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TESEKKUR

Tirkiye’de gitar egitimi konservatuvarlar, giizel sanatlar fakiilteleri, egitim
fakiiltelerine bagli miizik egitimi anabilim dallari, giizel sanatlar liseleri, liseler ve
O0zengen miizik egitim kurumlarinda verilmektedir. Bu arastirma, adi gegen
kurumlardaki, gitar egitiminde hedef davranig olusturma amaciyla yapilmistir. Bu
calismada gitar 6gretim programinda yer alan iki gitar sonat1 detayli bir sekilde ele
almarak dogru icra etme konusunda bir &neri gelistirilmistir. istemihan Taviloglu ve
Turgay Erdener’in solo gitar i¢in yazdiklar1 sonatlarin miizikal analizleri yapilmis ve
bu analiz sonuclara dayali olarak egitimde uygulanabilirligi ortaya koyulmustur.
Istemihan Taviloglu'nun ve Turgay Erdener’in yazdigi sonatlarm miizikal formu,
enstriimana uygunlugu, egitimde uygulanabilirligi inceleyen bu arastirma Mayis

2005 tarihinde tamamlanmaistir.

Arastirmanin gercgeklestirilmesinde beni yonlendiren, Onerilerde bulunan,
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OZET
Bu arastirma, Istemihan TAVILOGLU ve Turgay ERDENER’in solo gitar
icin yazdiklar1 sonatlarin miizikal analizlerini yapmak, analiz sonuglarina dayali
olarak bu eserlerin gitara uygunlugu ve gitar egitiminde kullanilabilirligini ortaya

koymak amactyla yapilmistir.

Arastirmada tarama modeli kullanilarak eserler belirlenmis, belirlenen
eserlerin analizinde kullanilacak yontem hakkinda bestecilerle goriismeler
yapilmistir. Analizde, armonik kurallar géz oniinde bulundurularak bu eserlerin;
motif, climle, period ve bdliimleri ayrica hiicre, koprii, ayak, coda, codetta, kisim,
bolme, kesit gibi alt birimleri belirlenmistir. Daha sonra bunlarin iligkileri, ritmik

yapilar1 ve armonik kuruluslar tespit edilmistir.

Bu incelemeler dogrultusunda, ilgili eserlerin gitara uygun olduklar
belirlenmis ve eserlerin gitar egitiminde kullanilmalar1 i¢in bir model
olusturulmustur. Bu modelde belirlenen alt birimler, asamal1 bir ¢calisma diizeniyle
onerilmistir. Daha sonra sonatlarin her boliimiine ait olan alt birimlerin entegrasyonu
saglanarak icra edilebilecegi ve gitar egitimde kullanilabilecegi sonucuna

ulasilmustir.

Arastirma sonucunda ortaya c¢ikan bulgularin ve Onerilerin yeni eserlerin
gelismesinde katkida bulunmasi ve arastirmanin gelecekte yapilabilecek benzeri

incelemelere bir model olusturmasi beklenmektedir.
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ABSTRACT

In this research two sonatas composed for solo guitar by istemihan Taviloglu
and Turgay Erdener are studied and a new model is custumized for guitar education
based on the outcome.

Motive, sentence, period, movement, and cell, bridge, foot, coda, codetta,
sections are determined by taking harmonic rules into consideration. Their relations
with each others, rhytmic and harmonic structures are indicated. It is pointed out that
pieces are suitable for the instrument.

Identified musical sub-structures are suggested to be a training program under
certain ruling. It is concluded that movements could also be performed by integration

of seperate sub-structures which belongs different sections.
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BOLUM I
GIRIS

Diinyanin her gecen giin degisen dengeleri, {ilkelerin yOnetimlerinin
ekonomiye endeksleme yolunda, pozitif ivmeli yonetim sekilleri, sanatin yasamdan
eksilmesine neden oldugu disiiniilebilir. Ger¢ek ise sanatin dneminin arttigidir.
Binlerce yildir insanligin diisiinme ve estetik anlayisina biiyiik katkilari olan sanatin,
zaman icerisinde gercek kimliginden siyrilip sadece eglence araci yapilmaya
calisildig1 gozlenebilir.

Sanat genelde gorsel, isitsel algilara hitap etmekle birlikte, ¢ok kiiciik sekilde
kokusal, dokunussal ya da tadimsal algilar1 da kapsamaktadir. Kurumsallagmis yani

ise gorsel ve duyussal olan kismina odaklanmaistir.

1.1. Miizigin Tanim

Miizigin bir ¢ok degisik tanimi yapilmistir. Bu tanimlardan biri A. Adnan
Saygun’a aittir: “Kelimeler ile anlatilmasi miimkiin olmayan duygularimizi,
heyecanlarimizi, bu duygu ve heyecanlar1 sezdirecek, duyuracak tarzda tertiplenmis
sesler araciligiyla baska ruhlara aksettirme sanatidir” (Saygun, 1958:1).
Incelendiginde duygu ve heyecanlarm dili sayilabilir. Seslerle ifade edildigine gore
de “konusma” ve “miizik” dilleri arasinda bir bag oldugu diisiliniilebilir. Zira her ikisi

2

de “ses” ile gerceklestirilmektedir. Konusma dili ile miizik dili arasinda baska
benzerlikler de vardir. Tipki harflerin heceleri, hecelerin kelimeleri, kelimelerin
climleleri, ciimlelerin ise duygu ve disiinceleri ifade ettigi konusma dilindekine
benzer sekilde; miizik dilinde de miizik harfleri yerine gecen notalar miizikal
heceleri, miizikal heceler miizikal kelimeleri, miizikal kelimeler miizikal ciimleleri,
miizikal climleler ise duygular ifade eder. Kelimeleri meydana getiren harfler
degisik isimler alirken (A, B, C, vs), miizikal dildeki notalar1 birbirinden ayiran 6ge
ise seslerin birbirlerine gore tiz ya da pes olmalaridir. Saygun’un bahsettigi ifadeler
duygu ve heyecanlara yogunlagsmistir. Ama sanatin bir tanimina goére “Duygular ile
duyarliligin dengelenmesi” (Adnan Turani,1987:0zel goriisme) diisiiniildiigiinde
belki Saygun’un tanimina daha genis anlamlar yliklemek gerekliligi hissedilebilir.

Gergekte “miizik” kelimesi Yunanca “Musike techne”den gelmektedir ve

“meleklerin sanat1” anlamina gelir (Say, 2002:357-358). Bu tanimla miizik sanatina



ylceltici bir anlam verilmek amaglanmistir diye diisiintilebilir. Doganin sundugu ses
malzemesini se¢ip, onlara diizen vererek iiretmek miizigin amaclarindandir. Bir
miizik pargasinin olugmasini saglayan bu ii¢ 68e: ses, sesleri diizenleme ilkeleri,
yaratici diislince ve bulustur .

Ses: Miizik bir ses sanatidir. Miizigin malzemesi seslerdir. Bu malzeme ses
yuksekligi, ses siiresi, ses siddeti ve ses rengi gibi, sesin temel 6zelliklerini igerir.

Sesleri diizenleme ilkeleri: Seslerden olusan miizik malzemesi, estetik
Ogelerin yani sira, miizigin 6zel ilkeleriyle diizenlenir ve bicimlendirilir. Estetik
Ogeler, bicimi ortaya ¢ikaran denge, karsitliklar, degismeler gibi genel yaklasimlari
kapsar. Miizigin kendine 0zgii yontem ve c¢oziimleri ise, tekrarlama, g¢esitleme,
aktarim, ¢evrim gibi 6zel teknikleri igerir. Ancak bu yaklasimlarin biitiinii, aslinda
farkliliklarin biitiiniidiir. Miizik, insana kendini ifade etme olanaklar1 veren bir dildir.
Bu dilin anlami ve bir akis i¢inde siirlip giden mantig1 sézciiklerle degil diizenlenmis
seslerle sunulur.

Yaratical diisiince ve bulus: Miizikte sanatsal bi¢cimin kurulusu, bestecinin
yaratic1 diisiincesi ve buluglart temelinde yiikselir. Belli bir modele kisisel
yaraticilifin damgasini sanatsal buluslar vurur. Bir miizik diisiincesi anlamina gelen
tema ve temanin kivilectmi olan motif gibi yarati ¢ekirdekleri bulusculuktan
kaynaklanir (Say, 2002:135-136). Miizik bi¢iminin duygu ve diisiinceden yoksun, ici
bos bir model olmadiginin ilk kanitlar1 motif ve temalardir.

Baska bir yaklagimla ele alindiginda ise; miizik ii¢ temel 6genin kullanimryla
olusan isitsel bir dildir: ses, ritim ve armoni. Cogu zaman belli sembol sistemiyle
ifade edilir. Bu {li¢ 68enin sayisiz kombinasyonu, tiim diinyada dikkat cekecek
derecede farkli tiirlerin ortaya c¢ikmasina yol a¢maktadir (Tarman, 2004:
www.muzikegitimcileri.net/bildiriler).

Miizik ses ve zaman sanati oldugu gibi, sanatin da en 6nemli alanlarindan
biridir. Toplumlar miizikle daima i¢ ice yasamustir. Tarihsel gelisiminde degisik
asamalardan gecen miizik, 6zellikle barok cagdaki sekillenmesiyle gilinlimiizde de
kullanilan hale getirilmistir. Teknoloji ise yeni boyutlar getirerek uluslar arasi
platformda degisim ve ulasim problemlerine biiyiik kolayliklar getirmistir.

Yukarida bahsedilenler sonucu miizigin tanimina etkili olabilecek bazi
konular agagidaki gibi yapilabilir:

1. Miizik, bir “anlatim sanat1” dir,



2. Temel gereci seslerdir,

3. Miizikal hece, kelime, climlelerden olusur,

4. Cilimleler amaca gore diizenlenir ve istenen uyum ya da zithiklar

verilir,

5. Duygu, diisiince, tasarim, izlenim gibi olgular anlatilir,

6. Yapilanlar estetik bir biitlinii sergiler,

7. Ve anlatilmak istenenler i¢in arag, gerec ve dgelerden yararlanilir.

Belirtilen bu verilere gore bir genel tanim yapilmak istenirse: “Sanat olarak

miizik, duygu, diigiince, tasarim ve izlenimleri sesler ve ses kaynaklar: katkisiyla,
belli olgulari, belli amag ve yontemlerle, belli bir giizellik anlayisiyla ifade eden bir
biitiindiir” (Ugan, 1994:10) tanimi1 yapilabilir.

1.2. Miizige Felsefi Bir Yaklasim

Toplumlarin temeli kiiltiirdiir. Siyasi sinirlar her ne kadar gecerli olsa da asil
iilke smirlarmi belirleyen kiltiirel smirlardir. Kiiltiirel ¢esitliligin - olusturdugu
zenginlikler kalic1 ve huzurlu toplum olusumunda ¢ok gecerlidir.

Miizik yalmz miizisyenler degil; aym1 zamanda toplumlarin miisterek
duygular i¢indir. Miizigin ifadesi herkesce anlasilabilir. Bir baska deyimle bir halk
melodisi ile bir Bach fiig ya da Beethoven senfoni arasinda esas agisindan pek de bir
fark yoktur. Herhangi bir sanat eserinin karmasikligi anlasilmasin1 zorlastirabilir.
Bununla birlikte her miizik eseri anlasilabilen ifade unsurlarindan olusur . Bir miizik
eserinin miizikal olmayis1 o eserin miizik kurallarina uymayisindan degil, dogal
kurallara ya da i¢ diinyamizin dogal diline aykir1 yaradilista bir miizisyen tarafindan
olusturulmasindan olabilir. Bu nedenle, basit halk tiirkiilerini meydana getiren
unsurlar, tim miizik eserlerini de meydana getirenlerden hi¢ de farkli degildir. Form
ve miizikalitenin bu noktadan dogdugu diistiniilebilir.

