

79 - Piyano Sonat1 No. 25 (Sol Ma;jor)

80 - Koral Fantezi

81a - Piyano Sonati No. 26 (‘Les Adieux’, Mi bemol Major)
8lb - Korno ve Yaylilar i¢in Sekstet (Mi bemol Major)

82 - Dort Arietta ve Bir Diiet

83 - Ug Lied

84 - Egmont Uvertiirii

85 - Oratoryo (‘The Mount of Olives’)

86 - Missa (Do Major)

87 - iki Obua ve Ingiliz Kornosu igin Trio (Do Major)

88 - Lied (‘Das Gliick der Freundschaft’)

89 — Piyano i¢in Polonez (Do Major)

90 - Piyano Sonati No. 27 (Mi mindr)
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Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.

91 - Savas Senfonisi

92 - Senfoni No. 7 (La Major)

93 - Senfoni No. 8 (Fa Major)

94 - Lied (‘An die Hoffnung’)

95 - Yayli Kuartet (‘Serioso’, Fa mindr)

96 - Keman Sonati No. 10 (Sol Major)

97 - Piyanolu Trio (‘Archduke’, Si bemol Major)

98 - Lied’ler (‘An die ferne Geliebte’)

99 - Lied (‘Der Mann von Wort’)

100 - Lied (‘Merkenstein’)

10l - Piyano Sonat1 No. 28 (La Major)

102 - Piyano ve Viyolonsel igin Iki Sonat (Do Majér, Re Major)
103 - Tahta Uflemeliler i¢in Oktet (Mi bemol Majér)

104 - Yayli Kentet (Op. 1 No. 3’iin diizenlemesi) (Do mindr)
| 05 - Fliit ve Piyano i¢in Alt1 Varyasyon

106 - Piyano Sonati No. 29 (‘Hammerklavier’, Si bemol Major)
107 - Fliit ve Piyano i¢in On Varyasyon

108 - Yirmibes Isko¢ Halk Sarkis1 (Diizenleme)

109 - Piyano Sonat1 No. 30 (Mi Major)

110 - Piyano Sonat1 No. 31 (La bemol Ma;jor)

111 - Piyano Sonati No. 32 (Do minor)

112 - Koro ve Orkestra i¢in ‘Meeresstille und gliickliche Fahrt’
113 - Uvertiir ve Serbest Miizik (‘Die Ruinen von Athen’)
114 - Koro igin ‘Die Ruinen von Athen’

115 - Uvertiir (‘Natnensfeier’)

116 - Terzet (‘Tremata, empi, tremate’)

117 - Uvertiir (‘Konig Stephan”)

118 - Yayli Kuartet ve Vokal i¢in ‘Elegischer Gesang’

119 - Piyano i¢in Onbir Bagatel

120 - Piyano i¢in Diabelli VVaryasyonlari

121a - Piyanolu Trio igin Varyasyonlar (Sol Major)

121b - Soprano, Koro ve Orkestra igin ‘Opferlied’
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Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.
Op.

122 - Vokal, Koro ve Tahta Uflemeliler i¢in ‘Bundeslied’
123 - Missa Solemnis (Re Major)

124 - Uvertiir (‘Die Weihe des Hauses’, Do Major)

125 - Senfoni No. 9 (Re minor)

126 - Piyano igin Alt1 Bagatel

127 - Yayli Kuartet (Mi bemol Major)

128 - Lied (‘Der Kuss’)

129 - Piyano i¢in ‘Rondo a capriccio’ (Sol Major)

130 - Yayli Kuartet (Si bemol Major)

131 - Yayli Kuartet (Do diyez mindr)

132 - Yayl Kuartet (La mindr)

133 - Yayli Kuartet i¢in ‘Grosse Fuge’ (Si bemol Major)

134 - Piyano i¢in ‘Grosse Fuge’, (4 El, Op. 133’{in diizenlemesi)

135 - Yayl Kuartet (Fa Major)

136 - Kantat (‘Der glorreiche Augenblick’)
137 - Yayl Kentet i¢in Fiig (Re Major)
138 - Leonore (Do Major)
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1. 3. Besteci Olarak Beethoven

Beethoven ile kendisinden Onceki miizisyenler arasindaki fark, Beethoven
kendisini bir sanat¢i olarak gorliyor ve bir sanatgr olarak haklarimi savunuyordu.
Mozart aristokratik bir cevreye girerken tedirgin oluyor ve higbir zaman tam
anlamiyla bu c¢evreye dahil olamiyordu ancak Beethoven daha 15 yasinda
korkusuzca davraniyor, hiicum ediyor ve kendi eviymis gibi hissediyordu. O bir
sanat¢1 ve yaratictydi; soylular ve krallar arasinda daha ¢ok tutuluyordu. Beethoven,
toplum i¢in yararl devrimsel diislincelere, miizik i¢in ise romantik anlayisa sahipti.
Ogrencisi Carl Czerny’e “Kalbimden ne gegiyorsa onu yaziyorum” diyordu. Ne
Mozart, ne Bach, ne de Haydn asla bdyle birsey sOylemedi. “Sanat¢1” kelimesi
Mozart’in dagarciginda yoktu. Mozart ve ondan Onceki besteciler sanatlarini icra
ettiler, iirettiler ama “gelecek kusaklar icin sanat veya edebiyat diisiinceleri’ne
girmediler. Ancak Beethoven’in mektuplart ve gozlem defterleri hep “sanat”,
“sanat¢1”, “sanatsal” kelimeleriyle doluydu. Bu onun 6zel tabiriydi; buna inaniyordu.
Onunla iletisim kuran herkesin saygi duydugu giiclii bir kisilige sahipti. Goethe
“Boyle ruhsal konsantrasyona ve ruhsal yogunluga sahip bir sanat¢iyla
tanmigmamigtim. Kendi yoluna ve diinyaya adapte olmayr bulmak zorunda oldugunun
ne kadar zor oldugunu iyi anlayabiliyorum.” demistir. Beethoven’1 anlayabilen biraz
da olsa Goethe’ydi. Beethoven icin kendi yoluna ve diinyaya adapte olmak mesele
degildi. Wagner’e gore ise onu diinyaya adapte etmek problemdi. Beethoven trajik
sagirhigr disinda hemen hemen her konuda kendi kavramlarin1 hayatina zorla kabul

ettiriyordu. (Schonberg, 1997, s. 111).

Beethoven’in cagdaslar1 sair Holderlin ve filozof Hegel’dir; agik bir deyisle
Beethoven “diyalektik idealizm” ¢aginin insanidir. Dolayisiyla Beethoven’in miizigi
yalnizca klasisizmin Olglitlerine gore degil, derin bir “i¢gsel anlam”a gore
degerlendirilmelidir. Onun miizigi, 19. yiizyil1 oldugu kadar, giiniimiizii de etkiler.
Yasadigi donem icinse alisilmisin 6tesinde bir bestecidir. Kendine 6zgii tutarl, giicli
sanatsal karakteri ve derin duyarliligi, miiziginin ayirt edici dzelligidir. Ik genclik
yillarinda, Bonn’da iyi bir besteci ve orgcu olan Neefe’den ders aldigi donemde
Beethoven, Bach’in eserlerini incelemis (das Wohltemperierte Klavier), Haydn’in

birka¢ sonatini tanimisti. Bu ilk §gretmeninden kontrpuan ve armoniye iliskin temel
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bilgileri 6grenmisti. Beethoven iizerine aragtirma yapan miizik tarihgileri,
senfonilerini “Haydn gelenegi” temelinden gelistirdigini ve bestecinin “daha az

Mozart, daha ¢ok Haydn” etkilerinden yola ¢iktigini belirtirler (Say, 1994, s. 317).

Haydn ve Mozart (belki) gibi zamaninin énemli bestecileriyle dersler yapti
fakat bu biiyiik besteciler onu memnun etmedi ve bu derslerden pek birsey
ogrenemedi. Beethoven kolayca 6grenebilen bir 6grenci degildi. Kendi dehasina ¢ok
fazla giiveniyordu. Kendi fikirleriyle birseyler yaptiginda hakli oldugunu diisiiniirdii.
Armoni kurallarina her zaman silipheyle bakiyordu ve arkadaglarindan biri bir
keresinde onun bir eserinde ardarda gelen paralel beslilere dikkat cekmisti. Beehoven
kizdi. Paralel beslileri kimin yasakladigini bilmek istiyordu. Birka¢ ustadan
bahsedildi: Fux, Albrechtsberger, vb. Beethoven bu isimleri duyunca ellerini
sallayarak yok saydi ve “Onlara izin veriyorum” dedi. Bu kurallardan birinin yanlig
oldugunu gostermek icin elinde defalarca ¢6ziilmiis armoni egzersizi olan bir defter
vardi. Kurallarin yanlis oldugunu gostermek onu memnun ediyordu ve kurallari

yazan kisilere kiztyordu (Schonberg, 1997, s. 113).

Once piyanist olarak {inlendi. 1791°de Carl Ludwig Junker isimli bir
elestirmen Beethoven’in calisim1 dinledi ve birka¢ 6nemli s6z sOyledi: “Enstriimant
ele alig tarzi daha once dinlediklerimden cok farkliydr ki bu da onun kendi kegsfettigi
yolda yiiriimeye sadik bir miikemmeliyete ulastigimi gosteriyordu.” Beethoven
1792’de Viyana’ya gittiginde c¢alis tarzi ¢ok biiylik bir etki yaratti. Viyanalilar
Hummel’in ya da Mozart’in yumusak ve akici tarzina aligkindilar. Geng Beethoven
geldi, elleri yukarida, piyanoyu parcalayan, telleri koparan, tuse iizerinde simdiye
kadar cesaret edilmemis bir orkestral sonorite arayan izlenim verdi. Daha fazla gii¢
isteyen Beethoven, piyano yapimcilarindan hafif tuseli ve arp gibi sesi olan Viyana
piyanolarindan daha iyisini yapmalarini istedi. Beethoven zamaninin en giicli
piyanistlerinden biriydi ve belki de yasayan en biiyiik dogag¢lamaciydi. O dénemlerde
Viyana’da olan ya da oradan gecen bu yetenege sahip sadece bir grup piyanist vardi;
Hummel, Abbé Gelinek, Joseph Wolffl, Daniel Steibelt, Ignaz Moscheles. Ama bu
isimler onun gibi olamadi, takdiri hakeden Wolffl’e ragmen, higbiri onun karsisinda

duramadi. Beethoven ilk modern piyano virtiiozuydu. Ondan Onceki piyanistler

19



zerafet ve incelikle seyirciyi elde etmeye calisiyorken, Beethoven oturduklar

koltuklarin altindan bombalar patlatiyordu (Schonberg, 1997, s. 113).

Beethoven’in miizigi kendinden Onceki bestecilerin hepsinden daha fazla
olarak, kisiligin dolaysiz bir disavurumu 6zelligindedir. Kendini bilingle salt miizigi
arastirma cilesine sokmasi, en giizele ulasma ¢abasinin tilkenmez is¢iligini sergiler;
bu da onun tam olana ulagsma, en iyisine ulagma ¢abasidir. Miikemmellik Beethoven
icin Ozellikle sadelik ve gereklilik demektir. “Hep daha sade olmayr amagla”
yonergesiyle kendisini her zaman uyarmistir. Bir bagka nokta da, sanat¢inin sadelik
ugruna tinsel icerikten fedakarlik yapmamis olmasidir. Tam tersine, Beethoven
sadelestigi oranda, yapitina kazandirdigi ruh daha da yogunlasir ve zenginlesir (Say,

1994, s. 319).

Eski bazi miizik tarihgilerinin yaptig1 gibi Beethoven’in kendi yolunu kendi
¢izdigini sOylemek biraz fazla basite indirgemek olur. Elbette o bunu yapabiliyordu
fakat 1801°e kadar Prens Lichnowsky’nin ona maddi destek saglayarak kendi
himayesinde tuttugunu da unutmamak gerekir. Daha sonra Beethoven’a Westphlian
sarayinda bir gorev teklif edildiginde Archduke Rudlof, Prens Lobkowitz ve Prens
Kinsky biraraya geldiler ve onu Viyana’da tutmak i¢cin 4000 gulden (Hollanda para
birimi) verdiler; bu da 1808 yilina denk geliyordu. Ancak 1811°deki devaliiasyon
yiizlinden para gecerliligini kaybetmis oldu. Sonrasinda Kinsky bir kazada o6ldiiriildii
ve Lobkowitz iflas etti. Yine de bu iki soylu ve Kinsky’nin de mirasi sayesinde
Beethoven 1815°ten Oliimiine kadar yillik 3.400 florin aldi. Parayr alirken de
stkilmiyordu, olduk¢a huysuzdu. Aslinda Kinsky’nin mirasin1 onaylatmak igin
mahkemeye bile gitti. Ancak para istemedi, sadece “talep etti”. Kendi hakki
oldugunu diistindii. (Schonberg, 1997, s. 114).

Beethoven’in Viyadaki ilk yillarinda hersey yolunda gidiyordu. Basariliydi,
onurlandirihiyordu, takdir ediliyordu. Daha piyanistligi giindemde degilken bile
yazdig1 eserleriyle kendi markasint yaratmaya baslamisti. Kendi o6grencileriyle

Viyana’daki en iinlii isimlerin bazilara dviiniiyordu.
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Maddi olarak iyi isler yapti. 1801°de Bonn’dan eski bir dostu olan Franz
Wegeler’e sunlar1 yazdi:
“Yazdigim eserler bana iyi anlasmalar sagladi ve sunu sdyleyebilirim ki tahmin

edebilecegimden daha fazla komisyon teklif edildi. .U'stelik eger istersem her eserim i¢in en az
6 ya da 7 yayimci bulabilirim; hatta daha fazla. Insanlar artik uzlasmaya gelmiyorlar. Ben

sadece iicretimi soyliiyorum, onlar da édiiyorlar.” (SChonberg, 1997, s. 115).

Fakat bazi1 kotii seyler olmaya basladi. Beethoven’in sagirhigr gittikge
artiyordu. Yine Wegeler’e sunlari yazdi;

“Kulaklarim biitiin giin, biitiin gece ¢inliyor. Berbat bir hayat yasadigimi

soyleyebilirim ¢ilinkii insanlara “Saguim” diyecegim. Bu tuhaf sagirligim yiiziinden salonda

oyunculart daha iyi anlayabilmem igin orkestraya daha yakinda durmak zorundayim. Biraz
uzaklastigimda tiz sesleri hi¢ duyamaz hale geliyorum. Alcak sesleri duyabilsem de insanlar

bagirana kadar kelimeleri anlayamiyorum; bu ¢ekilmez bir durum.” (SChonberg, 1997, s.
115).

Beethoven’in sagirligiyla savasi kahramanca ve destansiydi. Piyano ¢almaya
devam etti ve vahsi hareketlerine ragmen eserlerini yonetmeyi siirdlirdii. Orkestrada
calanlar onu gormezden gelerek birinci kemanciya bakmayr 6grendi. Bununla
beraber Beethoven miizisyenligi sayesinde gorerek duymaya calisti. Bir yayli kuartet
toplulugunun lideri olan Joseph Bohm, bize Beethoven’in caligmalarda yaptigi
seylerle ilgili sunlar1 s6yledi ve bu da yiirek pargalayiciydi (‘Op. 127 Mi bemol
Major Kuartet’ galismalari, 1825):

“Cok siki calistik ve provalar sik sik Beethoven'm gozleri oniinde oldu. Gézlerine
bile bile bakarak “Kendi yazdigi eserin bu muhtesem timsimi duvamayacak kadar sagir

mutsuz bir adam” dedim. Onun karsisinda prova yapmak kolay degildi. Biiyiik bir dikkatle
gozleri arsgelerimizi takip etti. Bununla beraber tempodaki veya ritmdeki en ufak bir kusuru

bile yargilayabiliyordu ve derhal diizelttirivordu.” (SChonberg, 1997, s. 116).

Beethoven absoliit diizeydeydi. Her tiirlii nota ya da akoru duyabiliyor ve
aninda isimlerini sOyleyebiliyordu; ya da diger taraftan piyanodan yapay bir destekle
veya diyapozonla yardim almadan dogru bir sekilde sarki sdyleyebiliyordu.
Beethoven bir keresinde 6grencisi Cipriani Potter’a piyano olan bir odada asla eser
yazmamasini ve bir enstriimanin cazibesine kapilmamasimi sdylemisti (Schonberg,

1997, s. 116).
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Depresyonunun agirligiyla Beethoven 1805°te ilk seslendirmesinin yapilacagi
‘3. Senfonisi’ {lizerinde ¢alistyordu. Eroica miizik tarihindeki doniim noktalarindan
biriydi. Bu zamana kadar 18. ylizyilda 6nemli bir besteci olacagini gostermisti. Onun
miizigi Haydn ve Mozart’in miiziginden daha kabaydi. Op.18 alt1 kuartet hissedilir
bir siddet barindirtyordu fakat yalmzca hissediliyordu. Ilk iki senfonisi, klasik
senfoni anlayisina yeni bir boyut kazandirdi; hem siire agisindan hem de sonorite
diisiincesi acisindan. ilk piyano sonatlari, o6zellikle ‘Pathétique’, ‘Ayisigr’
(Beethoven tarafindan boyle isimlendirilmemistir) ve ‘Re minér sonat’, Haydn ve
Mozart’in kuvvetli sonoriteye sahip piyano miiziklerini de ileri bir noktaya tasidi.
Fakat yine de, biitlin olarak, ‘Eroica’dan dnceki bu eserler Beethoven’in bu biiyiik

dilinin isaretlerini veriyordu. (Schonberg, 1997, s. 116).

Haydn klasisizmini gelistiren Beethoven i¢in romantizme temel hazirladigi
sOylenmistir. Bu degerlendirme, bir yoniiyle dogru olabilir: Beethoven’in duyguyu
vurgulayan zengin anlatimi ilk bakista romantizme yakinlik gostermektedir. Ancak
unutulmamalidir ki, romantizm genel ¢izgileriyle sanat¢cinin kendisini duygularina
birakmasi, duygularin belirledigi esin yollarimi izlemesi demektir. Aslinda gelmis
gecmis tlim bestecilerin romantik yonleri oldugu sdylenebilir. Miizigin sarkiyla
basladig ilkel donemden baslayarak, ortagag dinsel miiziginin, Ronesans miiziginin,
Gesualdo ve Monteverdi’nin, Bach’in ve 6zellikle Pergolesi’nin, ¢ocuk safligiyla
Mozart’in, diisiinebilecegimiz tiim sanatg¢1 ve miizik¢ilerin romantik tarafi vardir.
Duygusalligin renkleri, su ya da bu bicimde romantik 6geler olarak yaraticilikla
kaynagmistir. Duygusal anlatima biitlinliyle sirtin1 ¢evirmis bir sanat¢i diigiiniilemez.
Beethoven da bu yoOniiyle gorkemli bir tablo sunar. Oysa bu tablo, Romantizmin
temeli olan “melodi”nin egemen renkleriyle yapilmamistir. Beethoven’in miizik
kavrayisinin 6zii, yapisal 6gelerin (en kiigiik bir ayrintinin bile) 6zenle yerlestirildigi,
oOl¢iillip bigildigi, yeniden ele alinip bi¢cimlendigi biitiinsel yapiya ulasma ¢abasidir.
Beethoven’da form, ezgisel akisa yon veren bir sema degildir. Dikkatle
yapilandirilmasi gereken bir biitiindiir. Kurallar1 da ‘klasik sonat formu’ ile belirlenir.
Sonat formu, klasik miizikte baglica amaglardandir. Oysa 19. ylizyilin romantizminde
boyle bir form kaygisi yoktur ve esas olan melodidir. Bu bakimdan Beethoven’in i¢
yapisi kadar, bigimi de klasiktir (Say, 1994, s. 320).
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1805°te ‘Eroica’ geldi ve miizik bir daha eskisi gibi olmadi. Kirilma ani
yasand1 ve miizik 19. yiizyila giris yapti. Beethoven 1803’te bu eseri Napolyon’a
adamak icin ¢alismaya basladi. Napolyon kendi imparatorlugunu ilan edince,
sayfanin basinda yazan adama yazisim sildi. Mayis 1804’te eser bitti ve Viyana’da 7
Nisan 1805°te ilk seslendirilmesi yapildi. Elestiriler endise vericiydi. Allegemeine
Musikalische Zeitung’taki bir elestiride sunlar deniliyordu:
“Bu uzun eseri icra etmek agiri zor, ¢ok fazla uzatilmis, goziipekce ve vahsi bir
fantezi. Saswtici ve giizel pasajlardan yoksun ki enerjik ve yetenekli bir besteci bunun
farkinda olmali; kendini sik stk kontrolsiiz bir sekilde kaybediyor. Bu elestiriler Beethoven in

en icten hayranmindan geliyor fakat bu eserde besteci biitiinii gorebilmemizi engelleyen tuhaf
ve goze batan seyler oldugunu itiraf etmeli. Biitiinliik hissi hemen hemen yokolmusg

durumda.” (Schonberg, 1997, s. 117).

Viyanalilar ‘Eroica’ yiiziinden béliindiiler. Kimileri Beethoven’in basyapiti
oldugunu soyledi. Kimileri de bu eseri elle tutulur birsey olmayan, taklitsel bir caba
olarak nitelendirdi. Tiim bu elestiriler 1s18inda, Beethoven’in bu sekilde devam
etmemesi ancak ‘Septet’ ve ilk iki senfonisi gibi yine eski yazi tarzina donmesi
gerektigi anlagiliyordu. Ikincisi gibi diisiinenler ‘Eroica’ hayranlarmdan sayica
fazlaydi. Ik konserde seyirciler Beethoven’in istedigi gibi bir tepki vermediler ancak
o tek bir nota bile degistirmeyi reddetti. “Eger bir saat uzunlukta bir senfoni
yaziyorsam, yeterince kisa bulunmali” demisti. (‘Eroica’ yaklasik 50 dakika siirer ve
eger tekrarlar yapilirsa daha da uzayabilir) Tek degisiklik yaptigi sey, seyirciler
yorgun diismeden bu eserin konser programinin basina konmasi Onerisi oldu

(Schonberg, 1997, s. 117).

Daha sonraki 7 veya 8 yil boyunca birbiri ardina bagyapitlar gelmeye basladi:
1805’te  “Fidelio”nun ilk versiyonu (1814’teki revizyonuna kadar basar
saglayamadi), ‘U¢ Razumovsky Kuartet’, ‘Keman Kongertosu’, ‘4 ve 5. Piyano
Kongertolarr’, ‘4, 5, 6, 7 ve 8. Senfoniler, ‘Waldstein’ ve ‘Appassionata’y1 igeren
piyano sonatlari. Ancak 1811 yili civarinda Beethoven’in iiretiminde diislis oldu.
Birka¢ olay meydana geldi. Sagirligi daha da kétiilesti, gittikce kendi i¢ diinyasina
kapanmaya basladi. Bu da ‘Missa Solemnis’in, muhtesem, gizemli, mistik yaraticilik
Ornegi gosterdigi son kuartetleri ve piyano sonatlarinin ilk ortaya ¢iktigi zamanlara

denk gelir. Aklinda birsey olmasa bile diisiince ve kavrayisinin degistiginin
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farkindaydi. “Her zaman kurallarimdan biri olmustur: Nulla dies sine linea (Cizgisiz
giin, giin degildir)” diyordu Wegeler’e, “..ve Muse’nin (Zeus'un perileri)
uyumasina izin veriyorsam, uyandiginda daha gii¢lii olmasi i¢indir.” Ayrica, sagliy
iyl degildi. Karaciger ve bagirsak rahatsizligi vardi. Ancak hayatinda 6nemli bir
faktor vardi ki zamanini da aliyordu; yegeni Karl ile olan iliskisi (Schonberg, 1997,

5. 117-118).

1815-1820 yillar1 miizik agisindan ¢ok verimsiz gegti; alt1 yilda sadece alti
onemli eser yazabildi. Bunlarin i¢inde son iki viyolonsel sonati, ‘An die ferne
Geliebte’ lied’leri ve ‘Op. 101 La Major, Op. 106 Si bemol Major, Op. 109 Mi Major
Piyano Sonatlari’ vardi. Si bemol Major olan ‘Hammerklavier’ son bdliimiindeki
fiigliyle simdiye kadarki en uzun, en biiylik ve en zor olan sonatti. Bu denli 6ldiiriicii
(teknik olarak) bir boliim yazmak sagir biri i¢in nasil miimkiin olabilir? 1818’de
‘Missa Solemnis’ ve ‘9. Senfoni’ye basladi; ilkini 1823’te, ‘9. Senfoni’yi de ertesi y1l
bitirdi. ‘9. Senfoni’nin sadece iki provayla 7 Mayis 1824 yilinda ilk seslendirilmesi
yapildi. Bu bir felaket olmaliydi. Koro sdylerken sorunlar yasadi ve besteciden tiz
notalar1 biraz daha asagiya almasini istendi, Kontralto solist Coraline Unger de
degistirmesi i¢in yalvardi. Beethoven reddetti. Konserde, tiz notalara ¢ikamayanlar
¢ikamadiklar1 notalar1 sdylemediler. Scherzo boliimii biiyiik bir etki birakti, bununla
beraber, Unger seyircilerin alkislarin1 duyamayan Beethoven’1 seyircilere dondiirdii.
‘Eroica’nin 19. yiizyilin mihenk tasi olmasi gibi, ‘9. Senfoni’ de son romantiklerin

hayallerine egemen olmustur (Schonberg, 1997, s. 117-118).

Sekiz yilda tamamlanan 9. Senfoni’, Schiller’in ‘Ode an die Freude’
(Sevince Ovgii) siiri iizerine bestecinin aslinda 30 yildan beri kurdugu, diisiiniip
tasarladig1 bir projedir. Beethoven, senfonide insan sesinin yer alamayacagina
inanmig goziikiirken ‘9. Senfoni’nin en yiiksek noktasini kurmak i¢in, senfoninin
sonunda insan sesine basvurmaktan geri kalmamistir. Miizigi gercek anlami iginde
dinleyebilen dinleyici, bu yapitta da motiflerin nasil hazirlandigimi, gelistigini,
yiikseldigini ve ileriye dogru atildigimi izleyecektir. Ayrica, en sade bir miizik
hammaddesinden en yiiksek diizeyde bir sanat yapitinin nasil olustugunu sezecektir.
Schumann’in dedigi gibi, “Beethoven sokaktaki bir ezgiyi bulur ve onu evrensel

nitelikteki bir 6zdeyise yiikseltir.” (Say, 1994, s. 325).
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Romantikler i¢in ‘9. Senfoni’ yol gdsterici olmustur. Onlara Beethoven’in
0zii olarak distlindiikleri her seyi verir; form anlayisina karsi durus, kardeslige ¢agri,
muazzam bir patlama, ruhsal bir deneyim. ‘9. Senfoni’, Berlioz’u ve Wagner’i en
cok etkileyen eserdir. Brahms, Bruckner ve Mahler i¢in ulasilmasi giic,
basarilamayacak bir miikemmelliktedir. Debussy bu eserin ‘evrensel kabus’a

doniistiiglinii s6ylemistir (Schonberg, 1997, s. 123).

Dokuzu da birer dev yapit olan senfonilerinde Beethoven, Haydn’in
enstriiman miizigine ytikledigi gii¢lii anlami sonat formunu koruyarak gelistirilmis ve
yogunlastirmistir. Bilindigi gibi, Haydn, senfonilerinde {igiincii bdliim olarak
Avusturya halk danslarina egilim gosteren Menuet kullaniyordu. Beethoven, bu
’saray danst’ kokenli boliimii kaldirarak yerine Scherzo’yu koymustur. Boylece
Menuet’nin ti¢ vurusunu sakli tutmus ve tgiinctii boliimii kimi zaman neseli, kimi
zaman coskun bir parca haline getirmistir. ‘1 ve 2. Senfoniler’ Haydn etkisindedir.

(Say, 1994, s. 323).

Miizik tarihgileri ‘Si bemol Major 4. Senfoni’ iizerinde pek durmazlar. Genel
egilim, bu yapit1 “biiyiik, salt miizik, fantazi ve giizelliklerle dolu” gibi nitelemelerle
tanimlamaktir. ‘4. Senfoni’, Haydn’a bir génderme yapar gibi, Adagio ile giris yapar
ve 38 Olgii siirer. Ana tema biraz da Mozart’in taze, naiv, sekizli staccato’larla
yiiriiyen deyisini animsatir. Ikinci béliim, Beethoven’in tiim yapitlari iginde miizikal
askin en giizel 6rneklerindendir. Bu niteleme 6zellikle klarinet temasi i¢in gecerlidir.
Ucgiincii boliim, dogal olarak Beethoven’in getirdigi formu yansitir: Scherzo-Trio-
Scherzo-Trio-Scherzo. Final bolimiinde ise onaltilik motifler egemendir. Ama bir
kars1 tema olarak ‘Allegro ma non troppo’ kendini gosterdigi zaman, her sey bir anda
alt iist olur. Beethoven burada °‘senfoninin babalari’ olan Haydn ve Mozart’a

ictenlikli bir selam yollamaktadir (Say, 1994, s. 323-324).

Beethoven’in Klasik ve Romantik donem arasinda bir koprii oldugu kabul
edilir fakat bu sadece bir siniflandirmadir ve kesin degildir. Gergekten de onun
miiziginde siirpriz bir sekilde biraz Romantizm vardir; Weber ve Schubert’in
eserlerinden daha azdir (bu iki besteci onun zamaninda yasamistir; Weber 1826°da,
Schubert 1828’de dlmiistiir). Hatta bu isimler kadar iinlii olmayan Ludwig Spohr ve

Jan Ladislav Dussek’in eserlerinde de az Romantizm vardir. Ancak bazi istisnalardan
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bahsedilebilir. Ornegin ‘Op. 109 Mi Majér Piyano Sonat’nin agir boliimii, hemen
hemen Chopin’i andiran melodisiyle biraz Romantizm tagir. Fakat Beethoven agikca
Romantik dilden konusmaz. Klasik geleneklere bagl bir besteci olarak baslamistir ve

kendini gii¢lendiren bir dil kullanmustir.

Baslangicta ddnemin miizikal anlayisinda eserler verdi. Ik yirmi ¢alismas1 bu
anlayis1 gelistirdi ve daha sonra gelecek olan patlama giiciiniin isaretlerini gosterdi.
‘1. Senfoni’nin Menuet’i, daha sonradan yazacagi gii¢lii Scherzo’lari isaret ediyordu.
‘Op. 10 No.3 Re Major Piyano Sonati’nin agir boliimii, minyatiir tarzda bir siirdir.
Miizikte yeni sayilabilecek yar1 Romantik melodi tarzi vardi. ‘Pathétique Sonat’in ilk
boliimiiyle, ayn1 derecede dnemli ve etkili Mozart’in ‘K.475 Do mindr Fantezisi’
arasindaki fark, 18. yiizyil ile 19. yilizyil arasindaki fark kadardir. Beethoven’in
miiziginde, genel kavram, insanliin ve sanatin kaderini etkileyen Fransiz ve
Endiistri Devrimlerinin hareketiyle sekillenir. Beethoven’in miizigi Mozart’inkinden
cok daha kisisel kaliteye sahiptir. Daha i¢sel bir durumdan ve kendini ifade
isteginden bahsedilebilir (Schonberg, 1997, s. 120-121).

‘Eroica’ ile beraber ikinci déonem baglamis oldu. Beethoven iiretken zihniyle
ve kendi kurallarini koyan kisiligiyle, bir form ustasi olarak kendinden emindi. Onun
kalemi sayesinde, sonat formu bagkalasim gecirdi. Sonat formunu Mozart ve
Haydn’dan ald1 ve en iyi eserlerinin ¢ogu (senfoniler, kongertolar, kuartetler, piyano
ve keman sonatlari, triolar ve diger oda miizigi eserleri) “onun sonat formu”yla
yazildi. Sadece yapiyr olusturmak i¢in sonat formunu tercih eden donemin bazi
bestecileri, standart mimari malzemeler kullandilar ve sonu¢ da daha fazla bireyseldi:
A Temasi, B Temasi, rutin ve mekanik bir gelisme boliimii (kurallara ve geleneksel
armoniye bagli) ve Yeniden Sergi. Fakat Beethoven, sonat formunu kendisine gore
ve materyalleriyle biiktli, ¢cevirdi. Bu bulusu ve kaynagi asla canliligini yitirmedi. 5.
Senfoni’de tiim yapiy1 sadece dort nota iizerinde kurmay1 bagardi (bir temadan daha
cok motif). ‘Appassionata Sonati’nda tiim klasik kurallar1 yikan ve klavye tizerinde
vahsice patlayan bir eser olusturabildi: Mozart’in o siiper rafine armonik duyusundan
uzak, miizige c¢ok daha farkli anlamlar getirdi; ritmin itici giicii, tiim miizikal
yapilarda daha c¢ok genislik, tiim kullandigi malzemelerin suyunu c¢ikartan bir

Gelisme bolimi anlayisi, farkli vurgu zamanlari, katiksiz bagimsizlik, kolay
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olmayan ve beklenmedik motifler. Beethoven’in miizigi nazik degildir (Schonberg,
1997, s. 121). Besteci olarak ya da olmayarak sunduklar1 drama, zitlik ve kararlilik
duygusu barindiriyordu (bu zithik tamamen miizikal terimlerle dile getirilir).
Beethoven bunu yalnizca seste ve miizikal mimaride diisiindii. Programli miizige
alayct yaklastr. ‘6. Senfoni’yi yazarken problem hakkinda diisindii ve bazi
gbzlemlerde bulundu:

“Enstriimantal miizikte biitiin tablo, eger uzaga itilirse kaybolur. Kir hayat

diisleyen herhangi biri, bagliklar konmadan da bestecinin ne anlatmak istedigini anlayabilir.
Ayni zamanda biitiine bakildiginda sesin tablosundan ¢ok hissettirdiklerinin farkina

varilacaktr.” (Schonberg, 1997, s. 121).

Eserlerinde goriilen duyusal durum ne olursa olsun, bu, tamamiyla miizikal
mantik, bestecinin gelisim fikirleri, kontrast, tematik baglantilar ve ritm ile birlikte
ele alinabilir. Bazen miizik ‘Do Major Kuartet’in son bdliimii ya da ‘7. Senfoni’de
goriildiigl gibi coskulu bir bagrismaya sahne olabilir; ya da garip ‘Fa diyez Major
Piyano Sonati’ndaki gibi bugulu ve kapali olabilir; ya da 5. Piyano
Kongertosu’ndaki gibi heyecanli ve gii¢ isteyen bir virtiiozite isteyebilir; ya da ‘Sol
Major 4. Piyano Kongertosu’nda oldugu gibi basindan sonuna kadar biiyiileyici bir
atmosfere sahip olabilir. Ne olursa olsun, bu miizik, biiyiik teknisyenlik ve biiyiik

miizikal diigiince isteyen yilmaz bir mantikla yapilabilir (Schonberg, 1997, s. 121).

Daha sonra, son bes kuarteti ve piyano sonatlariyla, ‘Diabelli
varyasyonlari’yla, ‘Missa Solemnis’ ve ‘9. Senfoni’yle son donem miizigi
sekillenmis oldu. Bu dénemde miiziginin doruklarindaydi. Hicbir sey simdiye kadar
bestelenen ya da yapilabilen bir seye benzemiyordu. Kariyerinin bu asamasinda,
Beethoven notalardaki sembollerle ve kavramlarla ilgileniyor gibi goriiniiyordu.
Temalar ‘Si bemol Major Kuartet’te oldugu gibi kisa ve beklenmedik gelebilirdi,
hatta “suslar” miizigin bir pargasiydi. Triller aniden tehditkar bir sekilde
gelebiliyordu. Beethoven’in son donem miizigi uzun, saldirgan, ekstra deger tasiyan
trillerle doludur. Form artik profesorlerin ya da kurallarin getirdigi gibi degil, miizik
ne isterse dyle olusuyordu. ‘Op. 111 Do mindr Piyano Sonat1’ sadece iki bdliimden
olusur; bir seri varyasyonlarla biten son boliimde, siirekli devam eden, gizemli tril

zinciri hakimdir. ‘Do diyez mindér Kuartet’ ara vermeden calinan yedi bdliimden
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olusur. ‘9. Senfoni’nin son boliimiinde koro ve vokal solistler vardir. Tiim bunlar son

derece 6zneldir (Schonberg, 1997, s. 122).