Dinleyeni ilgilendiren miizik eserlerinin i¢ ve dis yapida olustugu gercegi
ortaya cikmaktadir. Burada kastedilen “i¢ yap1” ile armoni, ritim ve melodinin
ortaklasa olusturduklar1 miizikal fikirlerdir. “Dis yap1” ise miizikal fikirlerin
koordinasyonu ve dengelerinin saglanmasi anlaminda kullanilmistir ki; buna da

kisaca “form” diyebiliriz.



Bir miizik eserinin i¢ yapisi; yani melodilerin nobetlese gelis gidisleri, gesitli
ritmik ve armonik elemanlarin yanip soniisleri dinleyenleri biiyiik bir cesitlilik
harmani icerisine atar. Tiim bu ¢esitlilikler icerisinde birlestirici bir 6ge bulunmadigi
takdirde yorucu etki birakmaya baglar. Miizik fikirlerinin ¢esitliligi igerisinde bir
biitiin olusturabilme yetisini “Form Bilgisi” 0gretir.

Sanatsal felsefe, kiiltiirel yasam i¢in ¢cok onemli bir kaynaktir. Teknolojiye
esir bir sanat diisliniilemez. Zira sanat dogru ve giizele ulasimda yardimci olacak
kurallari1 ve degerlerini binlerce yil siiren ve siirekli gelismeyle devam eden
deneyimler sonucu belirlemistir. Bu kurallarin bilincinde olan sanat yagami ise 6zgiir
olarak gelisimine devam eder. Amag insanlig1 giizelliklerle egitmek, yaraticiliklari
gelistirmek ve paylagmaktir.

Miizik dili ile felsefe dili arasinda olan baglar1 gorebilmek amaciyla Ahmet
Inam’m 4 Ekim 2003 giinii verdigi “Miizikten Diisiinceye” temali konferansta
soylediklerinden edinilenleri 6zetlemekte fayda olabilir. iInam’in diisiincesine gore:
Miizikte “felsefeyi” duyanlar, felsefedeki “miizigi” de duyabilirler. Elbette, burada
“miizik” ve “felsefe” kavramlar1 belli anlamlarda kullanilmistir.

Miizikte felsefe, miizik diliyle diisiinebilme ile ortaya konulabilir ya da
duyulabilir. Miizik ile disiiniilebilir. Bu diisinme “miiziksel” denilebilecek
diisiinmedir. Alisilagelen akademik felsefe bakisiyla miizik dili, felsefe dili degildir.
Felsefe c¢oziimlemelerin, kavram betimlemelerinin, sorgulamalarin, tartismalarin,
konustugumuz, yazdigimiz dille yapildigi bir alandir. Kendine 6zgii kavramlari,
sozclk dagar1 vardir. Miizikteki felsefe ise felsefeye hazirlayici, felsefece diisiinme
sirasinda diisiincenin yaninda olan “miizik”™ tir, bir baska deyisle felsefenin yaninda
olandir. Bestecinin miizik diliyle anlattig1 yasamdir, dogadir, insandir, kiiltiirdiir. Bu
miizigi duyabilen kulaklara diislinceler aktarilabilir. “Felsefedeki miizik” deyimi bir
metafordur. Miizikteki seslerin siddeti, tmnisi, temposu, kisalii, uzunlugu,
yinelenmesi, uyumu gibi olgular, felsefece diisiinmede ‘“karsiligin1” bulabilir.
Diisiinceler aras1 uyum, ortaya konan yasama resminin canliligi, ritmi, akicilii bir
miizik etkisi yaratabilir. “Her insan bir miizik aletidir” diye diisliniilebilir. “Her
insanin ruhu bir miizigi ¢alar. Kimi ruhlar kakafonik, kimi ruhlar uyumludur. Ruh,
cevresine stirekli miizik yayim yapar. Duyanlart bazilar: hoslanabilir, bazilarinin
kulagimi tirmalar, belki ¢ogu da duymaz. Miizik sadece ruhtan gelmez, insan

iliskilerinden de gelebilir. Bir insamin miizigi giizel olabilir. Bir baska insaninda



giizel olabilir. Ama birlikte giiriiltii  olabilir. Iliskilerin giizel bir miizik
olusturabilmesi icin, iliskiye girenlerin kendi ruhlarinin giizel miizik vermesi yetmez,
bu miiziklerin uyumudur asil olan. Buna iliskilerin miizigi diyebiliriz. “Yasamin bir
miizigi varsa, onu kesfetmek gerekir. Gerekirse de icat etmek gerekir. Insan
hayatinda bircok enstriiman olabilir. Insan gonlii ise orkestra sefidir” (Inam, 2003:
ODTU Visnelik Tesisleri Konferanst).

Gelismis olarak kabul edilen toplumlarin bestecilerinin ya da halklarinin
gergeklestirdikleri miizikler sanat diinyasinda 6n plana ¢ikmistir. Zaman igerisinde,
uzaga gidip miizik diinyasina genel olarak bakildiginda, repertuarin ¢ok biiytik bir
ylzdesinin Avrupali uluslara, kalan kiiciik kisminin ise Amerikali uluslara ait
oldugunu gorebiliriz. Dikkat edildiginde diinya niifusunun yaridan fazlasinin, miizik
diinyasinda adinin gegmedigi goriilebilir. S6z konusu sanat ve de sanatin miizik kolu
oldugunda bir eksiklik oldugu diistincesi akla gelebilir. Yukarida bahsedilen bolgeler
disindaki toplumlarda miizik sanatinin olmadigi disiiniillemez. Bahsedilen, adi
gecmeyen ya da az gegen iilkelerden biri de Tiirkiye diyebiliriz. Ulkemizde,
geleneksel miizik alaninda g¢aglar boyunca yapilan cok degerli ¢aligmalar vardir.
Dahast bu g¢aligmalar belgelenmistir. Arsivlerde olan bu belgelerin sergilenmesi
tilkemiz adina ¢ok 6nemli kazang saglayabilir.

Ulkemizde 1982 yilinda miizik egitimi veren kurumlar {iniversitelere
baglanmustir. Universitelere baglanmasi dogal olarak bu kurumlarin bilimsellesmesi
yoniinde ¢ok olumlu gelismelere neden olmustur.

Miizik yasaminin en O6nemli kismini egitim olusturuyor gibi goriinse de,
miiziksel faaliyetlerin tamami bir biitiindlir ve en ufak bir aksama ugraslarin
tamamlanmamasina neden olur. Bunlar egitimin haricinde miizikle ilgili isletme,
liretim, iletisim gibi gerekli alanlardir. Universitelerimizin bu konularda yapacaklart
etkinliklerin alana ¢ok katkis1 olacag diisiiniilebilir.

Bir miizisyen egitim gorerek yetisir. Yetigmis bir miizisyen ise yetenegini ve
bilgisini dinleyici karsisinda sergilemek ister. Diislincelerini, arastirma ve
deneyimleri sonucu edindigi yenilikleri yayinlamak ister. Yillar igerisinde edindigi
ustaligin1 isitsel ya da isitsel-gorsel kayit etmek ister. Bu kayitlarin oncelikle
iilkemizde, daha sonra tiim diinyada ilgilenenlerin edinmesi amaciyla markete
¢ikmasint arzu eder. Uluslararasi konser, kayit, dokiiman degisimi yapilmasini diler.

Teknolojinin  getirdiklerinden miizik alaninda yararlanilmasini ister. Bugiin



tilkemizin gercegi liniversitelerin sadece egitim kismini iistlendigi, diger cok dnemli
konularin ise 6zel kisi ve kuruluglara birakildigidir. Vitrin 6zel kisi ve kuruluslara
birakilinca bireysel zevkler iilke miizik yasaminda ¢ok 6ne ¢ikmaktadir. Bu durum
zamanla miizigin bilimsel olarak ele alinmamasi ve hatta ekonomik ya da politik
diisiincelere alet olmasi gergegini ortaya cikarmaktadir. Sonug ise bir anlamda
binlerce yillik birikimin hazin bir sekilde tahrip olmasi ve hatta yok olmasi olabilir.
Miizik tahrip edilmeden korunmasi gereken ¢ok dnemli bir kiiltiir boliimiidiir.
Miizigin oncelikle dans ve siire eslikle basladigi kabul edilebilir. Daha sonra gerek
sosyal olaylar ve gerekse sanatsal gelismeler miizikte gelismelere yol agmustir.
Sonucunda ise solo enstriiman ya da enstriimanlar gruplar1 icin miizik yapilmaya
baslanmigtir. Klasik gitarin atalar1 olan sazlarin bu tiir miiziklerin ilk 6rneklerinde

cok yer aldig1 gézlenmektedir.

1.3. Calg1 Egitimi

Miizik egitimi, “miiziksel davranis kazandirma ya da miiziksel davranis
degistirme siirecidir” seklinde tanimlanabilir (Ucan, 1994:14).

Miizik egitimi, ulasilmas1 planlanan hedefler, kullanilan ara¢ geregler ve siire
bakimindan, kendi i¢inde ii¢ ana tiire ayrilir. Bunlar; genel - 6zengen (amator) ve
mesleki (profesyonel) miizik egitimidir. (Ugan, 1994:26)

Mesleki miizik egitiminin temel ve 6nemli boyutlarindan biri ¢alg egitimidir.
Calgi egitimi "bireyin ¢alg1 calmaya yOnelik davranislarinda kendi yasantis1 yoluyla
ve kasith olarak istendik degismeler meydana getirme siireci" (Tarman, 1996: 3)
olarak tamimlanabilir. "Calgi egitimi temelde calgiyr 6grenebilme, c¢algi calmay1
gelistirebilme ve calgiyr etkin kullanabilme basamaklarini gelistirecek bi¢imde
programlanip yiiriitiiliir" (Tarman, 1989: 4).

Miizik tarihinin 6nemli bestecisi Robert Schumann’in tavsiyelerinden ikisini
hatirlatmakta yarar goriilmektedir (Fenmen, 1991:77).

1. “Icrada” gosterisli calisa 6zenmeyiniz. Eserde bestecinin diisiinmiis oldugu
etkileri ifade etmeye ¢abalayiniz. Bagka sey aranmamalidir. Fazlasi karikatiir olur.

2. Bir eserin ruhunu ancak onun formunu anladiktan sonra kavrayabilirsiniz.



Icracilikla ilgili bu ¢ok onemli Schumann’a ait iki tavsiye ve Tarman’a ait
calgi egitimi tanimi harmanlandiginda asagidaki gibi bir gitar egitimi tanimi
yapilabilir:

“Gitar egitimi” temelde ¢algiy1 tanima, ¢alma ve kullanmay1 6grenerek, form
bilgileri 1s18inda, miizik eserlerinde bestecinin isteklerini icra etmek i¢in davranis
kazandirma stirecidir.

Ulkemizde miizik egitiminin nasil yapilacagi ya da baska bir deyisle
miizik/¢alg1 6grenme ve dgretme yontemleri bugiine kadar iizerinde ¢cok az durulmus
konulardan birisidir. Buradan hareketle "0grenme", "miizik 6grenme" ve "calgi
O0grenme" kavramlarini da agiklamakta yarar vardir.

Ogrenme, yasanti iiriinii kalici izli davrams degisikligi olduguna gore,
"miizik ogrenme yasanti tiriinii kalict izli miiziksel davrams degisikligidir". Calgi
ogrenme ise yasanti tirtinii, ¢algi ¢calmaya yonelik kalict izli davrams degisikligidir
(Tarman, 1997:1).Bu tanimlamalara gore Ogrenmenin ii¢ temel o6zelligi vardir.
Bunlar:

1.0grenme sonunda mutlaka bir davrams degisiklici meydana gelir”.
Ogrenme iiriinii davranis hemen ortaya ¢ikabilecegi gibi, yeri geldigi ya da birey
istedigi zaman da ortaya cikabilir. Gitar icracilar1 6grendiklerini yazarak ve/veya
calarak gosterirler. Gitar egitimcileri, bireyin gitar ¢almaya yonelik davraniglarina
bakarak gitar 6grenmenin gerceklesip gergeklesmedigini anlayabilirler.

2. Ogrenme yasant: iiriiniidiir. Yasant1 "bireyin cevresiyle belli diizeydeki
etkilesimleri sonucunda bireyde kalan iz" olarak tanimlanabilir. Ne var ki bireyin
tim yasantilarinin onda kalict izler birakmadigi da unutulmamalidir. Her bireyin
cevresiyle kurdugu etkilesim bir digerinden farkli olacagi i¢in, 6grenme diizeyleri de
farklidir. Bir pargayr ayni yontemle Ogrenen Ogrencilerin her biri, pargayir farkl
diizeyde ve yorumla ¢alar ¢iinkii 6grenme bireyseldir.

3. Ogrenme kalici izlidir. Ogrenmeyi gergeklesmis sayabilmek igin bireyin
gosterdigi davrams degisikliginin kalic1 izli olmasi gerekir. Ornegin motif, ciimle,
periyot gibi form oOgelerini sindirmis bir O6grenci, herhangi bir eseri aldiginda
bahsedilen 6geleri ve nasil icra edilmeleri gerektigini dogal olarak taniyabilmelidir.

Gitar, her tirlii armoniyi verebilen, hem eslik hem de solo saz olarak
kullanilabilen ve kontrpuantal miizik icrasinda avantajlari olan bir calgidir. Bu

tanimdan yola ¢ikilarak egitimde hedeflenmesi gereken bazi ipuglart ¢ikarilabilir.



Bunlar, analitik anlayis ile 6grenciye verilecek armoni bilgisi, kontrpuan bilgisi ve
form bilgisi ile saglanabilir. Bu bilgilerle donanmis bir 6grenci miiziksel hedeflerini
belirleyip s6z edilen konulardaki bilgi birikimiyle dogru sonucglara ulasabilme
yolunda c¢aligmalar yapabilir. Bu anlayis paralelinde teknik gelismeyi de getirebilir.
Cok yaygin bir sekilde kullanilan teknik ve miiziksel gelisim kavramlar1 tekrar
gozden gecirilmesi gerektigi  diisliniilmektedir. Ciinkii miizikal hedefler
belirlenmeden yapilacak teknik olarak adlandirilan ¢aligmalar jimnastikten Gteye
gidemedigi gibi miizikal dikkati, fiziksel harekete yogunlastirmak gibi bir yanlis
davranisa yoOnlendirebilir. Bu durumda calgi egitiminin, c¢alginin ve miizikal
formlarin donemsel olarak da diisiiniilerek yapilmasi1 gerekmektedir. Bu gereklilik
calgi egitimi alan O6grencileri daha ilk derslerden itibaren arastirmaci ve bilgi
donanimli icract olmaya ydnlendirir. Bu yaygin teknik ve miizikal siniflandirmanin
avantajlar1 olabilecegi gibi dezavantajlarinin kalici olabilecegi de diisiiniilmeli ve bu
konuda caligmalar yapilmalidir. Teknik birka¢ ekolden olusmaz. Her insanin fiziksel
yapis1 degisik teknikler gelistirme geregini ortaya cikarir. Bu nedenle yukarida
bahsedilen bilgi donanimina sahip bir insan arastirmaci kisilik de kazandig: taktirde
kendine has ¢alma teknigini daha dogru kesfedebilir. S6z konusu sanat oldugunda
ornek almaktansa bulus yonteminin daha yararli olacag diisiiniilmektedir. Ornek
alma yontemi daha ¢ok eklektik ¢aligmalar i¢in yararli olabilir. Bulus yontemi
yaraticilik konusunda daha yararli olabilir. Miizikte teknik s6z konusu oldugunda
miizikal teknik anlasilmalidir. Cok yaygin bir bicimde kullanilan “teknik™ kelimesi
ile enstriimani kullanma yontemi kastedilerek bir yanilgi oldugu diisiiniilebilecek
davranislar ortaya ¢ikarmaktadir.

Sanat ¢alismas1 uzun bir siirecin ve ¢alismanin tirliniidiir. Unutmamak gerekir
ki sanatta asil olan iriindiir. Hedef belirlenmeden yapilan sanatsal faaliyetler

yarardan ¢ok vakit kayb1 ve dolayisiyla zarara neden olur.

1.4. Klasik Gitar ve Tarihsel Gelisimi

Klasik gitar, diinya iizerinde oldukc¢a yaygin kullanilan bir sazdir. Miizik
okullarinda ¢ok ogrenci bu sazin egitimini almaktadir. Birgok uluslar arasi
festivaller, gitar icra yarigmalar1 yapilmaktadir. Bu tip faaliyetler iilkelerin kiiltiirtinii

tanitma ve degisim yaparak zenginlestirme agisindan ¢ok 6nem olusturmaktadir.



Klasik gitar kokeni cok eskilere dayanan telli bir calgidir. Yapilan
arastirmalar sonucunda Misir’da perdesiz ve Hitit tas kabartmalarmda (M.0O.1700-
1400) bu giinkii gitar sekline ¢ok benzeyen (8 seklinde) telli ve perdeli sazlara
rastlanir. Tabiidir ki hi¢bir saz bir anda ve sadece bir sahis tarafindan kesif
olmamigtir. Evrimini tamamlamasi i¢in degisik deneyimler ve paralelinde zamana
ihtiya¢ vardir. Bu durum klasik gitar i¢in de aymi1 olmustur. Rebap, tanbur, ud gibi
Anadolu, Iran, Arap sazlarmin gitarin evriminde ¢ok &nemli katkilari olmustur.
Bununla birlikte Iber yarimadasinda c¢ok &nemli baskalasim gostererek tiim
Avrupa’min ilgisini gekmistir. 11. yiizyilda Iber yarimadasinda ilk gitar okulu ag¢ilmis
ve hatta diinyadaki bilinen ilk miizik okulu &rneklerinden olmustur. Ozellikle 16.

yiizyildan itibaren bu saza 6zgii eserler tiretilmistir(Summerfield, 1982:10-13).

Klasik gitar hem solo hem de eslik sazidir. Cok sesli miizige uygunlugu,
ayrica iretiminin ve 0grenmenin kolay olmasi popiiler bir saz olmasini saglamistir.
Bir¢ok 6nemli besteci (L. Milan, L. De Narvaez, A. De Mudarra, M. De Fuellana

vb.) vihuela i¢in modal armonili eserler yazmistir (Narvaez, 1512).

16. yiizyilda alt1 ¢ift telli idi ve “vihuela” denirdi. Vihuela eserleri modal
armoni ile olusturulmustur. Nota yazim konusunda tablatur kullanilmistir.
Tablatur’da tel sayisi kadar paralel ¢izgi ¢ekilir, ses frekanslarina denk gelen notalar
harf ya da rakamla belirtilmistir. Nota siire degerleri ise paralel ¢izgili diyagramin
ilgili notalarin iistiine kuyruk eklenerek belirtmistir. Bu yazis sekli bolgelere gore
degisim gostermistir. Ispanyollar Arap kiiltiiriinii protesto amaciyla, udun yarim kiire
seklindeki govdesini degistirmisler ve bu giinkii modern gitar sekline benzer hale

getirmislerdir (Noad, 1974,:12-15).

Bu arada ud tamamen kaybolmamustir. Ozellikle Ispanya disindaki iilkelerde
(Ingiltere, Italya, Fransa, Almanya) kabul gérmiistiir. Ud kelimesi iilkelerin gramer
kurallarina gore “Laud”, “Lauten”, “L’ut”, “Lute” gibi isimler almistir. Ronesans
cagiyla birlikte baglayan popiilerligi barok cag ile (16, 17 ve 18. yiizyil.) birlikte
doruga ulagmis ve devrin ¢ok dnemli bestecileri bu saz i¢in besteler yapmasina neden
olmustur (J. Dowland, R. De Visee, J. S. Bach, S. L. Weiss, O. Chilesotti vb.). Lut
ozellikle iletisim glicliigiinden bolgelere gore cok degisikliklere ugradi. Degisik tel
sayist ve/veya akort sistemleri kullanilmistir (Noad, 1974,:15-20).
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17. yilizyll sonlart ve 18. yiizy1l baslarinda vihuela’nin  devami
diyebilecegimiz “Barok gitar” sekillenmistir. Barok gitar bes ¢ift tellidir ve akort
sistemi ise dortlii araliklara gore diizenlenmistir. Ispanya ve Fransa’da ¢ok kullanilan
bu saz i¢in G. Sanz, F. Le Cocque vb. besteciler tarafindan gitar tarihinin ¢ok dnemli
eserleri ve metotlar1 yazilmigtir (Noad, 19744:4-7). Barok ¢agin geleneklerine uygun
olarak c¢ok fazla sayida yazilan eserler gitar dagarmin giinlimiizde de repertuarinin
onemli kismini olusturmaktadir. Ozellikle “Siiit” ve “Sonat” formunun sekillenmesi
bu sazin dagarin1 genisletmeye ¢ok yardimci olmustur. Ayrica barok c¢agin
geleneklerinden olan bir saz i¢in yazilmis eseri diger sazlar i¢in de diizenlemek gitar
ve lut repertuar1 zenginlestirmistir. Sazin ornament (slisleme) yapmaya uygun yapist
bestecilere yeni imkanlar tanimistir. Cok sesli miizige yatkin olan ve solo saz olan
gitar ya da lut repertuarinin gelismesi ve zenginlesmesi halkin bu enstriimana olan
ilgisini ¢ok artirmigtir. Bu tip paralel giden ilgi ve istek sonucunda J. S. Bach, S. L.
Weiss, R.de Visee, A. Vivaldi, L. Boccerini, G. Sanz, A. Falcenhagen, G. Z.
Romano, S. De Murcia, G. A. Brescianello, F. Le Cocque gibi miizik tarihinin
onemli bestecilerinin de aralarinda oldugu bir ¢ok besteci bu saz i¢in orijinal eserler

yazmigtir.

18. yiizy1l ortalarinda ise “Romantik gitar” sekillenmistir. Bu gitar 6nce bes
tek telli, daha sonra alt1 tek telliydi. Bes telli olan tiirli asagidan yukariya dogru la, re
sol, si, mi’ye akortluydu. Alt1 telli tipinde, bes telli gitardaki la telinin altindaki mi’de
eklenmistir. Bu akort sistemi giinimiize kadar korunmustur ve halen diinyada
kullanilan gitar akort sistemidir. Onemli bestecilerin romantik gitar i¢in yazdig
besteler giiniimiizde de Ogrencilerin ve gitaristlerin repertuarinin ¢ok degerli
boliimiinii olusturmaktadir. F.Sor, D. Aguado, M. Giuliani, N. Paganini, F. Schubert,
N. Coste, M. Carcassi, A.Diabelli, L. Legnani,F. Gragnani, F. Carulli, F. Molino

donemin bu saz i¢in yazmig 6nemli isimlerinden bazilaridir (Noad, 1974.:6-9).