Son kuartetler i¢inde 6zellikle ‘kutsal {iglii’ olarak bilinen Op. 130 (Si bemol
Major), Op. 131 (Do diyez mindr) ve Op. 132 (La mindr) 6nemlidir. Bu ii¢ kuartete
“Siiperkuartet” de denilir. Aymi ortak temalarla, ayni1 dili ve duygular1 paylasirlar,
aynt doku ve armoni iliskisine sahiptirler. Bu kuartetler hem uzun hem de tiiriine
kars1 koyan bir anlayigtadirlar (aksine son ii¢ piyano sonati oldukca kisadir). Miizik
kadar diisiincede de mistik bir hava vardir: gelisme bdoliimleri, ‘Grosse Fuge’iin
sarsiciligl, ‘La mindr Kuartet’in yavas boliimiindeki “Lydian”in ortaya ¢ikisi, ‘Do
diyez mindr Kuartet’in fugal giris kismi. Tiim bunlar miizigi daha da yiikseklere tasir

(Schonberg, 1997, s. 122).

Kongerto ve oda miizigi tiirleri (6zellikle yayli kuartetler), Haydn ve
Mozart’tan sonra Beethoven’da anlamini derinlestirmistir. Eskiden icracinin parmak
ustaligini fazla yogunluk gostermeden ortaya dokmesi demek olan Kongerto,
Beethoven ile solo kemanli, solo piyanolu senfoniler olmus, orkestra bu
enstriimanlara salt eslik etme durumundan ¢ikmis, solo enstriiman orkestrayla
kaynagmis, tipkr tek kisilik topluluk icindeki davranisina uygun bir davranig
kazanmistir. Oda miizigi de eskinin konuk odasi eglencesi olmaktan ¢ikip, giderek
anlam kazanmis, derinlesmis ve en yiiksek noktasina son ii¢ yayli kuartetle,
cagdaslarmin anlayisinin ¢ok o6tesinde (1825-1826) doruga varmustir (Say, 1994, s.
325).

1. 4. Orkestra Sefi Olarak Beethoven

Beethoven’in yonetirken iki elini kullandig: ifade edilir. Ancak ayni1 zamanda

tarihin en kotii seflerinden biri oldugu da sdylenmektedir.

Inatc1, ciiretkar, sagirligim reddeden ve eserlerinin ilk performanslarmi
yonetmek i¢in 1srar eden biriydi. Elbette sonug¢ kaginilmaz olarak trajikomikti.
Sagirligindan once bile insanlarla gecinemiyordu ve kendi kurdugu orkestrayi

kendine diisman ediyordu. Hatta orkestradakiler, provalar sirasinda, 5 ve 6.
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senfonilerin 1808’deki ilk seslendilirmesinde onun yonetiminde ¢almay1 reddettikleri
zaman kiyametleri kopardi. Dinleyiciler arasinda olan Johann Friedrich Reichardt
“Konser sirasindaki bir¢ok basarisiz hareket sabrimizi yiiksek derecede zorladi”™
demisti. Bu basarisizliklardan biri de ‘Koral Fantezi’ temsilinde, daha Once
orkestraya yapmalar1 gerektigini soyledigi bazi tekrarlart unutmasiydi. Geri dondii,
orkestra devam etti. Yanlig birseyler oldugunu anlayinca “Durun! Durun! Yanlis!
Oyle olmayacak! Tekrar bastan! Bastan! diye bagirdi. Baz1 miizisyenler asagilandi
ve oray1 terketmek istediler. Viyana’da orkestrada ¢alan miizisyenler Beethoven’in
kendilerinden uzak durmasi i¢in dua ediyorlardi. Eger gelirse, hi¢ olmazsa
kendilerine katilmamasini ve sadece seyretmesini istiyorlardi. Ferdinand Ries ‘Do
mindr Piyano Kongertosu’nu caldiginda Beethoven yonetti, fakat herkes ¢ok rahatti,

c¢linkii Beethoven sadece sayfalar1 ¢evirdi (Schonberg 1967, s. 57).

Yine de, Beethoven bir sef olarak etkileyici bir figilirdii: giivenilir, zalimlikle
liderligi birbirinden ayirmasini iyi bilen, koreografik, ¢ok gecikmeyen bir sefti.
Hayat1 boyunca baton kulland1 (ancak siirekli kullandig1 bir baton ile ilgili bulgu
yoktur). 1824’te ‘9. Senfoni’nin ilk seslendirmesinde birka¢ sef ona kendilerinin de
yonetebilecegini sOylemesine ragmen her zaman yaptigi gibi reddederek kendisi
yonetmek istedi. Viyana’ya geldiginde de kendi giiclinii hissettirmek istedi.
Viyana’daki ilk basarili konseri 2 Nisan 1800 tarihliydi ve programda bir Mozart
Senfoni, Haydn’in ‘Yaratilis Oratoryosu’ndan bir arya ve bir diiet, Beethoven’dan bir
dogaclama, solist olarak ¢iktig1 kendi kongertosu, bir Septeti ve son olarak da ‘Do
Major Senfonisi’ vardi. Allgemeine Musikalische Zeitung’da bu konuyla ilgili birkag
elestiri de cikti. Kendi kongertosunu kendisi yonetti. Iyi bir baslangi¢ igin sakin
olmak gerekiyordu ancak herhangi biri bir giiriiltiiyle baslayabilecegini tahmin
edebilirdi; ¢linkii Beethoven’in saglariyla baglatma huyu vardi. Miizisyenler de ister
istemez sinirleniyorlardi. icracilar soliste hi¢ dikkat harcamadilar. Sonug olarak eslik
edenlere ve solistin miizikal hislerine karst hi¢ bir cevap ve duyarlilik yoktu.
Senfoninin ikinci boliimiinde ise sefin tiim cabalarina ragmen ¢ok ilgisizlerdi

(Schonberg, 1967, s. 58-59).

Miizik Beethoven’in {izerinde bir uyusturucuymus gibi etki ediyordu. Sesler

onu ele geciriyormus gibi kontroliinii kaybetmesine neden oluyordu. Miizik
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ilerledik¢e isinin gereklerini unutabiliyordu. Heyecanlandiriyor, hareket sagliyor,
cesaretlendiriyordu ancak anlamsiz ses ve igaretler yapiyor, her miizisyen onun bu
hareketlerini konusuyordu. Onemli bir kemanci-besteci-sef olan Ludwig Spohr,
Beethoven ‘Wellingtaon’s Victory’ ve ‘7. Senfoni’nin ilk seslendirilmesinde
yonettigi sirada orkestrada ¢aldi. Spohr bestecinin bu siradisi hareketlerini tartigti. Ne
zaman bir sforzando olsa gogsiine ¢apraz olarak koydugu kollarini sert bir sekilde
firlatarak ayirirdi. Hafif bir pasaj geldiginde ise yere egilir ve daha da hafif olmasim
isterse iyice egilirdi. Spohr “Aksi oldu, miizik daha da kuvvetlendi” diyor ve
ekliyordu “Forte yaptirabilmek i¢in bazen daha fazlasint yapiyordu, farkinda
olmadan orkestraya bagirryordu”. Ignaz von Seyfried Beethoven’in sefligi hakkinda
sunlar1 sOyledi:

“Orkestra her zaman onu dikkatle izlemesi gerekiyordu, yalnizca kendi eserleriyle
ilgiliydi ve istediklerini siirekli el ve kollariyla gostermeye ¢alismakla mesguldii. Bir aksan
geldigi zaman sik sik yanhs yerde vurug yapiyordu. Bir diminuendo geldiginde ise siirekli
yere egiliyordu ve bir pianissimo oldugunda neredeyse yerlerde siiriiniiyor gibiydi. Sesin
siddeti biiyiidiigiinde sanki sahneden firlayacakmis gibi biiytiyordu; orkestranin kuvvetli bir
giris yapacagi zamanda neredeyse bir dev gibi olup ayak parmaklarmn iizerinde duruyor ve
kollarmmi sanki goklere dogru uguyormus gibi dalgalandiriyordu. Yaptigi hareketler ¢ok
fazlaydi ancak diinyada hi¢bir orkestranin memnun etmedigi kaprisli besteciler gibi degildi.
Ayni zamanda herkese karsi ¢ok saygiliyydi ve provalarda kotii giden bir pasaji tekrar
ettirmedigi bile oluyordu. “Bir dahaki sefere daha iyi olacak” diyebilivordu. Istekleri
konusunda ayrintilara ¢ok dikkat ediyordu, niianslar konusunda hassasti, i1k ile golgeyi
rubato tempoda bile dengeli dagitiyordu ve kizginligini gostermeden icracilarla bireysel
olarak tartistyordu. Calanlar Beethoven'1 izlerken o da onlara dikkatle bakiyor ve onlarla

beraber ¢alarak heveslerini artiriyordu; iyi ¢aldiklarinda yiiziiniin sekli neseyle degisiyordu
ve zevkle giiliimsiiyordu, dudaklarinda hos bir giiliimseme beliriyordu ve “Bravi, tutti!”

seklinde bagirarak bagarilarini ddiillendiriyordu.” (Schonberg, 1967, s. 60)

Diger yandan ofkeli, yikict ve sert huya sahipti. Beethoven’in arkadaslar
onun bu asir1 hareketlerine iiziiliiyor ve bu asiriliklarinin nedenini de sagirligina
veriyorlardi. “Yine de duyusu miikemmeldi” diyordu Schindler, “Provalarda
yonetirken orkestrayla nadiren sohbet ediyordu”. Beethoven’in senfonileri
bliylidiikce seflik problemleri de gitgide biiyliyordu ve sagirlifiyla beraber daha da
karisikliklara sebep oluyor, tarih her defasinda daha korkung bir olaya taniklik
ediyordu. Miizisyenler O’nun bir konserde katilimci olacagini duymaktan
korkuyorlardi. Beethoven’in hafizasina gilivenmiyorlardi; asir1 derecede dalgindi.
Seyfried Spohr’a Beethoven’in kongerto c¢alarken kendisinin solist oldugunu

unuttugu bir giinii anlatmisti. Ayaga firlayarak kalkti, her zamanki gibi yonetmeye
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baslad1 ve ilk kuvvetli akorda kollarin1 vahsice firlatarak piyanodaki 1siklar1 devirdi.
Spohr 1814°teki 7. Senfoninin ilk seslendirmesi ile ilgili sunlar1 yazdi:

“Beethoven in kararsiz ve giiliing yonetimine ragmen temsil yine de miikemmeldi.

Kesin olan bir sey vard: ki o da bu sanssiz, sagwr tistat artik kendi miizigindeki hafif pasajlari

duyamiyordu. Ozellikle de provalarda ilk béliimiin ikinci kismindaki pianissimo gelen

pasajda (299 ve 300. dlgiilerde) bu kolayca fark edilebiliyordu. Orkestra ikinci akoru

tutmadan once, (300. dlgiideki) vurus verecegi zaman goz ardi ediyordu. Boylece, farkinda

olmadan hafif pasajlar geldiginde orkestranin ilerisinde olabiliyordu. Piano gelen bir pasaji

gostermek igin egilerek yerlerde siiriiniiyor, Crescendo geldiginde ise dikkat ¢ekici bir sekilde

gittikce yukariya dogru yiikseliyor ve tam o anda havaya dogru si¢rayarak duruma gére

kendi fortesine ulasmaya calisiyordu. Istedigi forte olmadigi zaman, etrafina sasirmis gibi
dik dik bakiyordu. Forteye ve duyabildigi bazi seylere viicuduyla ulasmaya ¢alisiyordu.”

(Schonberg, 1967, s. 61)

Beethoven artik provalarda telafi edilemez kotli durumlara diisiiyordu ve
kimse de ona bu konudan bahsetmeye cesaret edemiyordu. Fakat sonunda baz1 seyler
oldu ve Schindler Beethoven’a bir not birakti: “Liitfen devam etmeyin ve evinizde

calisin”’. Beethoven da durumu anlayinca salonu terk etti (Schonberg, 1967, s. 61).

2 yil sonra, ‘9. Senfoni’nin ilk temsilinde, nispeten ise karisti. Yani sadece bir
sembol olarak yonetiyordu; orkestrada calanlarin gozleri baskemancinin ya da
piyanoda Conradin Kreutzer’in {iizerindeydi (Ignaz Umlauf; orkestradakilere
Beethoven’a hi¢ dikkat etmemelerini sdylemisti). Senfonide piyano partisi yoktu
ancak 1ilk konserlerde kullanildi. Kreutzer orkestranin ya da koronun bazi
boliimlerine birtakim seyler kontrolden ¢iktigi zaman piyanoyla vurus zamanlarini
veriyordu. (1840’lara kadar Ingiliz basini sefleri piyano basinda yonetenler olarak
tanimliyordu ve bazi Avrupa orkestralarinda piyano 1870’lere kadar orkestrada bu is

i¢in yer aliyordu).

‘9. Senfoni’ esi goriilmemis problemlere neden oldu. Tahmin edilecegi gibi
Umlauf tiim eseri arsesiyle yonetiyordu; sef yardimcisiydi. Kreutzer piyanodaydi,
Ignaz Schuppanzigh ise kemanlara rehberlik ediyordu. Senfoni el yazmasi notalarla
sadece iki prova sonrasinda g¢alindi. Nasil bir temsil olacagi ve bununla beraber
seyircinin nasil bir reaksiyon gosterecegi konusunda endiseler vardi. Bazi
sOylentilere gore Scherzo’dan sonra, bazi sodylentilere gore ise Final’den sonra,
Kontralto solist Caroline Unger Beethoven’in kolundan ¢ekerek dikkatini seyircilerin

alkisina vermesini sagladi. Bolim bitmisti ancak Beethoven hala sabit bir sekilde
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notalara bakarak ve yoOnetmeye devam ederek kendi diinyasinda kaybolmustu.
Muhtemelen 1843°te Otto Nicolai yeni kurulmus olan Viyana Filarmoniyle 13 prova

sonra yonettigi temsile kadar Viyana bu senfoninin 1yi bir icrasina taniklik edemedi.

Beethoven ritim ve temalarda fazla 6zgiirliik istiyordu; buna rubato etkisi de
dahil edilebilirdi. Eger Anton Schindler’in ifadesi dogruysa, Beethoven’in
orkestradan istedigi tempodaki bu tip inis ¢ikiglar giiniimiizde kabul edilemez (20.
yiizyilin basina kadar bu tip bir 6zgiirliikle temsil edilen tiim miizikler giiniimiiziin
titiz insanlarin1 dehsete disiirebilirdi). Schindler orkestra miiziginin diger tarzlardaki
miizikler gibi sik sik tempo degisikliklerini kaldiramayacagina dikkat g¢ekiyordu:
“Fakat su da iyi bilinir ki orkestra konserlerinde en iyi, en beklenmedik etkiler bu
tarz tempo degisiklikleriyle ortaya ¢tkiyordu.” Seflik yapmis herhangi biri
Schindler’in ne demek istedigini kolayca anlayabilir; ayni sekilde Beethoven’in bir

sef olarak durusunu hayal edebilir (Schonberg, 1967, s. 62).

Schindler’in bu sodylediklerine giivenirsek (bir¢cok arastirmact bdyle bir
noktaya deginmeye gerek duymasa da), sozleri giiniimiiz seflerine sasirtict gelebilir.
Ornegin 5. Senfoni’de Beethoven’in, 22. élciiden 24. dl¢iiye kadarki kismin hizinin
senfoninin ilk iki dl¢iisiindeki hizindan daha yavas olmasini istedigini iddia etmistir:
“Kader kapiyi tekrar ¢alryor, daha yavags bir sekilde.” Daha sonrasinda kader motifi
tekrar geldiginde ayni yavaslamayi tekrar talep eder. Beethoven Schindler’e 6zellikle
bunu vurgulamasini sdylemistir. Muhtemelen senfoninin kalan bdliimii temposunda
devam eder. En azindan Schindler “Beethoven’dan diger ii¢ boliimle ilgili tempo
degisikligi konusunda herhangi bir bilgi almadim” demistir. (Schonberg, 1967, s.
63-64).
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Schindler ayn1 zamanda, ‘2. Senfoni’nin ikinci boliimiindeki 7 adet tempo
degisikligine dikkat ¢ekiyordu. Beethoven asagidaki gibi hizlanmalar ve

crescendo’lar istiyordu;

Or. 1 (55-75. dlgiiler aras1)

Beethoven, miiziginin metronomik bir bi¢imde icra edilmesini istemiyordu. O
kesinlikle bozulmus ya da biikiilmiis bir miizikal anlayisa sahip degildi ancak esere
eklenen bu tip hileleri de hos karsiliyordu. Kararli bir sekilde istedigi ifadeyi arardi
ve sagirligina aldirmadan piyanoda elde ettigi basarilar gibi sef olarak da sahnede

ayni basarilara ulasmak istiyordu. Tiim bu orkestrayla miicadelesi, bu acayip fakat
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anlamli fiziksel hareketleri sayesinde yeni bir seflik anlayisinin ilk adimlar
goriilityordu; sese sekil vermek isteyen, kisisel, romantik, i¢sel goriisiinii yansitan bir
anlayis. Hicbir zaman hedefine ulasamadi; engelleri ¢oktu. Ancak bir sef olarak
Beethoven bir¢ok anlamda dnciiydii ve figiir haline geldi (Schonberg, 1967, s. 63-
64).
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IKiNCi BOLUM
BEETHOVEN 5. SENFONI BIRINCI BOLUMUN

KOMPOZiSYON TEKNIKLERI ACISINDAN ANALIZI

2. 1. ‘5. Senfoni’nin Yazilma ve Seslendirilis Siireci

‘5. Senfoni’ bestecilik tarihine adin1 yazdirmistir. Malzemeleri ¢ok dagitilmis
ve parca parcadir; biiylik bir kismi yazildiginda bile uzun bir siire tamamlanmadan
kalmistir. Fakat eserin en Onemli kismi 1807°de tamamlanmistir. Do mindr bir
senfoni yazma fikri 1780’li yillara kadar dayanir. Bilindigi gibi ‘3. Senfoni’nin
tamamlanmasindan kisa bir siire sonra, 1804’lin Subat ayma kadar ‘5. Senfoni’ye
baslamamisti. Bu baglamda, birinci ve {igiincii boliim hakkindaki fikirleri son seklini
aldig1 zamankinden ¢ok farkli degildi ama diger iki boliim ile ilgili herhangi bir isaret
yoktu. Aynm yilin yaz aylarinda ilk boliim iizerine taslaklar1 ve ikinci boliimiin ana
temasinin versiyonlar1 ortaya ¢ikti. Bu tema 3/4’liik dlglide gosterildi, 71. ve 87.
Olciilerde “quasi Trio”yu takip eden “quasi Menuetto” kullanildi. 80. dlgiiniin son
vurusunda bagslayan Do Major kismi ve La bemol Major kadans icin bunun yeniden
modiile edilmesi eserin son seklini almasina kadar ¢ok farkliydi. Tiim bu taslaklarin
arasinda bir final vardi fakat Do mindrde ve 6/8’lik zamandaydi. Do Majorde Mars

benzeri bir kisim ekleme fikri sonradan geldi.