19. yiizy1l ortalarindan itibaren ise teknolojik gelismelerden yararlanilarak
klasik gitarin ses imkanlar1 gerek renk ve gerekse giirliik acisindan gelistirilmis ve
halen gelistirilmektedir. Ama ilk ve en 6nemli gelisme barsak teller yerine naylon
tellerin kullanilmasi olmustur. Amerika Birlesik Devletleri’nde yasayan Albert
Augustine ilk kez klasik gitar i¢in naylon tel lretmistir. Bu telleri kayit ve

konserlerinde kullanan Andres Segovia sonugtan ¢ok memnun kalmigtir. Boylece
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tellerin hem 6mrii uzun olmus hem de sazin sesi giirlesmistir. Bu asama gitaristlere
yeni imkanlar saglamis ve dnemli ustalarin yetismesine sebep olmustur. E. Pujol, R.
Sainz de la Maza, A. Segovia, M. L. Anido, A. Diaz, N. Yepes, J. Bream, J. Williams
gibi usta yorumcular akla ilk gelenlerdir diyebiliriz (Huber, 1994:32-35).

Gitar igin orijinal olarak yazilmis eserlerin disinda konser programlarini daha
keyif veren program haline getirmek isteyen gitaristler bagka enstriiman ya da
gruplar i¢in yazilmis eserleri gitar icin diizenlemislerdir. Cok yaygin kullanilan bu
tarz ilgi ile karsilanmasina ragmen gitarin gelismesinde akla gelmeyen yeni sorunlar
cikarmistir. Gitar kendine ait olan besteler konusunda kisirlasmaya baglamustir.
Bunun iizerine basta Regino Sainz de la Maza, Emilio Pujol ve Alirio Diaz olmak
lizere bir ¢ok gitarist kompozisyon egitimi alarak kendi iilkelerine ya da yasadiklara
topluma ait eserleri, halk temalarin1 gitar i¢in armonize ederek dinleyiciye
sunmusglardir. Bu gitar tarihinde ¢ok Oonemli bir gelisme olmustur. Dikkatler tekrar
gitar lizerine yogunlagmistir. Halk kendine ait miizigi, nefis ve ciddi bir icra ile
gitarin siirsel tmisiyla duyunca cok etkilenmistir. Gitar bir anlamda halkin sazi
olmaya baslamistir. Cok fazla kisi bir gitar edinerek bu sazi 6grenmeye gayret
etmistir. Sadece Japonya’daki gitar 6grenmeye calisanlarin sayis1 1970’11 yillarda alti
milyon kisiye ulagtifi bilimsel olmayan fakat dikkat ¢eken bir bilgidir. Gitar
enstriimanina olan talep paralelinde yapimci sayist ve kalitesini de yiikseltmistir.
Ihtiyag miizik egitimi veren kurumlar tarafindan fark edilmis, daha bilingli ve
bilimsel egitim vermek amaciyla gitar departmanlart olusturulmustur. Birbirine
destek olan bu gelismeler gitar1 aranir bir saz konumuna getirmistir. Gitar
konserlerinin, festivallerinin, magazinlerinin, kayitlarinin, arastirmalarmin sayisi
hayret verici derecede artmustir. Ulkemizde de gitar hareketi bu yillarda &zellikle

Alirio Diaz ve Sigfrid Behrend’in verdigi konserler ile ivme kazanmustir.

Ustalarin {istiin yorumlar1 gitar1 konser salonlarina tagimis olmakla kalmayip,
aynt zamanda Onemli senfonik miizik bestecilerinin dikkatini ¢ekmesine neden
olmustur. O zamana kadar genellikle gitar ¢alanlarin beste yapmasina karsin, daha
sonra gitar calmamalarina ragmen senfonik miizik bestecileri gitaristlerle birlikte
caligsarak gitar icin eserler yazmiglardir. B. Britten, F. M. Torraba, J. Turina, H. Villa-
Lobos, M. M. Ponce, M. Castelnuovo-Tedesco, F. Poulenc, M.de Falla, J.Rodrigo,
H.W.Henze, F.Mompou, M. Tippet, W. Walton, A. Roussel, L. Berkeley, F. Martin,
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L. Berio, T.Takemitsu, R. R. Bennet, E. Halffter, E. Sainz de la Maza, R. Gerhard,
M. Armold gibi ¢agimizin 6énemli senfonik miizik bestecileri klasik gitar i¢in orijinal

eserler bestelemistir (Summerfield, 1982:271-282).

Diinya c¢apinda dagitim aginin kurulmasi, meraklilarina konserlerde dinleme
imkan1 bulamadiklari icracilarin yorumlarini dinleme firsati1 ermistir. Notalarin basim
ve dagitimi da organize ve yaygmn konuma ulasinca gitar Ispanyol ya da Latin
Amerika bolgesel saz1 olmaktan ¢ikip bir diinya sazi olmustur. Bir anlamda estetik

anlayis ayn1 zamanda popiiler olmustur.

1.5. Miizikte Bicim

Miizik bilimi 20. yy’in ilk yarisinda biiyiik gelismeler gdstermistir. Bu
gelisme, bilgi ve aragtirmalarin artirilmasi, toparlanmasinin yaninda, halka yayilmasi
alaninda da olmustur. Belki de bu konuda o zamana kadar olan eksikliklerden en
onemlisi bi¢cim ve tiirler konusunda toparlama olmamasi idi. Boylece miizik tiirleri

ve bigimleri konusunda énemli derleme ve arastirmalara ulasiimistir.

Kaynagi bati olan miizik yazilarinin Tiirkgelestirilmesinde zaman zaman
kavram kargasalar1 olusabilmektedir. Tiirk¢e terimler agisindan siirekli degisim
icerisindedir. Kaynag1 bati olan terimlerin siirekli evrim igerisinde olan Tiirkge
ifadesi c¢evirileri zorlagtirmaktadir. Zorlastirmanin bazi avantajlar sagladigi da
diisiiniilebilir. Bunlardan ilk akla gelebilecek olan1 ¢aligmanin daha eglenceli ve
yararli olabilecegidir. Ceviri yapilirken ¢eviri yapan aligkanliklar disina ¢ikip her
detay iizerinde degisik agilardan yaklagma ihtiyaci duyabilir. Diller tekrar titizlikle
incelenip, degisik dillerdeki ifadeleri arastirilip ve zaman zaman alisilagelmis
terimler lizerinde baskalariyla tartigma ihtiyact hissedilebilir. Bu durumda da

Tiirkge’nin evrimine olumlu katkis1 olabilir.

Miizik bi¢imlerinin agiklamalarinda genellikle ¢ok sozii edilen bazi terimler
vardir: tiir, bi¢cim, deyis. Bunun yaninda estetik bilimi ile ugrasanlarin da siirekli
bicim ve yap1 lizerine ¢alistiklar1 diisiiniildiiglinde “tiir, deyis, bicim ve yap1”

kelimelerinin ne anlamda kullanildigina aciklik getirmek gerekliligi 6nem kazanir.
Tiir:

Tirk Dil Kurumu sézliigiineki agiklamasi:
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1. Cesit

2. Kendi i¢inde bir birim olan ve iizerinde cins kavramimin bulundugu

mantiksal kavram

Miizik sanatinin genelinde ise iki tanim yapilabilir ki bunlar ayn1 zamanda
tamamlayic1 tanimlardir. Ilk tamm “bir eserin tasarlanmasinda basta gelen Ozdiir”
denilebilir. Diger tamim ise “aralarinda yeterli nitelik uyarliklar: gosteren bigcimlerin

ayni yerde toplanmas:” dir (Hodeir, 1971:1) .

Tiir ayrimlar1 degisik siniflandirmalar seklinde yapilabilir (dinsel miizik-din
dis1 miizik, ses miizigi-¢algi miizigi vb.). Tiir kavrami belirsizligine ragmen, 6zellikle
bicim ve deyis kavramlarinin getirebilecegi sorunlarin ayirt edilmesinde kolaylik

saglayabilecek bir kavramdir.
Deyis:
Tiirk Dil Kurumu sozliigiineki agiklamasi:
1. Deme, soyleme isi
2. Séyleme big¢imi, anlatim bigimi, tislup
3. Bir kimsenin bir konuyla ilgili anlattiklari, ifade

Deyis kavrami daha kesindir. ilk olarak deyisin “bir sanatcinin diisiincesine
bastigt damgadir” denilebilir (Hodeir, 1971:2). Eser teknik bakimdan ortaya
ciktiktan sonra, eserin 0zgiin olup olmadigim1 belirleyen kavramdir. Eserler
deyislerinin basarist oraninda yasabilmiglerdir. Eserin belirgin olmasi, yaraticisinin
tanimlanmas1 deyis sayesinde olabilir. Bir anlamda deyis bigcimden 6nce gelmesi
gereken bir kavramdir seklinde diisiiniilebilir. Daha dar anlamda ise “bestecinin yazi
ozelligini kast ediyordur” denilebilir. Bu durumda deyis ile salt yaratic1 diisiince

degil, kullanilan yol, cimlelerin kivrimlari, diisiinceye yaklasim sekli anlatir.

S6z konusu bir eserin bi¢im agisindan deyisi oldugunda, deyis bir saymaca
degildir. Cok sik kullanilan bir kavramdir (6rnegin flig deyisi, sarkili miizik deyisi).

Her tiir ve bi¢cimin kendine has bir deyisi vardir.

Besteci kendi deyisi ile tiir ve/veya bi¢im deyisi arasinda bir uyum arar. Eger

bu uyum zorlama olmamissa eserde basari ¢abuk hissedilebilir.
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Bicim ve Yapi:

“Bicim” kelimesinin Tiirk Dil Kurumu sézliigiineki agiklamasi :

1. Bir nesnenin dis ¢izgileri bakimindan niteligi, distan gériiniisii, sekil
2. Yakisik alan sekil, uygun sekil

3. Herhangi bir seyin benzeri

4. Sanat ve edebiyat eserlerinde dis goriiniis, form

5. Tarz

“Bicim, bir eserin birlik ve biitiinliige erisme yoludur” (Hodeir, 1970: 6).
Bicim igerisine ¢esitlilik girmesi zenginligi getirir. Ele alinan ¢esitlilikler bir biitiin

igerisinde diizenli oldugu takdirde eser kusursuzluga yaklasabilir.

Bigim bir ¢esit eserdir, senfoni, kongerto, vs. Senfonide orkestra dili
kullanilir. Kongertoda ise ¢algisal deyis ise karisir ve eserin temeli degisir. Genel
olarak bi¢im eserin nasil ¢atildigidir. Bicim ile yap1 terimleri arasinda bir belirsizlik
olusabilir. Boris de Schloezer’in tanimina gore: “yapi, degisik parcalarin bir biitiin
meydana getirmek tizere ¢atilis yolu” dur. Bigim ise “bir birlik olarak ele alinan bu
biitiiniin kendisi”dir (Hodeir, 1970: 3). Gdriilityor ki bigim kavrami daha genis bir
anlam tasir ve yapiyr da kapsar. Bigimler kurulus ayrintilariyla birbirinden
ayrilabilirler. Ornek olarak tez konusu olan “Sonat” dan yararlanilabilir. Sonat 17.
yy’da ve klasik déonemdeki sekliyle karsilastirildiginda énemli farklar dikkat ceker.
17 yy. sonat1 dort-bes parcali, iki bolmeli bi¢im ya da siiit bigiminde ve gelisme
bolmesi olmadan yazilirdi. Klasik dénemde sonat ise ii¢ parcali, sonat bigiminde ve
gelisme bolgesi olarak yazilirdi. Goriildiigli gibi ¢ok aykir1 oldugu goézlenen bu iki
sonat bicimi ayni cerceveye sokulabilir. Ornekte ele alinan iki degisik donem
arasinda 150 yila varan yapt ve de deyis ayriliklarina ragmen sonatin amaci
degismemistir: “ iki ya da daha fazla ¢algyn bir ya da bir¢ok temanin etrafinda bir
araya getirmek”. Buradan bi¢im diisiiniisiiniin bir eserin gerekliliklerine, 6ziine
yapisindan daha ¢ok bagl oldugu sonucuna ulasabiliriz. Ornegin bir besteci bir yayl
sazlar dortliisii yazmaya karar verdiginde, dort sesli bir calgi dili kullanma

istegindendir. Yapi1 sonradan gelir.