Sonraki iki yi1l boyunca Beethoven senfoni {izerinde biraz daha calisti;
‘Leonore’ ve ‘Razumovsky Kuartetleri’yle kafasi mesguldii. 1806 yazinda, yeni bir
senfoni yazmasi i¢in Kont Franz von Oppersdorff tarafindan teklif aldiginda, daha
yeni basladigi ‘Do mindr Senfoni’yi gelistirmek yerine, ‘Si bemol Major 4.
Senfoni’yi yazdi. Bundan kisa bir siire sonra da ‘5. Senfoni’ye tekrar dondii. Ayni
zamanda 1806 yillimin sonlarinda tamamlayacagi ‘Keman Kongertosu’nu da
yaziyordu. Do Major final temasimi da tasarladi (bir 6nceki boliimiin sonundan
dogrudan gecis yapar). 11k boliimii de gelistirmeye devam etti, hatta tamamlamaya
yakin hale getirdi ancak eseri tekrar bir kenara birakti. Fazlasiyla uzun bu hazirlanig

stireci, neredeyse biitlin Do Major veya Do mindr eserlerinin hazirlanig evresi kadar

35



uzun siirdii. (Bu eserler arasinda ‘Razumovsky Kuartetler’, ‘Do mindr Piyano igin
Varyasyonlar’ (WoO 80), ‘Leonore No.1’ ile ‘Coriolan Uvertiirleri’ ve ‘Do Major

Missa’ da vardir.)

Sonunda senfoniyi bitirme baskis1 Kont Oppersdorff’tan geldi. 500 florin
verdigi ‘4. Senfoni’nin memnuniyetiyle, Haziran 1807°de ‘5. Senfoni’ i¢in ayrica
200 florin daha verdi. Beethoven da ayni anda ‘Do Major Missa’ ile ilgileniyordu;
eser tamamlandi ve Eyliil ayinda icra edildi. Daha sonra senfoniye tekrar donerek
tizerinde 6nemli degisiklikler yapti, son ii¢ boliimiin bilinen ana hatlarini1 tamamladi;
bu da 1808’in baslarina tarihlenir. Oberglogau’da bulunan Oppersdorff’a “Senfoniniz
uzun zamandir hazir bekliyor fakat size bir sonraki postayla gonderecegim” seklinde
yazmig (Anderson, 1961) ve su sekilde devam etmisti: “Eger elinize gegerse,
miimkiin oldugunca kisa siirede bana anlastigimiz gibi 300 florin gonderin.”
Boylelikle toplam ficret yeniden ‘4. Senfoni’ gibi 500 florin olmustu. El yazmasi
notaydr ve Kont’un hala geri ¢evirme hakki elinde bulunuyordu. Beethoven ayni
zamanda 3 trombon ve final boliimiinde de piccolo kullanilmasini belirtti; bu da
senfonik miizikte ilk defa goriiliiyordu. Ek olarak “3 timpani olmamasina ragmen, 6

timpaniden daha ¢ok ses ¢ikacak ve gergekten daha iyi tinlayacak” demisti.

Baz1 sebeplerden dolayr Beethoven eseri elinde tutmaya karar verdi (belki
hala yeniden gbzden geciriyordu) ve 29 Mart’ta Kont {icretin yalnizca yarisini 6dedi;
150 florin. Breitkopf & Hértel’in yayimcis1 Gottfried Hértel, Beethoven’in, i¢inde °S5.
Senfoni’nin de bulundugu bes biiyiik eserinin satin alimini gergeklestirmek igin
Viyana’y1 ziyareti sirasinda, Eyliil ay1 olmasina ragmen Oppersdorff hald notay
alamamisti (Anlagsma 14 Eylil’de yapildi). Hirtel Leipzig’e donmeden Once,
Beethoven’in, eserinin bir kopyasini daha ¢ikarmak icin zamani yoktu. Beethoven
Oppersdorff yerine, 6. Senfoni ile birlikte notayr Héartel’e vermek zorunda kaldi.
Daha sonra bu durumu, Oppersdorff’a 1 Kasim tarihli bir 6ziir mektubuyla agiklama
geregl duydu: “Beni kotii biri olarak gorebilirsiniz fakat sizin igin yazdigim bu
senfoniyi mecbur kaldigim icin baska birine vermek zorundaydim ve emin
olabilirsiniz ki en kisa zamanda geri alacaksiniz” (Anderson, 1961). Her sekilde, 5

ve 6. Senfonileri ile diger birkag eserini de seslendirecegi 22 Aralik konserini
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yonetebilmek icin notalarin yeni bir kopyasina ihtiyact vardi. Yeni kopyast 1809’un

baslarinda, geri kalan 150 florin karsilig1 Oppersdorff’a verildi.

Beethoven 1809’un Mart ayinda Breitkopf & Hirtel’e bazi ufak diizeltmeler
gonderdi ve bunlar tiglincii edisyonun ikinci basiminda diizeltildi. Ayn1 zamanda 5.
ve 6. Senfonilerin Kont Razumovsky ve Prens Lobkowitz’e adanmasi, opus
numaralarinin 60 ve 61 olmast ile ilgili bilginin de eserlere eklenmesini istedi. Ancak
Op. 62’ye kadar numaralarin kullanildig: belirtildi; ayrica 63-66 arasinin da ayrildigi
sOylendi. Boylelikle 5. Senfoni’nin opus numarasi 67 olarak belirlendi (63-66 arasi

eserleri daha 6nceden yazilmisti).

Senfoninin ag¢ilisindaki motif, belki de tiim eserleri arasindaki en meshurudur
(ilk taslaklar1 arasinda da yer aliyordu). Bu motifin biiyiik giicline ragmen, tonal ve
ritmik belirsizlikler igerir. 1 ve 2. oOlg¢lideki kararsizlik boliim boyunca hissedilir.
Beethoven bu motifi tiim eser boyunca isler ve gelistirir. Bu motif yer yer yogunlasir
ve hatta ardarda birgok Olcilide gelir (6rnegin 25-66. Ol¢iiler arasi); senfoninin diger
boliimlerinde de sik sik duyulur. En dikkat ¢ekici kisim {igiincii boliimdeki korno
temasidir (19-26. Olgtiler arasi; ayni sekilde 1804°teki ilk taslaklari arasinda bu da
vardi). Daha az olsa da ikinci boliimde yine ortaya ¢ikar ve onemini korur (14-15.
Ol¢giilerde fliitlin ritmi hizlandirdig1 yerde obua, klarinet ve fagotlarda goriiliir). Son
boliimde, ayni ritm ilk kez geldiginde (43-46. Olgiiler arasi) ozellikle goze carpar,
ancak kisa silirede yogunlasarak gelisir ve vurgulu bir sekilde (48-50. ol¢iilerde
bakirlarda ve {iiflemelilerde goriilebilir) kendini tekrar dinleyiciye hissettirir. Bu
arada ritmin diger sekli de (ikinci nota daha vurgulu) gelistirilir (Dordiincii bolim
35-38. Olgiiler aras1 baslar ve 58-59. élciilerde tahta iiflemeliler); bunun yani sira

ikinci notanin aksan oldugu 6lctiler de (22-25. dl¢iiler aras1) onemlidir.

Tonal olarak agilis motifi belirsizdir, majér ve mindr arasinda karasizdir. Do
mindr ve Do Major arasindaki savag, eserin baslica 6zelligidir. Do Major gittikce
baskin hale gelir. Ilk béliimde ilk ortaya ¢ikist Yeniden Sergi kismindadir (303-375.
olgiiler arasi). Ikinci boliimde Do Major kisa siireli gelse de (30-38, 79-87, 147-158.
Olgiiler aras1) son derece giigliidiir; trompet ve timpani ile desteklenir (Timpani
béliimiin ana tonu yerine Do’ya akortlanir). Ugiincii béliimde, tiim Trio kesitine, Do

Major hakimdir, boylelikle final boliimiiniin de Do Major olarak gelmesi, dnceki
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savasin dogal bir sonucudur. Finalde, iiclinci boliimdeki Do minér anlayisinin
sasirtict bir sekilde tekrar ortaya ¢ikmasi (153-206. oOlgiiler arasi), bu iki tonun savas
hissinin yiikselmesinden ileri gelir (Bu savas ayni zamanda senfoninin olaganiistii
duygusal giiclinii gosterir). Arka planda, ustaca yapilmis motifsel islemeler tiim
senfoni boyunca kolayca gézden kagabilir ancak tiim final boliimiine niifuz eden bu

coskun senlik havasini kimse kagiramaz (Cooper, 2001, s. V).

Eserde kullanilan enstriimanlar; piccolo fliit (sadece dordiincii boliimde), 2
fliit, 2 obua, 2 klarinet (Si bemol ve Do), 2 fagot, 1 kontrafagot (sadece dordiincii
boliimde), 2 korno (Mi bemol ve Do), 2 trompet, 3 trombon (sadece dordiincii

boliim; alto, tenor, bas), timpani (Sol-Do) ve yaylilar.
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2. 2. Form Analizi ve Kullamilan Materyaller

SERGI 1-128

Giris (Introduction) (i1, i2; Tonalite belirsiz; R1) ---------=--=-==-=-=---- -1-5

Or. 2 (1-5. dlgiiler)

il
Ana Fikir (41) 2
| ] |
H | o ™
GIRIS e e !
(Inoduction)—r—————— = sos ] -
o e
Or. 3 (Ana ritmik motif)
RI
[ ]
1.Doniim (BiiyliK A) -------mmmmmmmmm oo oo 6-58
1.Periyod; Aa > Do Minér --- T 7-21
Or. 4 (6-21. 6lgiiler)
Aal
l Aa2 Aad |
n " I | — | o .
O e R e e ea st e e S RS
. u |~.,_______,.« r T LA - r..a [
.-]ﬂ1" _..I(.Iq
At
I dea7 |
| - ] -~
; —_— — | FJ |
k..J' 1 J_|||_II=|_J|i-' ||_II=|_J|i-' |;f|: .I-# 1
s p——7

(a7 win ters sekli)
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2.Periyod; Ab (i2, Abl, Ab2 ve Gelisim, R1) > Do mindr ---------------- 22-43

Or. 5 (34-38. dlciiler)

Abl Ab2
| ! ! ! -
4 F &y [ -
i» BF et e e I
L] I  e——— —

3.Periyod; Ac (Aa5, Aa2, Acl, R1)
> Mi bemol Majoriin dominantina gegi§ ----=-==================nmmnmmmmmum 44-58

Or. 6 (44-48. dlciiler)

Aa?

Acl
el
p . pEEE L .
P .1'} 2 i 1 ﬁ I
4 e’y — ot s

SN aad
Koprii (K; Mi bemol Majoriin dominanti) =---=-=-============mnmmmmmmmmmmemmmee 59-62
Or. 7 (58-62. dlciiler)

K1 K2
| I I
Q 1 ll) [}
Koprii {ey? o7 » @
| | |

X
|
G o
UL
NIEl
[
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2.Doniim (Biiyiik B) ----------m oo 63-93
1.Periyod; Ba (K1, R1, Bal, Ba2) > Mi bemol Major --------------------- 63-74

Or. 8 (63-66. dlgiiler)

2.Periyod; Bb (K1, Bbl, Bb2, Bb3) > La bemol Majore gegis ----------- 75-82

Or. 9 (75-78. dlgiiler)

Bb1 Bb3
| I
25 p ) — 5 -
S
)
Bb2
Gelisme; (Bb1’in gelisimi, R1) > Mi bemol Major ------------=--==-=------ 83-93

41



Tamamlayic1 Unsur ------------------------ e 94-109
(Ab2’nin artikiilasyonu ile T1) (T2 ile G¢’nin hazirlanisi) > Mi bemol Madr

Or.10 (94-102. dlgiiler)

TI

(Ab2min artikillasyonu ile ayni) T2
—_— —~ ' ——
L1 ~ PR e et A~ ,, ~ M~ e, (e @iofy
Tamamlayici —#—Z—¥] s T 5 s B o S e s
N i S B ———— e B e O T i
Unsur Q’ i 3 I I — —] -  — -. fl T —J— T 1
Aa4

Sergi Sonu (Sona EK; Ac’nin varyasyonu, Aa4, K1) > Mi bemol Major ----- 110-118

Or. 11 (110-113. 6lgiiler)

Aad
Y -
EEE »
4 o ol e
P AR ] ] |- —
Sona Ek ,:"m’ > ,Z =
> fAc'nin varvasyonu) |
Kodetta (R1) > Mi bemol MajOr ------s=--=nnnnnmmmmmmmmmmmemmmmmm e 119-124

Or. 12 (119-122. dlgiiler)

s

Koderra

i

Girig’in Varyasyonu (il ve i2’nin kanonik varyasyonu) > Fa mindre gegis - 125-128

GELISME 129-247
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- Ga, Aal, Aa6’nin varyasyonu, Aa7’nin gelisimi,

> Do mindre gegis =----==-====-r=-m==m=smmmmme oo --- 129-144

- Son 8 dlgiide tersten Aa6’nin varyasyonu, Ga2 (Kemanlarla)

> Sol mindre gegis (5. derece) ------==-==m=-mmmmmmmmmmmmeeeeee - 145-152

- Aa7, Aa8 > Sol mindr ----------==-==-=--=---- m=smmmem—emmemeeeeeee 153-157

Or. 13 (141-145. élgiiler)

GELISME Gal
| \
h | " 2R ope, _ _
A2 e rrr?——P—P—P—EF
LY a—— — o e i
J |
Ga . 'TQ cresc P
Aa: S o
0 =
T 57T i f i T T T
ey ViR i i I I | | '
[
GaZ2
P8 L | == nee

- Aa8’in gelisimi ile Gal ve R1, AbI’in ritmik motifiyle baslar

> SOl MINOT ======mmmmm e e e e e e e e 158-167

- R1’in gelisimi, 177’den itibaren Ac1’in ritmik malzemesi

> Sol Majore gegig ----------------- mmmememmmmme e e --- 168-178

4. Ki1S1m -----==mmmmm e R
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- K’nin gelisimi ile Gb > Sol minor --------==============-emrmmemeee-

--- 179-186

- Do Majorde ayni kalip -------=--==-=mmmmmm oo 187-194
Or. 14 (182-187. dlgiiler)
'l"/___-:l\'" ha i) |
Gh 2 i —— | — — T i
- : | i i" 1' : l| ‘#?I _J_ =

- K1, K2 > Fa min6r; Re bemoliin Do diyeze anarmonik degisimiyle

birlikte Sol Majoriin dominantina gegis -------------=--=--==--=-------- 195-227
- K’nin varyasyonu (Sol Major), Ardindan Do mindriin 7. derecesi
ile Eksik 7’li akoru tizerinde K2 -------------=--=--mmmmmmm - -- 228-239
6.Ki1s1m --------mmmm e S
- Gelismenin tamamlanmasi, Yeniden Sergi’ye hazirlik, Aa2, 12,
nison ile gegis -------m=-mmmmm oo 240-247
YENIDEN SERGI 248-373
Tiim orkestranin ff girdigi Giris boliimii > Do mindr ------------ 248-252
1.Doniim — 1.Periyoda ek olarak 254. 6l¢iide obua solo ve fagota oktav
ekleniyor, 268. dlgiide 12 yerine obua solo > Do minor -------- 253-268

- 2.Periyod; birkag farklilik goriiliir (6zellikle 273. dl¢lideki
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crescendo ve 278-281. 6lgiilerde R1°de armonik degisim ----- 269-287

- 3.Periyod; 296. dlgiiden itibaren akor yerine tinison kullanilir

ve dominantta kalir --- e mmm

- Koprii; bu sefer korno yerine fagot kullanilir --------------------

2.Doniim — Bir¢ok degisiklik sunulur; Ba temasi tahta iiflemeliler ve

-- 288-302

-- 303-306

yaylilarla iki kez tekrarlanir, (Timpani ile K1) > Do Majo6r ------ 307-322

- 2.Periyod; Bb1 ve tahta tiflemelilerle Bb3 -----------------mnemoumnv 323-330
- Gelisme; (4 6lgtiliik Major eklentiyle) --------=-=--=-=-=--mnmmen-- 331-345
Tamamlayic1 Unsur — Dikkate deger degisiklik olmadan > Do Major ------- 346-361
Sergi Sonu ve Codetta — Ayn1 anlayigta ------=-=-===-===mmmmmmmmm o emmoe 362-373
SON GELiSME
1.Kisim -------------mn--- m=mmmmmemmeemeeaee == nee
- Aa2, 375-376. dlciilerde tema baslarda, 379.380. dl¢iilerde tema
viyolalarda; Ab1’in ritmi ve R1 > Fa minor ---------------------------- 374-381
2.Kisim ------------------ = mm e == e e e
- R1’in gelisimi, Do mindrde Napoliten Altili ve Aa2’nin tersi ------- 382-389
- Ayni1 kalibin Do mindriin dominantinda geligimi --------------------- 390-397

3.Kisim > (Do mindr) ---------=---=------------ e e R
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- il ve i2 ile Koprii, GC (Aad, T2, GCL) =-mrrmmrmmmrmmeemmermmemmemmceeee 398-406

Or. 15 (398-401. dlgiiler)

Kdprii
sy o l B ol z l
s =
L 1 |—I|
il i2
Or. 16 (404-408. olgiiler)
12 Gel
I I
W.ff"f.r—p—f—f—r
Ge Coropae P e e T
\ij |mm— L
Aa4
- Gel’in geligimi =-==-======mmmmm e e eeeee 407-422
4. KISIM --==-===mmm e m e e == nee

- Gd, Ge; Gd2’nin Bal’i andirmasi dikkat ¢eker, Ab2’nin

genislemis sekli olarak Gd1 ------- e e P T -- 423-438

Or. 17 (423-425. dlgiiler)

Gd2 (Bal benzeri)

Gdl | |
[ 1 [
) A B
. o—* {0
Gd 1 it ! |
vT rr’
| !
Ge
- Ayn1 kalibin tekrarlarla gelmesi -----------=-=--=---mmmmeeuen- 439-452
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- Gf; (legato ile) Aa4, Bb2 > Do mindr

Or.18 (453-455. dlgiiler)

2 £ 2 o T
of%bbb% F f? =
5

- Son kez giris motifine hazirlama (R1, tahta {iflemelilerde Bal ve K1),

il, 12 > Do min0r -----------=------------- e L --- 469-482

KODA (Do minér) 483-502
1. Aal’in melodik bi¢iminin degisimi, Aa4 (obua) -----------==--------- 483-490

2. Kodettanin son geligi -------=--==========-==-=----- --- ---- 491-494

3. R1 sonrasinda akorlarla sonlanis --- Tt L e 495-502
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2. 3. Armonik Analiz

‘5. Senfoni’ yaklasik 30 dakika siirmektedir ve dort bolimden olusur; Allegro
con brio, Andante con moto, Scherzo: Allegro, Final: Allegro. Ana ritmik motifle
baslar ve klarinetler yaylilarla beraber kullanilir. Kuvvetli bir giris yapan bu pasaj

puandorg ile sonlanir (Bkz. Or. 2 ve Or. 3).