“Yap1” kelimesinin Tiirk Dil Kurumu sézliigiineki agiklamasi :
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1. Yapma, olusturma, ortaya konulma, meydana getirme
2. Biitiiniin bir araya getirilisinde uyulan dizge, striiktiir
3. Ogeleriyle somut bagimliligi olan biitiin.

Bir eserin anlasilabilmesi i¢in gerekli olan deyis, tiir, bi¢im, yap1 agisindan
ortaya ¢ikan sorunlar1 kavramak gereklidir. Bu konuda oncelikle icracilarin dikkat
etmesi icranin Onemini ortaya cikartabilir. Zira sadece notalarin seslendirilmesi,
eserin anlagilmasi konusunda ciddi yanlisliklara neden olabilir. Bir miizikseverin
eserin yapisindan ziyade duygusal igerigi ile ilgilenmesi yanlis olarak
degerlendirilmemelidir. Eseri viicuda getiren icraci eserin en ince detaylarini bilmek

zorundadir. Dinleyici eserin i¢ yapisiyla ilgilenmeyebilir.

Buraya kadar bahsedilenlerden akla gelebilecek bazi sorular olabilir. “Bigim
ve yapt bir miizik eseri i¢in sart midir? Akildan ziyade duyulara yonelik olan miizik
sanatini bir ¢erceveye sokmak dogru mudur? Degisik duygular1 orgiitlemek gerekli
midir? Ses sanati siirden daha ¢ok mimarliga m1 yakindir? Bigim kavraminin ¢ok one
¢tkmasi korkutucu mudur? Yapi diislincesi miizik diisiincesinin Oniine geger mi?
Tiim bu kaygilar “iyi kurma” y1 dogallik ve igtenligin 6niine gegirir mi?” Bu itirazlar
kiicimsenmemelidir. Kusursuz bi¢im kaygisiyla degerli miizik yazilabilir. Yalniz
duygunun yerini bi¢im aldiginda da bir ¢esit bi¢imcilige neden olabilir. Bigim her
sey olmamasina ragmen yararsiz da degildir. Ortagagdan giliniimiize bigim
kapsamayan esere pek rastlanmaz. Bigimcilige karsi ¢ikan izlenimei eserlerde bile
kurulus kaygisina rastlamadigimiz hicbir 6rnek yoktur. Miizigi meydana getiren
miizikal ciimleler ne denli gilizel olursa olsun, cilimlelerin giizelligi ancak

etrafindakilerle uyumu ile anlamlanabilir. Gergek, sanatin kaosu kabullenmedigidir.

1.6. Miizik Formu ve Ogeleri

“Form ” kelimesinin Tiirk Dil Kurumu sozliiglineki agiklamas :
1. Bicim, sekil

2. Bir seyin istenilen ve olmasi gereken durumu.
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“ Form “ kelimesi miizikte daha 6zel ifede barindirir. Miizik eserlerinin * i¢
yapist “ ve “dis yapis1 ” vardir. Nurhan Cangal ‘in Miizik Formlar1 kitabinda yaptigi

aciklamalardan bazilar1 asagidaki gibidir (Cangal, 2004: x ) :
1. Miizik formlar bir bestecilik bilgisidir.
2. Miizik yapan kimselerin eserin formunu bilmesi zorunludur.

3. Bestecilerin eserleri tizerinde yapilacak arastirma ( eser tahlili,
coziimleme ) ile eserlerin anlasilmasi ve degerlendirilmesi, formu

bilmekle ancak olur.

Miizik formunun baslica 6geleri motif, ciimle, period ve boliimdiir. Bunlar

asagida aciklanmustir.

1.6.1. Motif

Miizik bigimleri, benzerlik ve karsitliklarin ¢carpismasindan dogar. Bir eserin
bast ve sonu belli oldugu i¢in, miizik bi¢imi “bas” ve “son” sinirlar1 i¢inde bulunan
hareketlerden olusuyor demektir. Miizik eserinde hareketin en kii¢lik birimine motif

denir. Motif hareketin kaynagidir. Zaten “hareket” anlamina gelir (Say, 2002:136).

Bir motif en az iki notadan olusur. Ama ona can veren, ritmik 6zelligidir.
Bundan otiirii motif, miiziksel enerjiyi, canlilig1 icerir. Motiflerin tasidigi enerji,
yerinde sayan, duragan bir oOzellikte degil, siiriikleyici ve c¢ogalmaya ydnelik

niteliktedir.

Motif, genellikle iki, iic hizli boliimlerde nadiren dort 6l¢ii uzunlugunda
olabilen, en az iki sesten olusan, kuvvet merkezi olan, armonik ve ritmik acidan 6zel
karakteri olan en kiigiik miizik fikridir. Form bilgisinin de en kii¢iik elemanidir. Bir
anlamda mizik eserlerinin en 6nemli temel unsurudur. Anlasiliyor ki bir miizik
eserinin dilini kolaylikla anlayabilmek i¢in Oncelikle motif yapisin1 6zellikleri,
imkanlar1 detayli bir sekilde incelemek gerekir. Motifler iki ya da daha ¢cok motif
bdlmelerine ayristirilabilir. Motif yapisinda bulunan bu duruma “degim” denir ki bu

genelde bes sekilde saglanabilir (Koray, 1957:1-7) :
1. Ses ¢evrelerinin genisletilmesi veya daraltilmasiyla elde edilen degisim,

2. Motifin ¢evirimi ile elde edilen degisim,
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3. Nota siirelerinin biiyiitilmesi (ogmentation) ya da kiigiiltiilmesi

(diminuation) ile elde edilen ritmik degisimle elde edilen degisim,
4. Motifin 6zeti ya da genislemesiyle elde edilen degisim,

5. Onceki maddelerdeki degisimlerin iki ya da fazlasini uygulayarak

olusturulan degisimdir.

Motif eser gelisimi icerisinde dikkatle ve denge unsuru diisiiniilerek

islenmelidir. Bu islemeler genellikle ii¢ sekilde gergeklestirilir (Koray, 1957:1-14) :
1. Bir motif veya motifin bir boliimii aynen tekrar edilerek isleme,

2. Bir motif soru-cevap olusturacak sekilde sekillendirilerek isleme ki bu
motifin dortlii veya besli lizerinde kalinarak soru yaratilir; daha sonra

besliden tonige donerek cevap kismi olusturulur.

3. Bir motifin veya motif boliimiiniin komsu derece iizerinden ya da armoni
cercevesinde tekrar1 yoluyla islemedir. Buna “sequance” denir.
Sequance’lar miizik fikirlerinin birbiri ardina oriiliip gitmesi konusunda
cok elverisgli imkan saglar. Bununla birlikte denge saglanamadig: takdirde

eserin monoton ya da mekanik ruhsuzluga gitmesine neden olabilir.

Motifler yan yana gelerek “climle (period) “ leri meydana getirir. Formun en
onemli unsuru motif olsa da, bir eserin yapisinda baska unsurlara da rastlanabilir.
Hatta dyle eserler vardir ki, onlar motif teorisi ile aciklanamayabilir. Burada “figiir”

ve “kosu (passage)” kavramlari isin i¢ine girer.

Figiir, armoni i¢i ve ayni siireli seslerin olusturdugu bir grubun stirekli tekrari
ile olusturulan bir kaliptir. Figiirler tiz ve pes noktalariyla melodi verebiliyor olsalar

da akor yapilar1 bakimindan fazlasiyla belirgin olurlar (Koray, 1957:15-16).

Kosu, figiir gibi siirekli tekrarlanan bir hareket grubu degildir. Inis-cikislarla

olusturulan ve genis bir ses alanini i¢ine alan bir miizik fikridir.

Motiflerin siirikleyici ve atilimci1 Ozelligi, bir miizik ciimlesi kurmaya

yetmeyebilir. Oyleyse “ciimle nedir?”” sorusuna yanit aramak gerekir.
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1.6.2. Ciimle

Bir motifin bagka seslerden de olsa iki kez tekrarlanmasina ikiz motif denir.
Iki nadiren de {ic motifin birbirini tamamlamas1 ise “ciimle”yi meydana getirir.

Ciimleler tam, yarim veya agik kadansla bitebilir.

Ciimlelerin 6l¢ii say1s1 motif iglemleri ya da bag ve sonlara eklemeler yapmak
suretiyle de cogaltilabilir. Boyle genisletilmis climleleri tanimak zorlayici olabilir.
Dordiincii ya da sekizinci 6l¢iiyii asan fikir genislemeleri ciddi arastirmalar sonunda
anlagilabilir. Ciimle genislemeleri igten ve distan olmak {izere iki yoldan saglanabilir

(Koray, 1957:20-22) :

1. Icten genisleme: Motifleri tekrarlamak ya da bir armoni zinciri icinde
olanlar1 pargalamak veya kirik kadansla ciimlenin kararini geciktirmek

suretiyle elde edilir.

2. Dastan genisleme: Bu ¢esit genislemenin asli ciimlenin basina konulan ya
da sonuna kesintisiz olarak eklenen birka¢ oOl¢iilikk hazirlama ya da

kadansims1 boliimle olusturulan miizikal fikirdir.

1.6.3. Period

Motifi sdzciige benzetirsek, birbirini izleyen sozciiklerin olusturdugu biitiine
de climle dememiz gerekir. Ne var ki ciimle, edebiyatta oldugu gibi, miizikte de
sOzciik akisindaki mantigin tamamlanmasiyla olusabilir. Period, karakterleri arasinda
uyum bulunan iki climlenin birbirini tamamlamasi ile meydana gelen miizikal

fikirdir. Tlk ciimlenin kadans: ile period iki simetrik bliime ayrilir (Koray, 1957:23).

Cilmleler, aslinda birer kadansla bitmektedir. S6z konusu kadanslar, ciimleleri
baglayan noktalama isaretleri islevindedir. Kadanslar, niteliklerine gére hazirlayici

ve siirdiiriicii ya da anlatimi tamamlayic1 gorevleri yerine getirir.

Tamamlanmig 6zelligiyle climle, bir miizik eserinin en énemli parcasi sayilir.
Ciinkii her climle, igerigini disa vuran bir diisiince tasir ve onun kendi igindeki
biitiinltigli, birbirini izleyen ciimlelerle eserin en biiyiik biitiinliigli olan “bi¢im”i
olusturur. Iki ciimlenin birbirini tamamlamasinda kadanslarin 6nemi ¢ok biiyiiktiir.
Eger birinci climle yarim kadansla sona eriyor ise, ikinci climle tonik veya dominant
tonalitesinin tam kadansi ile bitebilir. Birinci ciimle tam kadans ile sona erdigi

taktirde periodun sonu paralel major tonalitesine kayar. Birinci climlenin sonu agik
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kadans ikinci ciimlenin sonu tam kadans olan periodlara ¢ok nadir rastlanir. Period
climlelerinin kadanslar1 o kadar degisik sekillerde kullanilmistir ki tiimiinii siralamak

pek miimkiin olamamaktadir.

Ikiz ciimle ile periodlar birbirlerine benzer. Ayrilmalarmin nedeni kadans

tertibinden kaynaklanir.

1.6.4. Boliim
Bir miizik eserinin, basi sonu belirlenmis ve ¢ogunlukla temanin eksen

sesinde biten en biiyiik par¢asina boliim denir (Say, 2002:139).

Yarattign biitiinliikle boliim, bir miizik eseri 6zelligini de tasir. Ornegin
divertimento, tek bolimli bir form dur; 6te yandan klasik sonat ya da senfoni igin
yazilmis bir eser, klasik ¢ag kuralina gore dort boliimliidiir. Dort béliimden olusan
eserlerin boliimleri, genel yapilanmanin en biiyiik parcalar1 olmasma karsin, tek
basina eserin biitiinlinii temsil etmez. Boliimiin bitmesi, eserin bitmesi demek
degildir. Bu nedenle sonat, senfoni ve kongerto gibi eserlerin boliim aralarinda

dinleyicinin alkis tutmasi pek istenmez.

1.7. Calg1 Miizigi
Tarih boyunca miizik tiirleri incelendiginde baslica su gruplarda toplanabilir
(Hodeir, 1971:75) :
1. Calgi miizigi ve/veya dans miizigi,
a. Senfonik Miizik,
b. Oda Miizigi,
2. Dinsel Miizik,
3. Ses i¢in oda miizigi,
4. Sesli sahne eserleri.

Bunlarda ilki ¢algt ya da calgilar i¢cin yazilmistir: senfonik miizik, oda
miizigi. Tarih igerisinde olusan degisik bicimler zamanla birlikte degisik gelisimler
gostermiglerdir. Bazi bigimler degisim gdstermis, bazilart siiriip gitmis, bazilar1 ise

zaman igerisinde siiriip gitmekle birlikte 6nemini kaybetmistir.
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1.7.1. Senfonik Miizik Bicimleri

Sonat en dogurgan miizik formudur. Klasik miizigin en ¢ok iirlin verdigi
formlar1 ortaya ¢ikartan sonattir. Bu bigimlerin sayisi ¢ok olmakla birlikte belli bash

olanlar1, kongerto, senfoni kongertant, senfoni ve senfonik siir’dir.

Koncgerto: Uluslar aras1 miizikte solo calgi(lar) ve orkestra i¢in, iki temali
sonat formunda yazilan bir eser bi¢imidir. Kongerto solo ¢algi ile orkestranin
diyalogu sayilabilir. Diyalog, miizik diisiincelerinin karsilikli irdelenmesini, soru ve

cevaplari, zitliklar ve onaylari, coskulu bir miizikal tartismayi igerir.

Latince concertare kelimesinden kaynaklanmistir. Bu kelimenin sozliikk
anlami iddiaya girmektir. 19.yy dan baslayarak giiniimiize kadar gelen donemde ise
kongerto 6zgiir formda bestelenmis c¢alglt miizigi olma yoniinde gelisme gostermistir

(Say, 2002:153-154).

Koncertomsu Senfoni (Senfoni Koncertant): Solo calgilar ve orkestra i¢in
yazilan bir eser tiirii olan senfoni kongertant; solo ¢algilar ve orkestra i¢in yazilmis
olan kongerto grosso ile senfoni formunun birlikte sentezlenmesi ile ortaya ¢ikmis bir
yapidir. Yapisi ve degis Ozelligi bakimindan senfoniden farkli degildir (Hodeir,
1971:25).

Senfoni: Klasik donem kavrayisma gore orkestra i¢in sonat formunda
bestelenmis dort boliimli eserdir. Ismini latince symphonia (birlikte tinlamak)
kelimesinden almistir. Bir anlamda orkestra i¢in sonat denilebilir. Bu durumda bi¢im
bakimindan senfoniye sonat formunun orkestraya uygulanmasi denilebilir. Genellikle
kisa bir girisle baslayan ilk boliim allegro’yu adagio ya da andante temposunda agir
bir ikinci boliim, menuet ya da scherzo adli iiglincli boliim ve hizli bir * finale” izler.

Boliimlerin yapisi ilke olarak sonat formundaki gibidir (Hodeir, 1971:56-57).

Senfonik Siir: Bir olay1 bir konuyu miizik diliyle anlatmak, canlandirmak
amact ile yazilmis orkestra eseridir (Hodeir, 1971:57-58). Seslerle cizilen
renklendirilen resim miizikle dile getirilen siir gibi diisliniilebilir. Senfoniden farki
belli bir forma bagli bulunmayis1 ve nisbeten daha kisa olmasidir. Adindan da
anlasilacag: lizere senfonik siir ¢ogunlukla biiylik orkestra i¢in yazilmistir. Belli bir
Oykiiyi anlattigir i¢in kesin bir formu yoktur. Herhangi bir forma yakinlik

gosterebildigi gibi biitiiniiyle belirsiz bir bigimde de olabilir. Senfonik siirde
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duygularin anlatim olanagi daha 6n planda tutulmustur. Senfonik siirlerin “tasvirci”

oldugu soylenebilir.

1.7.2. Calg1 Miizigi ve/veya Oda Miizigi Bicimleri

Biitiin varliklarin bir dig goriiniisii, bir bi¢imi vardir. Bi¢im, kendi
ozellikleriyle varligin icerigini disa vurur. Bir kalemi nota defterinden ayirt etmek
icin onun dig goriiniisiine bakilir. Bi¢im varligin icerigini ele verdigi kadar, kendi
goriinlisine de bir gerceve getirir. Bu gerceve bir biitiinsellik saglar. Sadece ucunu

kenarin1 gordiigiimiiz bir esyay1 tanimakta yanilgiya diisiilebilir.

Biitiin sanatlarda ve biitlin sanat eserlerinde “bi¢cim” vardir. Mimarlikta,
heykelde, siirde, resimde, tiyatroda, karikatiirde, edebiyatta ve miizikte. Eseri
biitlinleyen bicim olduguna gore, miizikgilerin ve bilingli dinleyicinin miizik
bicimlerini tanimasi1 gerekir. Miizik sanatinda bu bilgi alanina bigim bilgisi ya da

uluslar arasi deyisle “form bilgisi” denir.

Miizik eserinin yapisal 6zelliklerini belirleyen bi¢im, aslinda bir kompozisyon
modelidir. Nasil bir model olursa olsun, bir miizik pargasina “bi¢im” kazandiran ii¢

On kosula, ii¢ temel 6geye gereksinim vardir.

Asagida sonatin olusumuna dogrudan ya da dolayli olarak etkisi olmus bazi

movement ornekleri verilmistir:

Suite : Dans veya sarki karakterinde birkag par¢anin siralanmasina siiit denir.
Tirkge’de “izlek” anlamina gelen siiit, halk danslarinin stilize edilerek saray
miizigine doniistiiriildiigl birbirini izleyen parcalardan olusur. Kirsal kdkenli bu dans
pargalari, yeni kimligiyle barok ¢agin soylular tarafindan diizenlenen eglencelerde,
orkestra esliginde “grup dans1” olarak yapilirdi. Ancak bu ¢agda besteciler, solo ¢algi
(cembalo) icin de siiit formunda eserler yazmislardir. Siire¢ i¢cinde yap1 degisikleriyle

giinlimiize kadar ulasan siiit, bir ¢alg1 miizigi bi¢cimidir.

Stiit, barok donemin verimidir. 17. Yiizyilin ortalarindan 18. Yiizyilin
ortalarina kadar kullanildigi biciminin basta gelen 0zelligi, birbirini izleyen
parcalarin hizli-yavas-hizli diizeninde olmasidir. Ancak pargalar arasinda tonalite
acisindan sik1 bir iligki vardir ve bu pargalarin hepsi iki béliimliidiir. ilk boliimde ana
tonaliteden yakin tonaliteye gidilir ki bu ¢eken ya da ilgili tondur. Ikinci béliimde ise

bu yakin tondan ana tonaliteye doniiliirdii. Her par¢anin iki bolimii de ayrica
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tekrarlanirdi. Ama bu haliyle dans sirasinda figiirler fazla tekrarlandigi igin,
besteciler tekdiizeligi Onlemek amaciyla baz1 degisikliklere yonelirdi. Bu
degisiklikler, o cagda bestecinin yetenegini belirleyen bir gosterge kabul edilmistir.
Ne var ki tekrarlarda yapilan degisiklikler, ¢esitleme (variasyon) formunun ortaya

¢ikmasina yol agmustir.

Stitin  ¢ekirdegini olusturan dort parga vardir. Allemande, Courante,
Sarabande, Gigue. Cesitli {ilkelerin halk danslarindan alinmis bu dort temel dans,

baska pargalarda eklenerek ¢ogaltilmistir.

Pargalar, hareket bakimindan birbirinden farkli olsalar da, aralarinda siki bir
iliski vardir. Siiiti olusturan pargalarin en Onemli ortak yanlar1 “ikili form”da
olmalaridir. Ikili form, eserlerin iki kisma béliinmiis olmasindan kaynaklanir. Birinci
kisimda ana tondan komsu tona; ikinci kisim da ise komsu tondan ana tona doniiliir.
Boylelikle stiitin her dansi iki kisma boliiniir ve tekrar edilir. Halk, dans ve sarkilarin

bir ¢esit koleksiyonu denilebilecek siiit, sonatin olusmasinda ¢ok etkin olmustur.

Siiitteki dans pargalar1 her ne kadar dans karakterini icermis olsalar da salt
miizige dogru bir gelisim gostermislerdir. Bu pargalarda sadece ritimler alinmistir.
Zamanla ritimlerin bile degisikliklere ugradiklar1 goriiliir. Siiit formu Barok Cagi
sonlarina kadar siiit, sonat, ordre, partita veya entree gibi basliklar altinda bir araya
getirilmis bes, alt1 ya da daha c¢ok sarki ya da danstan olusur. Bu bagliklar altinda

toplanan danslar genelde dort ayr1 tempoyu yansitirlar (Fenmen, 1991:51-52) :
1. Hizlica danslar,
2. Yavas danslar,
3. Orta hizda danslar,
4. Hizh danslar.

Birinci kategoriye giren danslar arasinda ilk akla gelen Allemande’dir.
Ikinci kategoridekiler ise daha ziyade ii¢ zamanli Sarabande, Sicilienne gibi danslarla
Air veya Aria denilen ve dans olmayan ¢ok islemeli sarkilar girer. Siiitin {igiincii
kategorisindeki orta hizda danslara ise kimi iki zamanli kimi dort zamanl Gavotte,
Musette, Bourree, vs. ya da li¢ zamanli Menuet, Passepied, Loure, vs. gibi danslara
rastlanir. Bu boliimdeki danslara “Double” denilen ve varyasyon formunun niivesini

teskil eden bir boliim daha eklemek adet haline gelmisti. Son kategori olan hizl
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danslara ise en belirgin O6rnek ii¢ zamanh ve ikili formda olan “Gigue”lerdir

(Fenmen, 1991:51-52).
Asagida stiitte yer verilmis boliimlerin isimleri verilmistir:

Prelude, Allemande Courante, Sarabande, Gigue, Loure, Gavotte, Bouree,
Ricercare, Passacaglia, Chaconne, Capriccio, Fantasia, Ballade, Serenade, Ground,
Invention, Rondo, Villancico, Cassation, Divertimento, Impromtu, Nocturn, Bagatel,

Intermezzo, Rapsodi, Romance, Tiento, Toccata, Uvertiir.

Stiit boliimlerinden sonati  dogrudan ilgilendirenler ise asagida kisa

aciklamalariyla verilmistir:

Minuet: Ronesans doneminde ortaya ¢ikan {ic zamanli, orta hizda bir Fransiz
saray dansidir. Barok dénemde siiit olusturmakta kullanilmistir. Preklasik donemde
ise senfonilerde kullanilmaya baslamistir. Yukaridaki danslarin arasinda Menuet’nin
ayricalikli bir yeri bulunur. Menuet, barok donem stiitlerinde yer almasinin yani sira,
klasik cagin sonatlarinda da bir boliim olarak degerlendirilmistir. Dort olciiliik
climleleri, geleneksellesmis tekrarlart ve daha 6nemlisi, ortadaki “trio” boliimiiyle
17. Yiizyil Fransiz saraymnin gozde dansiydi. Klasik donemde ise Haydn ve Mozart,

sonat ve diger oda miizigi eserlerinde menuet’ye yer vermistir (Say, 2002:222).