Beethoven bu motifi genisleterek Aa temasimi yaratir. Melodi, Do minorde
belli bir ritmik diizen icerisinde akar. Nilans piano’dur ve temanin sonuna dogru

crescendo ile forte’ye ulasarak dominantta (Sol Major) kalir (Bkz. Or. 4).

Ardindan tekrar giris motifi duyulur (sadece i2 ile gelir) ve Ab temasi
sunulur. Tekrar yaylilarla piano baglayan pasajda baslarda goriilen motif (28-29.
Olciiler), tiim boliim boyunca sik sik karsimiza cikacaktir. 32. dl¢iide bu motife obua,

klarinet ve korno da destek verir (Bkz. Or. 5).

Or. 19 (28-29. élciiler)

34. olgiiden itibaren baslarda israrli bir sekilde Do pedali goriiliir. Birinci
kemanlar melodiyi tasirken {iflemeliler bu Do pedali iizerinde akor degisimini

surdurir.

Or. 20 (36-44. dlgiiler)
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Crescondo ile beraber gelistirilerek Ac boliimiine gecilir. Ac temasi, ana
tonalitenin ilgili majoriinde (Mi bemol Major) gelecek olan Biiyiik B’ye hazirlik igin
Mi bemol Majoriin dominantindadir (Si bemol Maj6r). Do mindrde forte baslayan
kisim, 8 &l¢ii sonra fortissimo’ya ulasir. Uflemeliler akor tutarken, 47. dlgiide

trompet ve timpani Acl motifini duyurur (Bkz. Or. 6).

52. Olgtiden sonra Eksik 7°li akoru ile (La natiirel iizeri) Si bemol Major’e

gecis yapilir, buradaki akor 1. ¢gevrimdir.

Kornolarla fortissimo ile koprii kurulur ve Ba temasina baglanilir (Mi bemol

Majériin dominantr). Uzun notalar sforzando ile vurgulanir (Bkz. Or. 7).

Kopriiniin ardindan Biiyilk B’ye gecilir. Bu kisimda ana tonalitenin ilgili
majorii olan Mi bemol Major hakimdir. Biiyiik A’nin dramatizminin aksine bu sefer
sakinlik ve lirizm bagi geker. Uzun sesler ve melodide legato unsuru goriiliir; tutti

yerine kii¢iik enstriiman sololar1 esere yon verir (Bkz. Or. 8).

Yukaridaki Ornekte aym1 zamanda baslarda daha onceki kisimlarda da
gordiiglimiiz ritmik motif kendini duyurmaya devam eder. Bu motif tiim bolim
boyunca belli araliklarla varligini hissettirecektir. Bunun disinda dorder ol¢iiliik
farkli bir motif fagotlarda dikkat ¢eker. Bu motifin benzeri aym1 zamanda ikinci

keman ve viyolalarda da goriiliir.

Or. 21 (67-70. dlgiiler)
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Bb ile birlikte, bir 6nceki pasajda kullanilan materyaller gelistirilirken
Kodettaya kadar A’da kullanilan motifler tekrar ortaya ¢ikar. Ayn1 zamanda Gelisme
kisminda kullanilacak olan malzemeler de duyurulmaya baslanir. Bb’de La bemol
Majore gecis yapildiktan sonraki kisimda tonalite Mi bemol Majorde kalir (Bkz. Or.
9, 10 ve 11).
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Kodetta, ana ritmik motifte otantik kadans ile sonlanir. Sonraki iki 6l¢ii de
bostur (Bkz. Or. 12).

Gelisme kismina gegilmeden Once yeniden agilis motifi duyurulur (il, i2);
boliimiin basindaki agilisin kanonik bir versiyonudur (6nce klarinet ve kornolar,
ardindan yaylilar) ve Fa minoriin dominant1 ile puandorg yapilir. Ayrica

enstriimantasyonda da farkliliklar goriiliir (Enstriimantasyon farkliliklart seflik

analizinde ele alinacaktir).

Or. 22 (125-128. élgiiler, klarinet, fagot, korno ve yaylilar)
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129. 6lgiiyle beraber Fa mindrde piano nilansiyla Gelisme kismi baglar. Ilk
asamada tema Aa benzeridir ve Do minére ge¢is hazirlanir. Bu kismin kendine has

ilk malzemesi su sekilde karsimiza ¢ikar (Bkz. Or. 13).
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Sonrasinda Do mindrde kalan bu kalip farkli enstriimanlarla tekrarlanip Sol
mindre gecis yapar. Aym zamanda iflemeliler de akorlarla desteklerini

surdiirmektedirler.

Or. 23 (145-150. olgiiler)

Bundan sonraki asamada yaylilar ve tiflemeliler motifsel aligveris yaparlar ve
167. olgiide Do iizeri Eksik 7°’li akorda bulusurlar. Bu noktaya kadar viyola ve

viyolonsellerde Ga’nin genisletilmis bir versiyonuyla karsilasiriz.

168. dlgiiden itibaren on 6l¢iiliik ti¢lincii bir evre ortaya ¢ikar. Do {izeri Eksik
7’11 akorundan sonra ayni kurulum Do diyez {izerine yapilir. Boylelikle Sol mindre

gecis hedeflenir. 177. olgiide ise Ac3 ritmik kalib1 goriiliir.

A ile B’yi baglayan kopriide kullanilan motif bu sefer kemanlarda sergilenir.
Ardindan da viyola, viyolonsel ve baslarda once Sol mindrde, daha sonra Do

Majérde yeni bir kalip ortaya ¢ikar (Gb) (Bkz. Or. 14).
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Bu kalibin arka planinda ise tflemeliler Ac3 ritmik motifini sirayla

duyururlar.

Or. 24 (182-187. 6lgiiler)
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Ayni anlayis bu sefer de Do Majorde tekrarlanir ve besinci kisima gegis
yapilir. Bu kisimda yaylilar ve iiflemeliler, uzun notalarla birbirlerini takip ederler.
Fa minor merkezli baslayan bu kisimda tiflemeliler I ve IV derecelerdeyken, yaylilar
V ve | derecelerdedir. Modiilasyon sonrasinda tekrar eden Re bemol notasinin Do
diyeze anarmonik gecisiyle birlikte Sol Majoriin dominantina (Re Major) gegis
saglanir. Pianissimo olan bu pasajin sessizligini 228. 6l¢iide aniden fortissimo gelen
motif bozar. Sonrasinda da tekrar pianissimo hakim olur. Ancak bu sefer sadece

ikilik notalarla devam edilir; bir 6nceki pasajin kisaltilmis versiyonudur.

Altinct ve son kisimda 240. dl¢liden baglayarak iinisonla Gelisme sonlanir.

Yeniden Sergi’ye eserin ana tonuyla fortissimo’da gecis yapilir.
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Yeniden Sergi’de, Sergi’ye kiyasla, ilk anda orkestrasyonda ve motiflerde
farkliliklar géze garpar. 254. 6lciide obua solo eklenmistir. Ayrica daha 6nce iinison

olan fagotlar bu sefer oktav olarak kullanilmistir.

Or. 25 (254-258. olgiiler)
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Diger bir degisiklik ise viyola, viyolonsel ve baslardadir. Sergi’de melodinin

parcasiyken Yeniden Sergi’de pizzicato yaparlar. Tonalite Do mindrdiir.

Or. 26 (253-258. dlgiiler, yaylilar)
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268. olgtide ise 12 yerine obua solo kullanilir.

Or. 27 (268. 6l¢ii)

270. olgiide obular eklenir. 273. 6l¢iide {inison ile birlikte crescendo yapilir.

278. odlglide, daha Once baslarin yaptig1 ritmik motif bu sefer korno ve fagotlarda

gelir.

Or. 28 (278. 6lcii)

Fag.

Cor.
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296. olgiiden itibaren akor yerine tinison kullanilir ve pasaj ana tonun

dominantinda kalir. Son akor yine 1. ¢evrim akorudur.
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Ardindan gelen kopriide korno yerine fagot kullanilir. O donem
enstriimanlarinda kornolarda ¢alimamayan bu notalar i¢in fagot kullanilmasi

distiniilmiistiir. Eser igerisinde korno rengine en yakin enstriiman fagottur.

Or. 29 (303-307. élgiiler)
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307. ol¢i ile birlikte 2. Donlim baslar. Yine bircok farklilik goze
carpmaktadir. Ton Do Majordiir. Ba temas: tahta iiflemeliler ve yaylilarla iki kez
tekrarlanir. Timpani ve kontrabas R1 motifini duyurmaya devam ederler. 325. 6l¢iide
fliit ve klarinet melodiyi desteklerler. 2. Periyodla beraber gelisim evresine dort
oOlciiliik bir Major eklenti daha eklenerek Tamamlayict Unsur ile Yeniden Sergi Do
Majorde tamamlanir. 365. 6l¢lide, daha once tahta iiflemelileri destekleyen kornolar

bu sefer yaylilar1 destekler.

Ara verilmeden Son Gelisme kismina gegilir. R1 motifi iiflemeliler ve
yaylilar arasinda pes pese duyulur. Do Major — Fa mindr gecisleri yapilarak 482.
Olciide Re bemol Majorde kalinir. Buradaki Re bemol Major aslinda Do mindriin
Napoliten altilisidir. 387. 6l¢iide korno, fagot ve klarinetler Aa2’nin tersi motifle ve
piano niiansiyla kontrastlik yaratirlar. Bu siirpriz gelisimi bir 6l¢iiliik sus daha da

dikkat ¢ekici hale getirir.

Or. 30 (387-388. dlciiler)
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Tiim orkestra 390. olgilide siirprizi yeniden fortissimo’yla bozarak Fa diyez
tizeri Eksik 7°1i akorunu duyururlar. Bu da bizi bir sonraki pasajda Sol eksenine

gotiirmektedir. Sonrasinda 382-388. dlgiilerdeki kalibin aynisi kullanilir.

398. dlgiiden sonra yeni motifler ve motif birlesimleri goriiriiz. Ornegin fagot,
viyola ve viyolonsellerde koprii motifi ile eserin giris bolimii motifleri

sentezlenmistir (Bkz. Or. 15). Kemanlarda ise yeni bir pasajla karsilasiriz (Bkz. Or.
16).

Bu kisimda kullanilan malzemeler 407. dl¢liyle beraber gelistirilirler.

Or. 31 (406-409. dlgiiler, kemanlar, viyolalar ve viyolonseller)
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423. olcilide yeni bir motifle daha karsilasiriz. Keman ve viyolalarda goriilen
bu motifin listlinde diger ensturmanlar her iki 6lclide bir akor destegi yaparlar (Bkz.
Or. 17).

Do mindr eksenli bu boliimde sirasiyla I, IV, I IV, V, I, VI, IV, II, V ve |
derecelere gecis yapilir. 439°dan itibaren ise ayni kalip bu sefer 6nce iiflemelilerde,

ardindan da yaylilarda karsilikl tekrarlanir.

453. dlgiide tahta iiflemelilerde yeni bir anlayis ortaya cikar (Bkz. Or. 18).
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Ardindan 456. oOlgiide yaylilarda, 457. Olgiide iiflemelilerde Aa4 motifi

sforzando ile duyurulmaktadir.

Or. 32 (456. 6l¢ii, kemanlar ve viyolalar)
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Do minér tonu etkinligini siirdiirmeye devam eder. 461. dlgiide yine ayni

kalip kullanilir ama melodi bu sefer 6nce yaylilarda gelir.

Or. 33 (461-463. dlgiiler, yaylilar)
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489. olgiide yaylhilar giris motifini tekrar hatirlatirlar, ardindan iiflemeliler bir
onceki pasajin motifinde 1srar ederler. 475. 6l¢iide kemanlar tekrar 6ne ¢ikar ve giris

motifi yinelenir (i1, i2).
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483. oOlgliyle beraber Kodaya gegilir. Aa temasinin melodik bi¢imi degisir,
Aa4 motifini obua tekrarlar. Dikkat c¢ekici bagka bir yenilik ise bu temanin eserde ilk

defa pianissimo olarak gelmesidir.

Or. 34 (483-487. élgiiler)

Bundan sonraki dort o6l¢ii oncekinin tekraridir. Pianissimoyu aniden gelen
fortissimo takip eder ve Sergi Kodasinin motifiyle (Do mindr) eser otantik kadansla

sonlanir.

Or. 35 (489-502. dlgiiler)
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UCUNCU BOLUM
BEETHOVEN 5. SENFONI BIRINCI BOLUMUN

SEFLIK TEKNIKLERI ACISINDAN ANALIZI

3.1. Seflik Teknikleri Acisindan Analiz ve Seflerin Yonetme Teknikleri

Beethoven eseri tamamladiginda ilk boliimiin temposunu “Allegro con brio”
olarak belirlemisti. Ancak 1817 yilinda metronom degerini de ekledi (Sl¢li basina
108). Bu tempo 2/4’liikk yazilan bu bolim i¢in 6l¢ii basina bir vurulmast anlamina
gelmektedir. Dortliige bir vurulmast sefler i¢in hem ¢ok zor, hem ¢ok hareket ve efor
sarf edilmesinin yan1 sira, orkestra iiyelerinin ritm ve isaretleri anlayabilmesini de
imkansizlagtirmaktadir. Dolayisiyla 6l¢li basina bir vurulmasi ve eserin motifsel
yapisinin getirdigi gereklilik sebebiyle her dort dl¢lide bir dongiiniin tamamlanmast,

hem sef i¢cin hem de orkestra i¢in en dogru se¢im olacaktir.

Giris boliimi eserin en kritik yeridir. Tim yaylilar, klarinetlerle birlikte
tinison ve fortissimo olarak eserin ana motifiyle giris yaparlar. Bu kalabalik grubun
ayni anda ve kazaya ugramadan fortissimo girebilmeleri i¢in iyi bir nefes ve teknikle
giris verilmelidir. Bir¢ok sef aday1 i¢in bu kisim korkutucu olabilir ancak aksine son
derece kararli olunmalidir. Orkestrada c¢alanlarla beraber c¢aliyormus hissi

kaybedilmemelidir. Bunun i¢in 1y1 bir g6z kontagi kurmak da gereklidir.

Giris kismin1 zor hale getiren baska bir unsur ise 2 ve 5. Olgiilerdeki
puandorg’lardir. Bu puandorg’larda orkestra hem yeterince tutulmali (ne fazla uzun
ne fazla kisa) hem de ayni anda kesilip devamina beraber girilmesi saglanmalidir.
Dolayisiyla burada onem tasiyan unsur 2. dlciide yaylilarin arseleridir. Sefler bu
Olclide arselere mutlaka bakmali, gerektiginde diizeltmelidirler. Tutulan bu ses icin
arse cekilip itilecek siireye sahip olmali ve ses siddetinin diismemesi, karakterini
kaybetmemesi i¢in ¢ok uzun tutulmamali, orkestrayla birlikte arsenin sonuna
gelinmesiyle tutulan sesin kesilip devamina isaret verilebilmesi i¢in yeterince siireyi
seflerin 1yi hesaplamalar1 gerekmektedir. Bu kisimda siire gergekten en Onemli

unsurlardan biridir.
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Giris kisminin diger bir kritik noktast ise motifin basindaki sekizlik “es™tir.
Sefin birliktelik saglayabilmesinin piif noktasidir. Eger bu esi dogru ve anlagilir bir
sekilde verebilirse orkestrada calanlar da rahat bir isaret almis olur. Bunu ¢6zmek

sefin isini yar1 yartya kolaylastiracaktir (Bkz. Or. 3).

Diger 6nemli nokta ise verilecek olan tempo vurusudur. Bu da bu kismi
zorlagtiran diger bir unsurdur. ilk defa orkestra karsina ¢ikip provalara baslayacak
olan bir sefin verecegi tempoyu kimse bilemez. Dolayisiyla verilecek temponun

isaretinin veya hareketinin ¢ok iyi ¢aligilmasi lazimdir.