Canzone (Sarki): Kolay ve bildik bir miizik bi¢imidir. Sarki s6ylememis
veya dinlememis bir insan var midir acaba? Sarkiy1 bu kadar yaygin ve ¢ekici kilan,
konularint hayatin i¢inden alarak insanlifin ortak duygularini etkileyici sozler ve

ezgilerle dile getiriyor olmasi olabilir.

“Sark1” anlaminda olmasina karsin, ses miiziginin yani sira, ¢algi miizigi i¢in
yazilan erken barok donem eseri. A. Gabrielli, G.Gabrielli ve Frescobaldi gibi 17.
yy.in baglarinda 6ne ¢ikan canzona bestecileri, Fransiz Chanson’larin1 6rnek almus,
onlar1 org miizigine uyarlamiglardir. Canzone, birbirine baglh fiig yapisindaki
bélmelerden kuruluyordu. Bu bdlmeler birbirinden farkliydi. U¢ ve dért zamanh
bolmeler art arda gelirdi ve iic zamanli olanlar dort zamanlhlarin ¢esitlemesiydi.
Terim 19.yy.da karakter pargasi Ozelligindeki kisa c¢algi miizigi eserleri ig¢in de

kullanilmistir (Say, 2002:92).

Uluslar aras1 planda deger kazanmis olan “sanatsal sarki” bi¢imine Italyanlar

“canzone”, Fransizlar “chanson”, Ingilizler “song”, Almanlar “lied” der. Ezgi,
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sarkinin govdesini olusturur hatta o bir 6zsudur. Sarkinin yalin ¢esidine “tek boliimli
sarki “ denir. Sarkinin daha doyurucu bi¢imi “iki boliimli sarki” dir. Soru ve
cevaptan olusuyorsa ‘“soru” A harfiyle, “cevap” ise B harfiyle simgelenebilir.

Genelde dans parcalar1 ve marslar, iki boliimlii sarki formundadir.

Sarkinin geliskin, olgun bigimi ise “li¢ bolimlii sarki” dir. Adinm1 Alman

sarkisindan alir bu nedenle “Lied bigimi” denir.

Lied bi¢imi, boliimlerinden biri A, ikincisi B olan, sonra da baglangictaki
A’ya, ya da A’ nin c¢ok benzerine doniisen iiglincii boliimle tamamlanir. Bu
bicimiyle ii¢ bolimlii sarki A-B-A olarak simgelenir. Birinci bolim eksen
tonalitesiyle baslar ve yine eksenle, ya da eksene yakin bir tonaliteyle (6rnegin
cekenle) biter. Tkinci boliim, farkli ama yakin bir tonalitede, farkli motiflerle islenir.

Uciincii béliim ise eksenle baslayip eksenle biter ve birinci boliimiin tekraridir.

A-B-A olarak simgelenen bu yapilanma, bestecinin anlatim 6zgirliigiinii
kisitlamaz, ona anlatim olanaklar1 agan genel bir sema olusturur.Ug boliimlii sarki
formundaki boliimleri acik sekilde gorebilecegimiz giizel bir 6rnek, Beethoven’in 9.
Senfoni’sinin finalindeki {inlii ezgidir. Burada A1 ve A2’yi, ikinci bolim olan B’yi

ve Uiciincii boliim A2 ‘yi aciklikla saptayabiliriz.

Genel yapisiyla bu model, barok donem operalarinda “Da Capo Arya” adiyla
kullanilmigtir. Klasik doénemde ise Haydn, Mozart, Beethoven’in sonat ve
senfonilerinin ti¢lincli béliimiinde degerlendirilmistir. Ancak klasikler “Lied”i karsit

climleler orgiisiiyle yapilandirmigtir.

Sanatsal sarkinin dorugu olan Lied, 19. Yiizyilda romantik bestecilerin “san
ve piyano i¢in” incelik ve derinlikle yazdigi eserlerde yeniden yiikselmistir.
Schubert, Schumann, Brahms ve Wolf un, iinlii sairlerin siirleri iizerine yazdigi
sarkilar, sanatsal niteligiyle miizik tarihinde 6nemli bir yer tutmustur. Mahler ise
“san ve orkestra i¢in” yazdig1 “Yeryiiziiniin Sarkis1” yla Lied’i senfonik siir bigimine
tasimustir.

20. Yiizyil bestecileri yeni bir Lied bi¢cimine yonelmemis, izledikleri yeni

miizik stili uyarinca sarkilar yazmiglardir. Bu bestecilerin i¢inde Debussy,

Schonberg, Berg ve Webern anilmalidir (Say, 2002:140).
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Fiig: Miizik sanatinda 6nemli ve degerli bir yeri olan, O6ziinde taklit
“imitation” sanatina dayali, armoninin olanaklarindan yararlanarak kontrpuan
teknigiyle yazilmig bir Barok Donem miizik bi¢imidir. Barok Cag’in 6zelliklerini
tagimasina ragmen daha sonraki besteciler tarafindan da benimsenmistir. Kokeni
Latince “Fuga” (Kacis) kelimesinden gelir. Fiig bigimdeki eserlerde her parti ya da
ses, birbirini taklit edip izleyerek partiden partiye kagar. Fiig’iin yapisini olusturan
baslica 6geler (Say, 2002:210-211) :

1.Tema: Fiig’iin temeli ve asil tiliretici 6gesidir.

2.Cevap: Baska bir ses partisinde ve ayri tonda konunun taklidini yapar,

temaya cevap verir.

3.Kars1 Tema: Cevapla birlikte duyulan ve temanin 6teki partilerdeki her

girisinde ona eslik eden melodik ¢izgidir.

4.Sergi: Konu-Cevap-Konu-Cevap giriglerinden olusan yapisal siirecin

biitlintidiir. Sergi ile Fiig biitiin 6geleriyle sergilenmis olur.

5.Ara Kesitler (Divertimento): Icerigi genelde konu ve karsi konudan
cikarillan ciimleciklerdir. Yineleme noktalarint baglamaya yarayan

kopriilerdir.
6.Stretto: Fiig’lin sonlarina dogru yapilan motif sikistirmalaridir.

7.Pedal: Bir ya da birkag ses partisini birka¢ 6l¢ii uzatarak o sirada hareketini

stirdiirmekte olan Gteki partiler i¢inde esas tonaliteyi vurgular.

Fiigler genellikle ii¢ ya da dort sesli yazilir. Bunun anlamui bir Fiig eserinde ii¢

ya da dort es zamanli melodinin yer almasidir. Fiig ti¢ boliimden olusur:
a.Birinci Boliim: Her partinin en az bir kere duyuruldugu “Sergi”dir.

b.Orta Bolim: Ceken ve alt ¢eken gibi ilgili tonlara gecis yapan ara

kesitlerdir.

c.Ugiincii Béliim: Ana temanin kesen tonalitesinden duyuruldugu sona eris

kismidir. Bu son boliimde doruga gelinmis olur.
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Variations (Cesitleme): Bir miizik fikrinin (temanin), melodik, ritmik ya da
armonik degisikliklerle kiiciik eserler halinde birbiri ardi sira yeniden sunuldugu
miizik bi¢imine ¢esitleme denir. Temada yapilan degisiklikler, temay1r bozmak
yerine, onu vurgulamay1 amagclar. Boylelikle elde edilen her parca, ayr1 bir tat, soluk,
ayr1 bir hava kazanir. Dinleyici de her par¢ada temayla yeniden bulusur ve bestecinin

ustaligindan kaynaklanan bu “cesitler” biitliniinii zevkle izler.

Cesitlemenin tarihgesine deginecek olursak; Bu formun eski modelleri,
“chaconne” ve “passacaglia” adi altinda filizlenmistir. En miikemmel 6rneklerini
barok ¢agda Handel ve Bach, romantik donemde ise Brahms vermistir (Say,

2002:559).

1.8. Sonat

Sonat ¢ok boliimlii, genellikle oldukga gelistirilmis, bir—iki ¢algi i¢in yazilmis
calgisal bir eserdir. Bu bakimdan oda miizigi tiirlerinden biri sayilmasi gerekir;
clinkii bu tiirlere 6zgii dil zenginligi ve anlatim giiclinii kendinde tasir. “Sonat bir
bakima birlikte ¢alma miizigidir denebilirse de, Kahnua’'dan sonra tek ¢algi igin
vazilan sonatlart daha diisiik ornekler olarak almak da dogru olamaz—bazi besteciler
bu c¢esit eserleri yiizeyde ve parmak c¢evikligi icin yazmis olsalar bile. Bu goriisii
destekleyen bir neden de tek c¢algi olarak cokluk klavyeli calgilarda polifonik
olanaklarinin ele alinmis olmasidir” (Hodeir, 1971: 59-60).

Sonat formu, 18.Yiizyilin ortalarindan baslayarak yiikselen klasik ¢cagin en
onemli verimlerindendir. Bu geliskin miizik bi¢imine barok ¢agin dorugu kabul
edilen J. S. Bach’in oglu C. P. Emmanuel Bach yeni bir yap1 kazandirmis ve sonat,

Haydn, Mozart, Beethoven ile olgun bi¢imine ulasmstir.

Sonat formunun Onemi, ¢algi miiziginin baglica Oteki formlarini
etkilemesinden de gelir. Senfoni, orkestra i¢in yazilmis bir sonattir. Kuartet, yaylilar
dortliisii i¢in yazilmig bir sonattir. Kongerto, solo calgi(lar) ve orkestra i¢in yazilmis
bir sonattir. Cogunlukla piyano ya da keman gibi tek calgi i¢in yazilmis eserlere solo
sonat denir. Keman ve piyano i¢in, ya da viyolonsel ve piyano i¢in yazilmis eserler

duo sonat, ii¢ ¢algi i¢in yazilmis eserler ise trio sonat adin1 alir.
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Sonat1 hazirlayan barok ¢ag ve sonatin Beethoven ile doruguna ulastigi klasik
cag, form bilgisinin agirligini olusturur. Gergek anlamiyla miizik, calgi miizigi
demektir. Calgi miiziginin olgun bir bicimi olan sonatin form bilgisindeki yeri bas

kosededir.

Calgt miiziginde “bi¢cim”in gelismesi,miizigin kendi basina yeni ifade

boyutlar1 kazanmasi demektir.

1.8.1. Kokeni ve Baslangici

Sonat, sonatine, mono tematik sonat, bitematik, sonat, tek boliimlii sonat, ¢cok
boliimlii sonat, dontistimlii sonat, fantezi sonat miizik ¢evrelerinde sikc¢a rastlanilan
terimlerdir. 1590’11 yillardan gilinlimiize degin sonatlar yazilmistir. Karsilagtirma
yapildiginda 1590’11 yillarda yazilan sonatlarla 20. yy’da yazilmis sonatlarin
benzemedikleri rahatlikla goriilebilir. Bu durumda sonatin gelisimini tarihsel siirecte

incelemek uygun olur.

Oncelikle “sonat formu” nu “sonat” sdzciigiinden ayirt etmek gerekir.
“Sonat” “Sonat formu” ndan ¢ok daha eskidir. Sonat’in ne zaman ¢iktig1 konusunda
kesin bir tarith vermek miimkiin olamamaktadir. Ayrica bu konuda miikemmel bir

arastirma da yapilmamistir.

1500’lii yillarda gdzde olan ses polifonisiydi. Ozellikle Motetler, Fransiz
sarkilar1 ya da Italyan Madrigalleri 6nemle ele alinirdi. Calgi polifonisi oldukga

yetersiz ve de 6nemle ele alinmayan bir alandi.