Bu agamadan sonra sefin orkestrayr gotiirmesi gerektigi sesi, yani Mi bemolii
diisiinmesi onem teskil eder. Boylelikle kaza riskini daha da azaltmis olacaktir.
Motifin 3. dl¢liyle beraber yeniden gelisine de, ilk iki 6l¢ii kadar dikkat edilmelidir.
Fakat bu ikinci gelise fazladan bir 6l¢ii daha eklenmistir. Bazi sefler bu iki Ol¢iiye
ayr1 ayr vururlarken bazilar1 buna ihtiyag duymamaktadirlar (Bkz. Or. 2).

Her sefin esere baslamadan 6nce kendine gore uyguladig teknikleri vardir.
Bu eser i¢in inceleme yapacak olursak, Leonard Bernstein Viyana Filarmoni
Orkestras1’yla gerceklestirdigi konserin baglangicinda sol elini yumruk yapmaktadir.
Ayrica gozlerini de sikarak kapatmaktadir. Durusu saglam, baget de dik konumdadir.
Bu sekilde orkestraya giris vermek ¢ok zordur. Higbir icract hangi tempo oldugunu
anlayamaz. Dolayisiyla ufak bir isaret verilmelidir. Bernstein ise tam bu noktada
baget ucunu indirerek tempoyu bagetin ucuyla hafifce vermektedir. Ik 6lciide
vurusunu verir fakat 2. dl¢lide tekrar vurus yapmaz; iki elini de asagidan yukariya

puandorg’u bitirene kadar kaldirir, 3. 6l¢iide tekrar vurus yapar.

Herbert von Karajan ise Berlin Filarmoni Orkestrasi’yla yaptigi kayitta esere,
bas1 viicuduyla beraber hafif 6ne egik, kollar1 6nde ayn1 hizada, sol eli Bernstein’in
aksine acik, baget ucu Onde baslamaktadir. Tempoyu cok ufak bir hareketle
belirttikten sonra ilk vurusla giris vermektedir. Ancak ilk vurusu verdikten sonra
kollar1 vurusu verdigi yerde sabit kalir ve puandorg’u bitirmek i¢in ise kollarin
kaldirip 3. 6l¢iinlin vurusunu vermektedir. Yani puandorg’u kesip yeniden vurus

vermek yerine ikisini birlestirmektedir.
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Carlos Kleiber Viyana Filarmoni Orkestrasi ile yaptig1 konserde hem ilk hem
de ikinci olgiileri ayr1 ayr1 vurmaktadir. 2. dl¢iide vurduktan sonra iki eli de ayni
hizada sabit durmaktadir. Bernstein gibi onun da sol eli yumruk seklindedir. Durusu

ise Karajan’a benzemektedir.

Arturo Toscanini 22 Mart 1952°de New York Carnegie Hall’de NBC Senfoni
Orkestras1 ile gerceklestirdigi konserde esere baslamadan Once ayni Bernstein’in
pozisyonunu kullanmaktadir. Tek fark sol elin agik olmasidir. Tempo i¢in ayni
sekilde ufak bir hareket yapar ve ilk vurusu verir. Ikinci vurusu da verdikten sonra
sag eli sabit, sol eli i¢eride durmaktadir. Puandorg’u kesmek i¢in sol elini kullanir ve
ayni anda sag elini kaldirarak 3. dlgiiye hazirlar. Ugiincii vurusu verdikten sonra sag

el yine sabit kalir, sol el yine 5. 6l¢iiniin sonunda puandorg’u keser.

Claudio Abbado’nun Berlin Filarmoni Orkestras1 ile 2001°de yaptigi
konserde ise her iki kolunu dirseklerden kaldirarak sol eli agik olarak ilk vurusu
vermektedir. Aym1 Karajan gibi o da puandorg’u kesmeden bir sonraki Ol¢iiniin

vurusuyla birlestirmektedir. Fakat 5. 6l¢iideki puandorg’u sol eliyle keser.

Leopold Stokowski 8 Eyliill 1969°da Fairfield Hall’de (Croydon) Londra
Filarmoni Orkestrasi’yla verdigi konserde baget kullanmaz. Her iki elini de yumruk
yaparak biiylik olmayan ama kuvvetli bir girig verir. 2. dl¢liye de vurarak puandorg’u

sag eliyle keser.

6. Olcliyle baglayan Aa temasi, giris kisminin aksine piano niiansiyla
geldiginden dolayr puandorg kesildikten sonra kiiclik ama anlasilir bir harekete
gereksinim duyar. Sag el kullanilmasi yeterlidir; sol el kullanilacaksa sadece niiansi
gostermesi daha saglikli olacaktir. Bu boliimde dikkat edilmesi gereken diger bir
husus ise enstriimanlara giris verilmesi ve birbirleriyle olan uyumlaridir. Ciinkii
tempo hizlidir, her vurusta yeni bir enstriiman grubu giris yapar. Dolayisiyla 6nce
ikinci kemanlar, ardindan fagotlar, viyolalar ve viyolonseller ve daha sonra da birinci
kemanlar ile gbz kontag: kurulmali ve 1yi bir nefes verilmelidir. Ancak hepsiyle ayri
ayr1 goz kontagr kurmak bdylesi bir tempo i¢in gii¢ olacagindan bu dengenin sef

tarafindan iyi ayarlanmas1 gerekmektedir.
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Hepsinden Ote bu pasajin zorlugu enstriimanlar arasi uyum saglama
ihtiyacindan kaynaklanir. Ciinkii melodi ii¢ enstriiman grubuna paylastirilmistir
(birinci ve ikinci kemanlar ile viyolalar). Bu gruplar arasi denge iyi olmalidir. Hem
denge acisindan hem de teknik ve ritmik acidan karakterinin uyumu i¢in sefin bu

kisma dikkat etmesi Onemlidir.

Or. 36 (6-13. dlciiler)
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18. dlgiide tiim orkestra crescendo ile forte’ye gecis yapar. Istenilen etkinin
yaratilabilmesi i¢in iki el kuvvetli bir sekilde kullanilabilir. 19-20-21. dlgiilerde akor
uzunluklar1 6nemlidir. Hem uzunluklari hem de karakterleri uyumlu olmalidir.
Yaylilar ile iiflemelilerin farkli tekniklerinden ve yapilarindan dolay1r sorun
yasanabilir. Bunun igin provalarda bu uyuma ozen gosterilmeli, melodi birinci

keman ve fliitlerde oldugundan bu enstriimanlar birinci planda yer almalidir.
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21. olgiide ise sadece birinci kemanlar Sol sesini tutmaktadirlar. Bu nedenle

arselere bakilmali ve zamanlama iyi ayarlanmalidir.

Or. 37 (17-24. ¢lgiiler)

e\
A L A sm—— ,.\
£ ¢ ) - - }7 +
== e v
e cresc. | ff S/ g
SCERes ey =t
1 TR
SrrrEsEs=st
e erese. fw J? T il s
= . i ~" | |Ia
4 a8 ) o 1.3 I ¢ 1
[ |5 P —— o o = o o S ———— i?; + "Ej‘l‘l';‘ Z
TTEsT! &
d hame | | A7 1~
" S S o o o 34—
. _ ! f — —_
P crese. f B =

Stokowski Aa temasina girerken sag eliyle puandorg’u kestikten sonra ufak
hareketlerle yine sadece sag eliyle ol¢iiye bir vurmaktadir. Vuruslar keskin ancak
kollar1 da gergindir. Crescendo’nun geldigi 6lgiide her iki elini birden kullanarak
girisi verir ve kemanlarin Sol sesini tuttugu Olglide sag elini yukarida tutar.
Puandorg’u kesmek i¢in elini geri ¢ekip devaminda gelen i2 igin tekrar iki eliyle
orkestraya dogru vurusunu gerceklestirerek 24. oOlclideki puandorg’u da yine sag

eliyle kesmektedir.

Abbado Aa temasindan 6nceki puandorg’u sol eliyle kestikten sonra her iki
elini de kullanarak vuruslar vermeye baslar ve crescendo gelen dlgiide hareketlerini

bliylitmektedir.

Toscanini sag eliyle Aa temasima baslaylp 1. kemanlarin girdigi yerde sol
elini de devreye koymaktadir. 21. 6lciide ise diger seflerin aksine iki kolunu da
asagida tutarak puandorg’u tekrar sol eliyle keser, ardindan da her iki eliyle 22.

Ol¢iiye giris verir.

Kleiber ise kesmeden ve fazladan herhangi bir hareket yapmadan Aa

temasina iki eliyle paralel bir sekilde girer. Olcii baslarina dik degil yuvarlayarak

63



vurmaktadir. Birinci kemanlarda 13 ve 15. oOlgiilerdeki uzun notalar1 baget ucuyla
vurgular. Crescendo geldiginde sag eliyle hareketini biiyliterek 19-20-21. dlgiilerdeki
akorlar1 sadece sag eliyle yonetmektedir. 21. 6l¢iide tutulan Sol notasini da sol eliyle

tutup kestikten sonra 22. dlgiiye tekrar sag eliyle girmektedir.

Karajan 5. 6l¢tideki puandorg’u her iki eliyle de yuvarlayarak kesip yine iki
eliyle birlikte Aa temasina baslamaktadir. Crescendo’lu 6l¢iide hareketini biiyiiterek
akorlarda yuvarlamak yerine asagidan yukariya dogru vurus yapar. Tutulan Sol
notasinda sol elini kemanlara donerek avuglart agik bir sekilde uzatmaktadir. Ancak

puandorg’u yine kesmeden dogrudan bir sonraki dlgiiye iki eliyle giris verir.

Bernstein ise puandorg’u keserek devam eden sefler arasinda yer alir. Aa
temasinda her iki elini de asagidan yukar sektirerek vuruslarini gerceklestirmektedir.
Crescendo’lu olgliden itibaren hareketlerini olduk¢a biiyiiterek 21. Olg¢lideki Sol
notasini sol eliyle tutar. Fakat devaminda bu sefer puandorg’u kesmeden Karajan

tarzinda bir sonraki dl¢liye vurus verir.

25. dlgiide Aa temasi benzeri olan ancak bu sefer birinci kemanlarla baglayan
Ab temas: girer. Tema yaylilara sirayla dagitilmistir. Kiigiik hareketlerle ve dogru
nefes vererek sirasiyla birinci kemanlar, ikinci kemanlar, viyolalar ile viyolonsel ve
baslara giris verilir. Eser dorder olciiliik kalip anlayisina devam ettiginden sef de
vuruslarint dorde ayrilabilir. 32. 6l¢lide obua, klarinet ve kornolara giris verildikten
sonra tema gelisimi crescendo ile baslar. Tema on Ol¢li sonra (44. Olgill) zirveye
ulasacagindan dolayr hareketleri biiylitiirken acele edilmemelidir. 38. o6l¢iiden
itibaren 44. Olgiiye kadar her Olcli basinda biitiin enstriimanlarda sforzando
gelmektedir. Sefin bunlar1 daha keskin vuruslarla crescendo’yu da hesaba katarak
yonetmesi gerekir. Akor uzunluklaryla, oOzellikle kemanlardaki baglar ve
staccatto’lara dikkat edilmeli, biitiinliik saglanmalidir. 43. dl¢iide korno, trompet ve
timpaniye giris verildikten sonra forte’ye ulasilir. 44. Olcliden itibaren tutulan
seslerin ¢ogunlugu nedeniyle ve yalnizca birinci kemanlarin temayr calmasindan
dolayr hareketlerin bliylik olmamasina ve orkestranin dikkatinin dagitilmamasina,
ayrica orkestradakilerin rahatsiz olmamasi i¢in hareketlerin kiiciik tutulmasina 6zen
gosterilmelidir. 47. ve 51. dlglide trompet ve timpaniye isaret verilmesi 6nemlidir.

52. ol¢iiyle beraber fortissimo olan pasajda tekrar hareketler biiyiitiilebilir. Ciinkii
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Eksik 7’li akoru bir Beethoven eseri i¢in dramatiktir. 56 ve 58. ol¢iilerdeki akorlar

ise yuvarlanarak yonetilebilir.

Or. 38 (25-28. 6lgiiler)
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Bernstein 24. olclideki puandorg’u kestikten sonra bir 6l¢ii bos vurarak Aa
temasinda oldugu gibi yonetmektedir. Her enstriiman grubuna teker teker giris verir
ve 32. Olgiide obua ile goz kontagi kurar. Crescendo’nun bagladigi 34. olgiiden
itibaren hareketlerini biiyiliterek kemanlara doner. Sforzando’larin basladig1 yerden
sonra vuruslarint keskinlestirmektedir. 47. ve 51. dlciilerde korno ve timpaniye giris

verdikten sonra 56. ve 58. dl¢iilerdeki akorlarda yuvarlama yapar.

Karajan puandorg’u sag eliyle yuvarlayarak keserek, tekrar sag eliyle hafif
sekilde vurmaya devam etmektedir. Ardindan sol elini de paralel olarak tutarak

crescendo’da hareketlerini biiyiitiir. Sforzando’larda 6nce yuvarlamakta, ardindan dik
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hareketler yerine sag ve sola vurus yapmaktadir. 44. 6l¢iiden sonraki kisimda dort
vurmaya bagslar. Fortsissimo geldiginde ise her iki koluyla da hareketini biiyiiterek
56. ve 58. oOlciilerdeki akorlar1 keskin bir sekilde kollarin1 asagiya indirerek

tutmaktadir.

Kleiber puandorg’u kesmeden Ab temasina girdikten sonra yine iki kolunu
paralel olarak kullanarak enstriimanlara ayr1 ayri girisler vermektedir. Sforzando’lar
geldiginde ise sadece sol eliyle yukaridan asagiya keskin vuruslarla forte’ye
ulastiktan sonra hareketlerini minimuma indirmektedir. 47. 6l¢iide korno ve timpani
icin ufak bir isaret verse de 51. 6l¢iide iki koluyla biiyiik hareketle fortissimo’ya
hazirlar. Fakat ardindan hareketlerini tekrar kiigiiltiip 56. Olgiideki akor igin 55.
Olciiden sonra tekrar biiyliterek 56 ve 58. dlgiideki akorlart sert ve yuvarlak sekilde

yonetmektedir.

Toscanini 24. 6l¢iide fazladan hicbir hareket yapmadan puandorg’u sol eliyle
yuvarlayarak keser. Akabinde sadece sag elle 6nce bir 6l¢ii bos vurarak yonetmeye
devam edip, 32. 6l¢iide sol elini de agik bir sekilde devreye katarak paralel sekilde
hareketlerini biiyiitiir, 44. lgiiden itibaren de yuvarlayarak vurmaya baslar. 56 ve 58.

Olciilerdeki akorlarda Karajan gibi iki kolunu da indirmektedir.

Abbado da puandorg’u yuvarlayarak kesip bir 6l¢ii bos vurarak giris verir. 32.
Olciye kadar kollarim1 paralel kullanarak daha sonrasinda hareketlerini
biiyiitmektedir. 34 ve 36. Olcililerde kemanlardaki uzun notalar1 sol eliyle
destekleyerek daha sonrasinda gelen sforzando’lart da yine sol eliyle yuvarlayarak
43. olciide sag eliyle korno, trompet ve timpaniye isaret vermektedir. 56 ve 58.
Olciilerdeki akorlart ise diger seflerden farkli olarak sol eliyle soldan saga dogru bir
hareketle yonetir. Bu sekilde yonetmesi orkestranin akorlar1 keskin ¢calmasina engel

olarak daha tenuto bir ses ¢ikmasini saglar.

Stokowski 24. ol¢iideki paundorg’u her iki eliyle kiiciik ama keskin bir
hareketle kesmektedir. Fakat bos 6l¢ii vurmadan kiigiik hareketlerle devam eder.

Crescendo ve sforzando’larda hareketlerini ¢ok biiylitmez ancak keskinlestirir.

B’ye 59-62. olciiler arast Kopriiyle gegis yapilir. Kornolar forte ve

sforzando’larin ardindan B’ye gecildiginde piano’ya diiserler. Bu kisimda sadece iki
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korno oldugu i¢in iki elin de kullanilmasina gerek yoktur. Hem sef i¢in enerji kaybi
olur hem de c¢alanlar i¢in kararsizlik, asir1 kuvvet ya da denge sorunlar1 dogurabilir

(Bkz. Or. 7).

63. Ol¢giiden itibaren baslayan Ba temasi A’ya gore hem teknik hem armonik
hem de karakteristik farkliliklar gosterir. Kuvvetli gelen kopriiniin ardindan siipriz
piano’yla, ana tonalitenin ilgili Major tonunda birinci kemanlarda Ba temasi sunulur.
Bu kisimda uzun sesler ve baglar hakimdir. Ilk 4 6l¢ii birinci kemanlar, ardindan
klarinet, sonrasinda da tekrar birinci kemanlarla birlikte fliit temay1 devralirlar.
Orkestra sefinin artik keskin, dikey ve sert vuruslar yerine daha genis, bagl ve yatay

vuruslari tercih etmesi yerinde olacaktir.

Enstriimanlara saglikli, anlasilir ve rahat girisler verebilmek igin 63. Olcii
yerine 64. dl¢iiden itibaren dort vurulmasi tercih edilebilir. Boylelikle 63. 6l¢ii son
vurusa denk gelecektir. Ayni sekilde 67 ve 71. dlgiiler de son vurusta yer alir. 63.
Ol¢iide yaylilarin 1yi bir giris yapabilmesi onemlidir. Biiyiik hareketler kullanmadan

iyi bir nefes verilmelidir.

Or. 40 (59-64. dlgiiler)
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Bu kisimda gbze ¢arpan bagka bir husus da 65. ve 69. dlciilerde viyolonsel ve
kontrabaslarda gelen K1 motifidir. Sag el ile ufak, keskin bir vurusla ya da bir bilek
hareketiyle buralarda giris verilebilir. Bu motif tiim boliim boyunca ara ara kendini
gostermektedir. 67. dlgiideki fagot partisi de istege gore sol elin yardimiyla bagl bir
sekilde yonetilebilir. Burada da iyi nefes verilmelidir. Ayrica 66. dl¢iide birinci
kemanlarda, 70. ol¢iide klarinette ve 74. Olclide fliitteki climle sonlarina asiri
vurulmamalidir. 71. 6lgiide fliit ve kemanlar beraber temay1 caldiklarindan dolay1
sefin bu iki enstriimanin birlikteligine ve sonoritesine dikkat etmesi gerekmektedir

(Bkz. Or. 19 ve 21).

75. olclide Bb temasina gegcilir. 83. dl¢lide korno ve klarinetler armonik destek
saglarken ikinci kemanlar ve viyolonseller temaya ortak olurlar. 84. dl¢lide obua da
katilir, kontrabas ve viyolalar ritmik motifi duyurmaya devam ederler ve
crescendo’yla birlikte gerilimi artirmaya baslarlar. Uflemeliler dengeli bir crescendo
yapmalidirlar. 75. 6lgiiden itibaren iki el kullanilmali, 84. 6l¢iide gelen crescendo’yla
birlikte hareketler biiyiitiilmelidir. Hizli1 tempodan dolay1 hareketleri ¢ok biiyiitmek
sakincalidir. Bunu yerine kuvvetlendirilebilir ya da keskinlestirilebilir. 94. 6l¢giideki

fortissimo’ya ulagsmak icin durus saglam, hareketler dengeli ve i¢ci dolu olmalidir.

Stokowski 63. Ol¢iide kemanlara sol eliyle hafifce giris verip sag eliyle
yonetmeye baslamaktadir. Daha yatay ve bagli, daha kiiglik hareketler kullanir. 75.
Olctlide birinci kemanlara sol eliyle giris verdikten sonra vuruslarini keser. 79. dlgiide
tekrar sol eliyle kemanlara giris verir ve vurmayr yeniden keser. 83. dlgiide
crescendo baglamadan 6nce iki elini de avuglart agik bir sekilde asagida tutarak hafif
baslanmas1 gerektigi isaretini verir; orkestra da buna goézle goriiliir bir tepki
vermektedir. 85. dl¢giide viyola ve kontrabaslardaki ritmik motifi gostermek amaciyla
ve de crescendo’nun getirdigi gerilimle beraber orkestrayi biiyiitmek i¢in vuruslarini

yeniden keskinlestirir.

Abbado Kopriide sadece sag elini kullanmaktadir. 63. Ol¢iiden sonra da
vuruglarin1 yumusatarak sol eliyle birinci kemanlara girig verir. 65. 6l¢iide viyolonsel

ve kontrabaslardaki ritmik motif i¢in hareketini keskinlestirir.
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Toscanini de aymi sekilde Koprii kismimi sag eliyle sforzando’lari da
kuvvetlendirerek ve vuruslarini yumusatarak bagli bir sekilde birinci kemanlara giris
vermektedir. Bu kisimda sadece sag elini kullanir ve fazladan bir hareket yapmaz.

Crescendo’da ise hareketlerini gittikge biiytitiir.

Klebier ise miizikal dalgalanmalara daha fazla 6zen gostererek ve belli ederek
yonetmeyi tercih etmektedir. Yine sadece sag eliyle Kopriiyli yonettikten sonra
vuruslarini yumusatarak birinci kemanlara giris verir. Hareketlerini, temanin inig
cikislarina gore sekillendirir, crescendo Oncesi minimuma indirir ve ardindan

biiyiiterek keskinlestirir.

Karajan kornolardaki sforzando’lar1 keskin vurmanin tam aksine bagli ve
genis yonetmektedir. Ardindan da hemen kemanlara donerek giris verir. Daha
yuvarlayarak ve baglayarak, Klebier gibi miizikal inis ¢ikislar gostererek yonetmeyi
tercih etmektedir. 84. Ol¢lide ise viyola ve kontrabaslardaki ritmik motif i¢in sag

eliyle keskin vuruslara geri doniip, hareketlerini biiytitiir.

Bernstein da kornolar1 sag eliyle yonettikten sonra kemanlara iki eliyle
paralel olarak giris verir. Fakat keskin vurmaya ve ritmik motifin her gelisinde isaret
vermeye devam eder. 91. Olcliden itibaren fortissimoya kadar ziplayarak

crescendo’yu yiikseltmeye calismaktadir.

94. olgiiyle Tamamlayici Unsur baglar. Bu bdliimde yeniden, A’daki
materyallerin kullanildig1 goriiliir. Sergi sonuna kadar da fortissimo hakimdir. 94-
109. Olgiiler aras1 Ozellikle kemanlardaki arse tekniklerine ve ritmik-melodik
karaktere; {lflemeliler, timpani, viyola, viyolonsel ve kontrobaslardaki akor
uzunluklarina ve aralarindaki uyum-denge iliskisine dikkat edilmelidir. 110. 6l¢iide
iflemeliler icin, 113. Olgiide yaylilar icin kuvvetli bir giris verilmesi yerinde
olacaktir. Ayrica 110-112. ile 114-116. olgiiler aras1 yaylilardaki uzun seslerin enerji
kaybetmemesi Onemlidir. Kodetta kismindaki sekizliklerin ve dortliiklerin

uzunluklari iyi hesaba katilmalidir (Bkz. Or. 10, 11, ve 12).

94. olgiiden itibaren Bernstein iki elini paralel olarak kullanarak asagidan
yukariya dogru yonetir. Olgiilerin ikinci zamanlarinda da vuruslar yaptigindan dolayi

orkestranin biraz yavaglamasina sebep olmaktadir. 101. 0Ol¢iide gelen baglar
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nedeniyle asagi-yukarit vuruslarint saga ve sola dogru degistirir. Buna ragmen iki
vurmaya devam eder. 109. 6l¢iide iiflemelilere giris verip Olgiiye bir vurmaya geri
doner. 113 ve 117. Olgiilerde yaylilara isaret verdikten sonra Kodettayr keskin

vuruslarla son akoru iki elini de yanlara acarak bitirmektedir.

Karajan 94. olgiiden sonra biiylik hareketler yapmadan, yuvarlayarak ve dort
vurarak yonetmektedir. 109. dlglide giris verdikten sonra yine dort vurmaya ve sag
eliyle yonetmeye devam eder. 113 ve 117. 6lgiilerde iki elini de kullanarak yaylilara

giris verip, Kodettay1, sonundaki akoru ellerini havada tutarak bitirir.

Toscanini 94-125. olgiiler aras1 tek elle yonetmektedir. Fakat Olgiiye bir
vurmasina ragmen fazladan hareketler yapar; her ne kadar 6l¢iinlin baglarina biiyiik
vursa da kiigiik vuruslart da sayarsak Olgiiye 3-4 vurdugu zamanlar goriilmektedir.

Kodettanin sonunda ise bitis hareketi yapmaz.

Abbado 94. 6l¢iiden sonra sadece sag eliyle yonetmektedir. Sol elini 101.
Olclideki kemanlarin legato’sunu gostermek i¢in kullanir. 109. 6l¢iide giris verdikten
sonra Abbado da Toscanini gibi fazladan hareketler yapmaya baglar ve sonunu yine

onun gibi bitis hareketi yapmadan bitirir.

Stokowski ise 94-125. olgiiler arasi hi¢ fazladan hareket yapmadan sadece sol
elini kiiciik ve keskin kullanarak yonetir. Ritmik motifin geldigi yerlerde nefes

vermek i¢in ise sag elini kullanip geri ¢cekmektedir.

125. olgiide tekrar giris motifi kanonik olarak once klarinetler ve kornolarla,
ardindan yaylilarda duyulur. Puandorg’dan sonra 129. oélclide biiyiik gelisme
béliimiine gecilir (Bkz. Or. 22).

Gelisme boliimii Aa temasina olduk¢a benzer bir sekilde baslar. Bu sefer
viyolalarin yerini klarinetler alir. 142. 6l¢iide viyola ve viyolonsellerde crescendo’yla
birlikte yeni bir kalip ortaya ¢ikar. 145. Olciide de subito piano’ya doner. Burada
sefin viicudunu degil, yalmizca ellerini kullanmasi 6nemlidir. Ciinkii bu kalip iki
Olctilik bir crescendo’nun ardindan subito piano’ya geger. 143. Olclideki korno
girisini de hesaba katarak viyola ve viyolonseller, ¢ok biiyiik hareketler olmadan

legato bir sekilde ydnetilmelidir (Bkz. Or. 13).
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145. dlgiide tema enstriimanlarda tersine doner; kemanlarin pasajini viyola ve
viyolonsellerde, viyola ve viyolonselin pasajini da kemanlarda goriirliz. Ek olarak
kontrabaslar pizzicato ile armonik destek saglarlar; bunun icin ufak bir vurusla sag
elde isaret verilebilir. 150-153. olgliler arasi tekrar “crescendo-subito piano” kalib1
gelir. 151. dlgiide fagotlar, viyola ve viyolonsellere katilirlar. Aralarindaki uyuma
O0zen gosterilmelidir. 153. Olgiiden itibaren 167. Olcliye kadar motifler ardarda
iiflemeliler ve yaylilarla tekrarlanir. 158. dlgiiden sonra trompet, korno, timpani ve
kontrabaslarin gerilimi artirict etkisi vardir. Kornolar kemanlar1 destekler ve

kontrabaslar armonik degisim saglarlar.

Bu kismm hizi ve yapisindan dolay:r birliktelige cok dikkat edilmelidir.
Olabildigince keskin, anlasilir ve kiiciik hareketlerle yonetilmesi gerekir. 166. ol¢iide
baslayan crescendo sadece iki Olgliyli kapsadigi icin ani bir yiikselis meydana
gelecektir. Bu iki Olciide hareketler de biiyiimeli ve orkestrayr forteye tasiyacak

nitelige sahip olmalidir.

Or. 41 (158-170. dlgiiler)
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Toscanini Gelisme boliimiinde 142-145. ve 150-153. Olgiiler arasi gelen
“crescendo-subito piano” pasajlarin1 sag eliyle yonetmektedir. Crescendo’yla
hareketlerini yuvarlayarak biiyiittiikten sonra subito piano geldiginde kolunu sabit bir
noktada tutarak ¢ok hafif bir vurus yapmaktadir; bu da orkestradan beklenen etkiyi
yeterince verir. 158-168. olgiilerde ise son derece kiiglik ama keskin vuruslarla sag

eliyle yonetir. 166 ve 167. dl¢iilerdeki crescendo’da ise hareketlerini aniden biiytitiir.

Kleiber “crescendo-subito piano” pasajlarini kiigiik hareketlerle yonetmeyi
tercih etmektedir; bu da onun bu pasajda fazla bir crescendo istemedigi anlamini
tagir. Ancak 166-167. olciilerdeki crescondo i¢in iki kolunu birden oldukga biiyiik

alanda kullanmaya baglar.

Karajan ise bu pasajlar1 neredeyse vurmadan legato olarak yonetmektedir.
Crescendo etkisi vermek i¢in iki kolunu yanlara acarak subito piano’da tekrar onceki
pozisyonuna doner. 158-168. olciilerde yeniden dort vurarak crescendo geldiginde

diger sefler gibi o da hareketlerini oldukca biiylitmektedir.

Bernstein da ayni Toscanini gibi hareketlerini biiyiiterek subito piano’da
kollarin1 sabit tutmaktadir. Ancak 158-168. dlgiiler arasi crescendo’yu son iki 6l¢ii
yerine ¢ok daha erken baslatir. Bu kisimda ozellikle fliitleri yonetirken yaptigi
hareketlerin etkili oldugu goze carpar. Yonetme sekliyle fliitlerden ¢ikan seslerin
benzerligi birbirine ¢ok benzemektedir; bu da en ufak hareketlerin bile orkestra

tizerindeki etkisini gozler Oniine serer.

168. olgiiden itibaren odaklanilmasi gereken akorlar 168, 170, 172, 174, 176.
oOl¢iilerdeki akorlar olmalidir. Kuvvetler buralarda toplanir. Bunlar disinda hareketler
keskin olsa da biiyiik tutulmamalidir. Yalnmzca 171, 175 ve 177. dlgiilerde iyi ve

kuvvetli bir girig verilmesi 6nemlidir.
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170, 174 ve 176. olciilerde ise akorlar iyi kesilmeli, karakterleri ayni

olmalidir.

Or. 42 (171-179. 6lgiiler)
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179. olgiide Koprii temast bu sefer kemanlarda gelir; sforzando’larda dolgunluk
istenebilir. Bunun i¢in arse tekniklerine dikkat edilmelidir. 182. Ol¢lideki viyola,
viyolonsel ve kontrabaslarin motifine giiglii, keskin ve anlagilir bir nefes verilmesi

gerekir.
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Baglar ve staccato’lar ile enstriimanlar arasindaki uyum ve birliktelik

Onemlidir.

Or. 43 (179-187. élgiiler, yaylilar)
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Yine 182. 6l¢iiden itibaren her dlglide sirayla timpani, fagot, klarinet, obua ve
fliitlerin girisleri vardir. Bu her iki plan ayr1 ayr1 diisiiniilmeli ve vuruslar keskin
olmalidir. Ayni Olciilerde kemanlarin tuttugu seslerin dengesi de g6z Oniinde
bulundurulmalidir. 187-194. 6l¢iiler aras1 aymi kalip farkli tonda tekrar gelir (Bkz.
Or. 24).

Bernstein 168. dlgiiden sonra dort vurmaya baslamaktadir. ilk dl¢iiye kuvvetli
vurarak diger Olcililerde sadece vurus yonlerini gosterir. 171, 175 ve 177. olciilerde
ise kuvvetli bir nefes verir. Kemanlarin sforzando’larinda da ayni sert yonetimi
stirmektedir. Sonrasinda timpani ve iiflemelilerde ritmik motiflerin ve yaylilarda da

yeni bir pasajin geldigi 182-187. dl¢iiler aras1 ayn1 sekilde yonetse de tek tek timpani

ve iiflemelilere girigler verir.

Karajan da 171, 175 ve 177. dlgiilerde kuvetli girisler verir ve ardindan 180.
Olclide kemanlardaki sofrzando’larda vuruslarini daha genis arse ister gibi genisletir.

182. olgiide 1ise, Bernstein’in aksine viyola, viyolonsel ve kontrabaslar

distinmektedir.

Toscanini bu kisimda yine sadece tek elini kullanmaktadir. 182. 6l¢iide viyola

viyolonsel ve kontrabaslara giris verirken, ayni pasajin tekrarinda, 190. 6l¢iide bu
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sefer tiflemelileri diistinmektedir. Stokowski ise hemen hemen Toscanini’ye benzer
bir yonetimi tercih eder. Tek farki 182. ol¢iideki pasajda Once yaylilara hemen

ardindan tiflemelilere giris vermesidir.

195. olgiiden itibaren Yeniden Sergi’ye kadar esere yeni bir anlayis hakim
olur. Uflemeliler ile yaylilar arasi alisveris baslar; ikilik kaliplar ardarda gelirler.
Sefin yine dikkat etmesi gereken, enstriimanlar arast uyumdur. Uflemelilerin ve
yaylilarin farkli karakterinden dolay:1 aradaki dengenin iyi prova edilmesi gerekir.
Yaylilarin burada genis arse kullanmalari yerinde olur. Sef ise bu denge igin
tiflemelileri ve yaylilart farkli sekilde yonetmelidir. Ciinkii yonetim bigimini aym
tutmak her iki grup i¢in farkli algilanip hissedildigi i¢in karakter problemleri
giindeme gelebilir. Ornegin yaylilar iiflemelilere gore daha genis ve yatay yonetmek

yerinde olacaktir. Ancak temponun da kaybedilmemesine 6zen gosterilmelidir.

Or. 44 (196-205. 6lgiiler)
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210. dlgiiye kadar ikiser dlgiiliik kaliplarla gelen bu motif, 210. dl¢liden sonra
teke diiser. Bu kisimda istege gore iki ya da dort vurulabilir fakat 228. 6l¢iiniin son
vurusa denk gelmesi daha iyi olacaktir; vuruslar buna gore hesaplanmalidir. 210-221.

Olciiler aras1 diminuendo nedeniyle vuruslar kiigiiltiilmelidir.

Or. 45 (206-227. élgiiler)
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228. oOlclideki fortissimo siirprizi i¢in keskin ve ani bir vurus verilmesi iyi
olur ancak teknik kazalara da firsat vermemek icin asiriya kagilmamalidir. Ciinkii
orkestra agir oldugu kadar da oldukca hassastir. En ufak harekete karsi duyarl
oldugu gibi asir1 hareketlerde de kontrolden ¢ikabilir. 223. 6lgiideki pianissimo ig¢in
de aynm sekilde dikkat ¢ekici ama kafa karisikligina sebep olmayacak bir isaret
yerinde olacaktir. Genelde bu tip yerlerde sorunlar ¢ikabilir. Bu nedenle sefin dogru

yerde, dogru zamanda ve dogru sekilde yonetmesi zorunludur.
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240. olctide yeniden fortissimo siirpriziyle gelisme bolimii sona yaklasir.
Uflemeli ve yaylilarm motif alisverisleri devam ettigi icin keskin vuruslar da devam
etmelidir. 248-252. dlgiiler arasi tekrar girig motifiyle 253. 6lgiide Yeniden Sergi’ye
gegilir.

Or. 46. (228-240. dlgiiler)
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Stokowski 196. dl¢liden sonra iiflemeliler i¢in sag elini, yaylilar icin ise sol
elini kullanmaktadir; sol el digerine gore daha genis ve yataydir. 210. dl¢giide gelen
diminuendo’dan sonra vuruslarini gittikge kiiclilterek sadece sol elini kullanmaya
baslar. Artik keskin vuruslar1 228. ol¢iideki siirpriz fortissimo’ya kadar tamemen
birakir. 228. Olglide biiyiik ve kuvvetli bir giris verdikten sonra 233. olcilideki
pianissimo’da tekrar hafif ve genis vuruslara donmektedir. 240. Olclide yeniden
keskin bir girig vererek 245. 6l¢liden sonra kornonun partisini takip ederip dlgiiye iki
vurmaya baslar. Ancak 250. dl¢iide giris motifi tekrar geldiginde bu sefer her notaya,

yani sekizlige bir vurmaktadir.

Toscanini 196. 6l¢iiden sonra enstriimanlar arasi farki hesaba almadan ayni
vurus tarziyla yonetmektedir. Diminuendo geldiginde ise vuruslarini kiiciilterek
kollarin1 asagiya indirip, 228. Olgiideki siirpriz fortissimo’ya kadar da asagi
pozisyonda kiiciik ve genis vuruslar vermektedir. 228. Olgiide tekrar kuvvetli
vurmaya baglar ve 233. dlciide gelen pianissimo’da bu sefer kollarini daha yukari ve
one dogru bir pozisyona getirerek yonettikten sonra 240. 6lciide bir 6nceki tarzina

geri doner.

Klebier 196. 6lgiiden sonra iiflemelileri ve yaylilar1 oldukga farkli anlayista
yonetmektedir. Uflemeliler i¢in keskin ve ne dogru vuruslar tercih ederken, yaylilar
i¢in genis, yerden ve soldan saga dogru vuruslar kullanir. Pianissimo pasajlarda ise

kollar1 orta pozisyonda tutarak iki eliyle kiiciik ve legato yonetmektedir.

Karajan ise Stokowski’nin tersine yaylilar1 sag eliyle ve vurgulu olarak,
tiflemelileri sol eliyle parmaklar1 acik ve kollar1 6ne dogru tutarak keskin bir sekilde
yonetmektedir. Pianissimo pasajlarda iki elini de gogiis hizzasina getirerek kiictik bir
alanda cok kii¢iik hareketler kullanir. Fortissimo’nun tekrar geldigi son kisimda da

eski tarzina donmektedir.

Bernstein yaylilart iki elini yanlara dogru acgarak, iiflemelileri ise kollarim

onde tutarak yonetmektedir. Fakat bu pasajda eseri oldukga yavaslatir.

253. dl¢iiyle Yeniden Sergi baslar. Orkestrasyonda ve motiflerde farkliliklar
goze carpar. 254. Olgiide obua solo eklenmistir. Ayrica daha Once iinison olan

fagotlar bu sefer oktav olarak kullanilmistir ve bir melodi ¢izgisi sunarlar. Onemli bir
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degisiklik ise viyola, viyolonsel ve baslardadir; Sergi’de melodinin pargasiyken
Yeniden Sergi’de pizzicato yaparlar. Pizzicato’lar i¢in yine sag el ufak ama keskin
vurus verebilir, sol el de tUflemelileri yonetebilir. Melodi sadece kemanlara

paylastirilmistir (Bkz. Or. 25 ve 26).

266. olciide crescendo ile birlikte akorlar yuvarlanarak yonetilebilir ve 268.
6l¢iide vurustan sonra kapatilabilir. Obua solonun yonetilmesine gerek yoktur. Ancak
son notasinda orkestra tekrar hazirlanmalidir. Ardindan ayn1 Ab temasina baglarken

oldugu gibi kiiciik bir isaret yeterli olacaktir (Bkz. Or. 27).

273. olglide bu sefer yaylilar crescendo ile birlikte tinison gelirler. Burada
kontroliin 1yi saglanmasi sarttir. Hem 274. 6l¢iide fagot ve kornolara, ardindan 275.
Olciide obua ve klarinetlere giris verilmeli, hem de yaylilarda ritmik ve karakteristik
birliktelik saglanmalidir. Unison ve crescendo gelen pasajlar beraberinde cesitli
sorunlar getirebilir. Temponun da hizli oldugu hesaba katilirsa sefin vuruslarinin
Oonemi bir kere daha ortaya ¢ikar. Karmasik ve biiylik vuruslardan kaginilmali, keskin
ve dikkat dagitmayacak vuruslar tercih edilmelidir. Ancak bu keskinlik fazla
olmamali ve gerekirse yuvarlanmalidir. 282. 6l¢lide baslayan sforzando’lar aymi
Sergi’deki anlayigla yonetilebilir. 302. dlgiiye kadar olan pasaj ise onceki seklinin

aynisidir.

Or. 47 (273-278. dlgiiler)
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Bernstein Yeniden Sergi’nin bagina ayni ilk gelisindeki gibi girer ancak bu
sefer fagotlarin melodi ¢izgisini takip ederek yalmzca onlar1 yénetmektedir. Unison
gelen 273. Olgiide cresendo’yu da hesaba katarak vuruslarini keskinlestirip

bliyiitmektedir.

Karajan da kiigiik vuruslarla fagot c¢izgisini ¢ikartir. 266-268. dlgiilerdeki
crescendo ve fortissimo’lar1 gostermeden sadece obuaya giris vererek 269. dlgiiden

sonra, unison’lu pasaj da dahil olmak iizere kiigiik hareketler kullanmaktadir.

Kleiber de Bernstein ve Karajan gibi fagot ¢izgisini yonetmektedir ancak
266-268. oOlciilerdeki crescendo ve fortissimo’yu biiyiik hareketlerle yonettikten

sonra obuaya giris Verir.

303. 6lcilide yeniden Koprii gelir ancak bu sefer korno yerine fagot kullanilir.
Bu parti fagot i¢in tiz ve fortissimo oldugundan dolayr entonasyona dikkat

edilmelidir. Burada yine tek el kullanilmas yeterlidir (Bkz. Or. 29).

306. olgiide ise Kopritye hem kornolar ortak olurlar hem de diminuendo
yerine forte-piano gelir. Forte-pianolar igin elle ufak bir silkeleme yapilmasi istenilen
etkiyi verecektir. 307. olgliyle de B’ye gegilmis olur. Yine temay1 6nce kemanlar alir.
Daha sonrasinda klarinetler yerine bu sefer fliitler gelir. Buraya kadarki pasaj aynen
tekrarlanarak 323. Olclide tema gelisimine baglanir. Ritmik motif 309 ve 317.
Olciilerde kontrabaslarda, 313 ve 321. Olgiilerde timpanide gelmektedir. Bu

enstriimanlara giris vermek igin bilek kullanilabilir.
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323. dl¢iiden sonraki kisimda gelen yenilik yalnizca 325 ve 329. olgiilerde
temaya ortak olan fliit ve klarinetlerdir. Ayn1 sekilde 336. ve 338. olclilerde de ortak
olurlar. Bu pasaj Sergide onceki gelisinin aynisidir fakat fazladan 4 Ol¢ii daha

eklenmistir.

Or. 48 (338-346. dlciiler)
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346. dlgiide baglayan Tamamlayicit Unsurda, dnceki gelisine gore kayda deger
tek fark 353. Ol¢iide klarinet yerine fliit kullanilmasidir. Bu ve bundan sonraki

kisimlar 6nceki gelisleriyle ayni anlayistadirlar.
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Stokowski 306. o6lgiiden sonra yaylilart sol eliyle, iiflemelileri de sag eliyle

yonetmektedir. Bu sefer miizikal inis ¢ikislart daha belirgin gosterir.

Toscanini 306. dlgiide vuruslarini daha legato ve yatay hale getirmektedir.
Miizikal inis ¢ikislar kiiciik de olsa gostererek 346. dlgiiden sonraki dortliik akorlar
yuvalayarak yonetir. Bu kisimda en dikkat ¢ekici sey 365. 6l¢lide bakir iiflemelilerin,
timpaninin ve yaylilarin girdigi ritmik motifin geldigi kisimdaki hareketidir.
Gereginden fazla yaptigi biiyiik hareketi nedeniyle orkestra hem girmekte ufak bir

gecikme yasamakta, hem de temponun ¢ekilmesine sebep olmaktadir.

374. dlgii Son Gelisme kisminin bagladigi yerdir. Yine dnceki boliimlerde
kullanilan materyaller karsimiza cikar, iiflemeliler-yaylilar arast motif aligverisleri
gerceklesir. 374, 376, 378, 380. olclilerdeki sforzando’larda vuruslar1 biraz daha
keskinlestirmek ve silkelemek tercih edilebilir; elbette fazla olmamasi 6nemlidir.
Ciinkii ¢alanlar zaten yapacaklari i¢in asiriya kagilmasi kotii ses ¢ikmasina neden

olabilir.

Or. 49 (374-381. dlgiiler)
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382. ol¢iide fortissimo gelen pasajda sadece ilk Slgiiye vurgu yapilmasi ve
sonrasinda gelen 3 Olciiye tekrardan biiyiik-sert vurus verilmemesi iyi olacaktir ancak
386. olgiide akoru kisa kesmek igin tekrar belirgin vurulmasi gerekir. Istenirse

yuvarlama da yapilabilir.

Or. 50 (382-386. dlgiiler)
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387. ol¢iide klarinet, fagot ve kornolarda ritmik motif, siirpriz bir sekilde
fortissimoya zitlik olusturacak sekilde piano ile karsimiza ¢ikar. Tam bu noktada
386. olglideki vurusu biiyilk yapmamak gerekir. Biiyiikk yapilan hareket, vakit
kaybettirmesinin yaninda 387. Olciideki pasaja dogru nefes ve isaret verilmesine
engel teskil edecektir. Hareket kiiclik tutulup 387. dlgiide de bilek hareketiyle ufak

bir giris verilmesi sorun yasanmasim engeller (Bkz. Or. 30).

Bernstein 387. Olclide gelen siirpriz piano kisminda biiyiikk hareketlerle
getirdigi vuruslar1 bir anda go6giis hizasinda iki eliyle kiiciiltmektedir. Ardindan

tekrar biiyiik vuruglara doner.

374. olgiide Karajan sforzando’lar1 da diisiinerek iki dlgiiye bir vurmaktadir.
Burada her sekizlikte kollarini orta seviyede tutarak titretir. Stirpriz piano’nun geldigi
kisimda yine ellerini orta seviyede tutar ama sadece sag eliyle hafifce vurarak giris
verir. Ardindan tekrar biiyiik hareketlerle bu sefer bagetin ucunu yere tutarak

okrestradan daha dolgun bir ses ¢ikmasini saglar.
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Kleiber 382. dlgiideki pasajin sadece ilk vurusunu kuvvetli verip 390. olgiiye
kadar iki elini 6ne dogru tutarak ve basint 6ne egip kollarinin arasina alarak kiigiik

vuruslarla yonetmektedir. 390. 6l¢lide de tekrar ayni pozisyona doner.

Toscanini 374. dlgiiden sonra sforzando’larda daha fazla vurgu yapmaktadir.

Stirpriz piano pasajinda ise sag eliyle vuruslarini ufaltirken sol eliyle de sus isareti

gosterir.

Stokowski 374. dl¢liden sonra 6zellikle trompet ve kornolar1 yonetmektedir.

382. 6l¢iiden sonra ise asil vurguyu 386. 6l¢iideki bitis akorunda yapar.

390. olgiide tekrar tiim orkestra fortissimo’yla bir Onceki pasajin tekrarini
farkli bir tondan tekrar yapar. 398. dlgliden sonra yaylilarda yeni pasajlar karsimiza
cikar. Fagot, viyola ve viyolonsellerde koprii motifi ile eserin giris boliimii motifi
sentezlenmistir. Ardindan kemanlarda da yiikselen legato pasaj nedeniyle bu kisim
daha yatay ve kuvvetli yonetilebilir. Ancak ritmik motifin girdigi 398, 402 ve 406.
olgiilerde bilek hareketi yapilmasi saglikli olur (Bkz. Or. 15 ve 16).

407. olcliden itibaren ise vuruslar yuvarlanabilir. 409. oOl¢iide fliit ve
klarinetlere, 411. Slgiide obua ve kontrabaslara, 415. 6l¢iide trompet ve timpaniye

giris verilmesi unutulmamalidir.

Or. 51 (404-412. élgiiler)
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Toscanini 398. Olcliden sonra iki elini de kullanarak dnce distan ice dogru
ardindan da icten disa dogru yuvarlayarak yonetmektedir. 407. dlgliden sonra da
sadece sag elini keskin vuruslarla kullanmaya devam eder. Bernstein ise 407.

6lciiden sonra tiim viicudunu kullanarak 6l¢iiye iki vurmaktadir.

423. dlgiiden sonra ise yeni bir kalipla ve iki planl bir yapiyla karsilasgiriz.
Keman ve viyolalar bir 6l¢ii bagl bir 6lcii staccato’lu bir motif duyururken, diger
enstriimanlar uzun seslerle armonik destek saglarlar. 438. Olcliye kadar siiren bu
pasajda, legato’lu olgiilerde asagi dogru ve daha genis, staccato’lu oSlgiilerde ise

sektirilerek ve keskin vurulabilir.

Or. 52 (423-429. dlgiiler)
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439. olciiden sonra ise iiflemeli-yayl aligverisi ayni kalipla yeniden baslar.
Burada dikkat edilmesi gereken sey yaylilar1 daha genis yonetmektir. Yani

tiflemeliler ve yaylilar farkl diistiniilmelidir.

Or. 53 (439-451. élgiiler)
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453. olgiide iiflemelileri daha bagl hareketlerle yonetmek, 456 ve 457.
Olclilerde de sforzando’larda keskin ama yuvarlak vurmak dogru olacaktir. 459 ve

460. olciilerdeki akorlarin uyumu Onemlidir. Yanlis hareketler karisikliga sebep
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olabilir; sefin bu dengeyi iyi ayarlamasi ve vuruslarini dogru oranda anlasilir ve
keskin vermesi gerekir. Ayrica akor uzunluklar1 da prova edilmeli ve akor sesleri de
armonik agidan iyi ¢ikarilmalidir. 461. dl¢iiden sonra dnceki pasajin aynisi tam tersi

enstriimanlarda gelir. Yine tiflemeli-yayl farki g6z o6niinde bulundurulmalidir.

Or. 54 (452-469. olciiler)
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469. ol¢iide Son Gelisme kisminin son evresine girilir ve ritmik motifler

yeniden duyurulur. 478. 6l¢iide giris temasiyla Kodaya gecis yapilir.

Bernstein 423. 6l¢iiden sonra ritmik motifin karakterini daha cok 6n plana
cikarmak i¢in baglh notalarda sforzandonun da etkisiyle asagi yonlii Ol¢iiye bir
vururken staccato’lu notalarda yukar1 yonlii sektirerek Ol¢iiye iki vurmaktadir. 453.
Ol¢iiden sonra ise daha legato ve yuvarlayarak yonetmektedir. Aa4 motifinin geldigi

456 ve 457. olgiilerdeki sforzando’lu notalarda asagi yonlii keskin vuruslar yerine
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yukar1 yonlii tasiyict vuruslari tercih eder. Giris motifinin geldigi 477. ol¢iide ise

eseri yavaglatir.

Karajan 459 ve 460. olgiilerde keskin ve yuvarlak vuruslarin aksine genis,
legato ve yatay vuruslar1 kullanmaktadir. Ayni tarzin1 461. 6lgiideki yaylilarin girdigi
legato pasajinda da devam ettirir. Bu yatay ve legato vuruslarina ragmen her 6l¢ii

icin ayr1 ayr1 vuruglart da ihmal etmemektedir.

Toscanini 453. Olcliye kadar keskin bir sekilde ayni vurus tarzini devam
ettirmektedir. 453. Olclide gelen legato pasajla birlikte vuruslar legato ve daha

yuvarlak hale gelir.

Stokowski ise sag eliyle iiflemelileri, sol eliyle de yaylilar1 yonetme tarzina

devam eder. Kodadan 6nceki giris motfini de olduk¢a yavaslatmaktadir.

483. olclide Kodaya girilir. Yeniden Aa benzeri bir giris goriiliir ancak bu
pasaj ilk defa pianissimo olarak gelir. Tema kemanlardadir; fliit ve klarinetler de
destek vermektedir. Ayrica obuada Aa4 motifi goriiliir. Flit, obua ve klarinet
Olctilerin ikinci zamanlarinda girdikleri i¢in anlasilir giris verilmesine 0Ozen
gosterilmelidir. 491. Glgiide tekrar subito fortissimo ile bliylik ve keskin vuruslara

gecilebilir (Bkz. Or. 34)
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SONUC

Bu tezde Klasik donemin Unli Alman bestecisi olan Beethoven’in miizik
donemleri ve stili, besteci ve orkestra sefligi yonii ile ‘5. Senfoni’ analizleri, elde

edilen bulgularla yorumlanmastir.

Beethoven yazdigi eserlerinde hem Klasik hem de Romantik donemin miizik
ozelliklerinden yararlanmstir. ilk déneminde sonat formunu kendi dehasmin
getirdigi ivme ile doruga ulastirmakla beraber, sonat formunun yapilanmasinda
kisisel temel kurallarini yerlestirmistir. Orta doneminde ise eserlerine dramatik ve
Oznel ogeleri ekleyerek, romantizmin kapisini aralamistir. Bestecinin orta donemde
kesfetmeye ve kullanmaya basladigi yeni yapilanmalar son donem calismalarinin
sekillenmesini saglamistir. Kendi form ilkelerini de esneten sanat¢i bu son dénem

basyapitlariyla, birgok besteciye bilgi ve ilham kaynagi olmustur.

Tiim bu bagyapitlar1 arasinda 6nemli bir yeri olan ‘5. Senfoni’, yeni bir miizik
anlayisinin ortaya kondugu bir eser konumundadir. Diger eserlerinden farkli olarak
tematik birlesimi ya da tematik yapiy1r simgelemeye baglamistir. Ayrica motifsel
calismalarinin en basarili Orneklerinden biridir. Beethoven’in bu o6zelligi aym
zamanda degisik enstriimanlar i¢in yazdig1 eserlerinde de acik¢a goriilmektedir ve

yeni bir bakis acis1 kazandirmistir.

Seflik teknikleri agisindan baktigimizda ise ‘5. Senfoni’, getirdigi birgok
zorlukla beraber sefler icin hem egitim asamasinda Ogrenilecek bir¢ok materyali
barmdirir hem de bir sefin kendisini gosterebilecek en iyi eserler arasinda ¢ok dnemli
bir yer tutar. Bu zorluklar yalnizca eseri yonetme esnasinda degil, eseri tanima,
anlama, hazirlanma evresinde baslayip uygulama ve sonuglandirmaya kadar her

asamada karsimiza ¢ikmaktadir.

Sonug olarak Beethoven’1, miizigini anlamak ve daha iyi icra edebilmek i¢in

eserlerin icrasinda gerek karakter, gerekse yorum ve teknik acidan karsilasilabilecek

zorluklar ¢oziimlenebilmektedir.
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