1600°lii yillarda italya’da bazi miizik deyimleri olusturulmaya baglamistir. O
giinlerde miizik tarzlar1 giintimiizdeki gibi kesin tanimlanmamigslardi. Bu nedenle

deyimler kabul gérmeye baglamis ve zaman igerisinde yayginlagmugtir.

Latince’den gelen “Cantar” (sarki sdylemek), “Toccar” (dokunmak) ve
“Sonar” (tinlamak) kelimeleri bu siiflandirmada anahtar kelimeler olmuslardir. Bu
yoldan gidilince cantar, cancion’lari, toccar, toccata’lart ve sonar da sonatlar1 ifade
etmistir. Cancion formunda sarki ve sarkici, toccata formunda dans ve icraci One
cikarken, sonat formunda eser 6ne itilmis, icract geri planda kalmasi gercegi ortaya

cikmistir. Bu bir anlamda miizigin 6n plana ¢ikarilmasi demekti.

Ulasilabilen ilk yayinlarda biri “Vicentino’nun “La Bella, canzone di sonar”

(calgilarla calinabilecek ses miizigi) ‘dir. Bu yayin1 1586’da Andrea’nin “Sonate a
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cinque per instrumenti” isimli; 1597°de Gabrieli’nin “Cantus sacrae symphoniae
Joannis Gabrieli senis 7, 8, 10, 12, 14, 15, 16 tam vocibus quam instrumentis” gibi
eserler izlemiglerdir. Tiim bu eserlerin iislubu motet iislubuydu. Calg i¢in yazilmis

bu eserlerin ortak yanlari ise kontrpuan dilinden ziyade armonik dil kullanilmasiydi.

O tarihlerden itibaren “sonat” sozciigii kullanilmaya baglamistir. Sonat
sOzclgi insan sesi katilmadan, yalmiz ¢algi toplulugu ile calinan “symphony” ,

29 ¢ 29 ¢C

“prelude”, “entree”, “ritournelle” gibi parcalarla birlikte anilmaya baslamistir. Sonat
o gilinlerde motet’in devamu ve fiig’lin dogurgani olan “ricear” n etkisindeydi. modal

sistem ve modiilasyon sonat’a bu yolla girmistir (Borrel, 1966:1-5).

Sonat Italya’da 17. yiizyilin baslarinda ortaya ¢ikmistir. Canzone ile Siiit’in
bir bilesimidir. Ne var ki bu ikilik uzun bir kargasaligi da birlikte getirmistir.
Bilindigi gibi 16. yiizyilin sonlarina dogru Italyan’lar Canzone da Sonar diye
calgilar, org ya da bakirlar i¢in yazilmis tiirlere demislerdir. Ancak, gittikce sonata
terimi polifon nitelikte, calgisal bir pargay1 belirtir olmustur; sinfonia ise daha
homofon bir yaziy1 anlatmak i¢in kullanilmistir. 17. yiizyilin baslarinda sonat ikinci
derecede bir tiir olarak benimsenmistir. Bir ses eserine, bir cantata’ya, ya da bir
operaya girig pargasi olarak kullanilmigtir. 1650’lere dogru Almanlar siiit’lerinin ya
da partita’larinin baglarina bunu koyar olmuslardir. Bir siire sonra da dans diisiincesi
tagimayan birka¢ boliimlii parcalara sonat demeye baslamislardir. Gene bu tarihlerde
(1670’lere dogru) italyanlar fiiglii deyiste kilise sonatin1 (sonata da chiesa) dans
havalar siiitinden ya da oda sonatindan (sonata da camara) ayirmiglardir. Her iki
bicimde de ortak yonler yok degildir. Genellikle her ikisinde de agir-hizliligin
nobetlestigi dort bolim vardir. Bunlar ¢ogunlukla kemanla siirekli bas ya da iki
kemanla siirekli bas (ii¢lii sonat) i¢in yazilmistir. 17. ylizyilin sonunda Couperin,
Fransa’ya italyan sonatin1 sokmustur. Bir siire sonra Almanlar bu bi¢imi daha da
genisletmiglerdir: Kuhnau sonati tek ¢algiya uygulamis; J. S. Bach keman ve
¢embalo i¢in ilk sonatlart yazmistir. Daha sonra, 18. ylizyilin ortasina dogru klasik
sonatin ¢ikacagi biiyiik donilisiim olmustur. Bundan sonra ortadan kalkmakta olan
stiitle sonatin biitiin iliskileri kesilmistir. C. Ph. E. Bach, Boccherini, Stamitz ile ti¢li
yapiyla iki temali kurulus kesin olarak yerlesmis, ileride Haydn, Mozart,
Beethoven’le biitiin degerini alacak olan “gelistirme” kavrami ortaya ¢ikmistir.

Boylece “sonat bigimi” dogmustur.
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Sonat formu, 18. yilizyilin sonlarindan baglayarak oda miizigi eserlerinin,
dahas1 senfonik eserlerin “6rnek kurulus”u olarak yerlesmistir. Debussy’den sonra
bir¢ok besteciler bu bi¢imin egemenliginden kurtulmaya c¢alisirlarken bazilari bunu

yeniden ele almislardir (Hodeir, 1971:59-60).

1.8.2. Siiitten Sonat Bicimine Gegis

Stiitten sonata gecis yaklasik 150 yillik bir siireci kapsar. Sonatta boliimler
arasinda siiitte oldugu gibi tonal iligkiler vardir. Ancak sonat1 siiitten ayiran baglica

Ozellik, sonatin ti¢lii formda iki miizik fikrini birden i¢ermesidir.

Sonat bigiminin tohumlarin1 17. Yiizyilin sonlarindaki italyan bestecilerinde
goriiyoruz. Domenico Scarlatti’nin kiigiik ve sevimli sonatlar1 genellikle ikili formda
olmasina karsin, besteci bazilarinda bastaki temay1 eserin sonunda da tekrarlayarak
ticli formun ilk adimlarimi atmistir. Corelli’'nin keman sonatlarinin birinci
boliimlerinde de tek temal: {iglii bigime sikg¢a rastlanir. Boyle olunca iki temal1 tiglii
form’a gecmek kolaylagmistir. C. P. Emmanuel Bach, yazdigi sonatlarda bu yeni

formiilii kullanarak 6nemli bir bi¢im gelisiminin yolunu agmustir.

17. yy sonuna dogru kesin bir egilim beliriyor. Bu, 18.yy da 6nce tek temali
sonra da c¢ift temal1 sonat olarak gerceklestigini gordiigiimiiz anlayistir. Beethoven ile

ise doruga ulagmustur.

Bir sonat bir ya da bircok par¢adan kurulmus olsun, az veya ¢ok stilize
danslardan ya da fugato’lardan yapilmis olsun, ister solist ya da ¢algi toplulugu i¢in
yazilmis olsun ayirict bir ¢izgi bir tek ve her vakit ayn1 olan ¢izgi onu nitelendirir: Bu

sonatin miizik formudur.

Gergekte miizik formu bir ¢esit “bagvurma” sistemidir. Bu nedenle
kompozisyon kitaplarinda formlarin tanimlamas1 yer alir. Beste caligmalar1 yapanlar
bu konuda ne diistinmeleri gerektigini bilirler. Siiit; esas tondaki miizik climlesinin
besinci derecede de yapilip gelismesinden ibarettir. Miizik ciimlesi hangi tona
ulastiysa oradan kalkar ve degisikliklerden sonra temel tona doner. Tam bir durgu ile
sonra erer. Buna “ikili form” denir. Gergekte siiitte bundan fazla fikirler de vardir.
Yunan miiziginden baslayarak sonunda major makamin zaferiyle sonuc¢lanan, Bach
ve Rameau devrine kadar miizik evrimini dikkatle gozden gecirdigimizde sanki

esrarli bir iradenin miizisyenlere yol gostermis oldugunu  goriiriiz. Ronesans
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doneminde bile sayist olduk¢a fazla olan Yunan makamlar1 kargasasina 18. yy da
major makami orta {icli makami hakim olmustur. Sonatin tonal sisteme gectigi
donemlerde son morfolojik evreyi temsil ettigini diisiinebilecegimiz siiit hala model
miizik devresinde idi. Siiitte tam kadans c¢ekinilerek ve sakinilarak kullanilir,
modiilasyonlar farkedilmez bir yiirliylisle goriiliirdii. Oysa sonat apagik kadanslarla
ve modiilasyonlarla ortaya c¢ikmistir. Siiit tamami ile dans adlarim1 korumasina
mukabil sonat “grave, allegro, andante™ gibi ifadeyi belirten sdzciiklere yonelmistir.
Bununla birlikte siiit bi¢gimindeki sonati kuran béliimlerden ozellikle alemande,

courante, sarabande, gigue gibi boliimler ilk sonat 6rneklerinde kullanilmiglardir.

Klavsen pargalarinda sonat adimi ilk kez uygulayan Kuhnau’dur (sonate).
1703 te ilging ve olduk¢a uzun bir sonat yayinlamistir. Si bemol tonundaki bu sonat

su sekilde diizenlenmistir:
a. Sekizlik bir bas motifi lizerine akorlar;
b. Biitiinli dort zamanl1 bir fugato;
c. Birbirine ekli ve iic zamanli adagio ve allegro;
d. Tekrar a’ ya gelis (da capo)

Burada tek temali sonat ruhunu goriiyoruz. O devirlerde sonat formunun
olusturulmas1 yolunda en énemli ¢abalarin italya’da gergeklestigi goriiliir. Alman ve
Fransizlarda olusan bu fikirlere yonelmeye baslamislardir. Bu arada Italya’da
oturtulan form ile ilgilenen J.S.Bach bu formu o donemin zirvesine tagimistir. 1677
de Vitali’nin yazdigi ikili formda sonatlar ii¢ ya da dort par¢adan kurulmuslardir. Bu
eserlerde eseri kuran biitlin parcalar tek tema kullanilarak form bitiinligi
gii¢lendirilmistir. Ozellikle 16.yy lavtacilariin pavane ve gaillarde’larinda, organist
ve klavsenistlerinde de rastlanilan bu verimli tarz daha sonralar1 Froberger, Corelli,
Telemann gibi besteciler tarafindan da benimsenmistir. Bu tarzin ileriki yillarda
Beethoven, Schumann, Cesar Franck ve izleyen miizik okullar1 tarafindan tekrar ele

aliip en parlak diizeye geldigi goriilmiistir.

Gorililyor ki siiit belli bir zaman boyunca {stiinliigiinii korurken daha
sonralar1 bu istiinliigii once tek temali sonata daha sonra da ¢ift temali sonata

birakmustir. Tarihsel gelisim icerisinde 1600 den 1630 a kadar “hazirlik devri”; 1630
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dan 1660 a kadar “Fransiz Lavta Okulu”; 1660 dan 1720 ye kadar siiitin altin ¢agi

1720 den 1750 ye kadar ise tek temal1 sonatin “sonat devri” denilebilir.

Tiim bu gelismelerin ardindan C.Ph.E.Bach ¢ift temali sonatlar yazmistir

(Borrel, 1966:18-22).

1.8.3. Tek Temal1 Sonat

Stiitte Allemande’in ilk temasinin asla esas tonda tekrar gorlinmemesine
karsilik sonatta bu tema ikinci tekrarin sonunda esas tonda goriiniir. Bu tek temali

sonatin semasidir. Buna “iigerli form” adi da verilir.
A— yeni bir ton — ilk tona doniis A

Ilk tona doniiste Italyanlarm saglam bir durguyla yerlesmedigi goriiliir.
Bunun tersine Fransizlarin komsu tonlarda ¢okc¢a durdugu gorilir ki; J.S.Bach
bunlardan ikinci yapi sistemini kabul etmistir. Tek temali sonatin ilk béliimii 6zel bir
anlam tagimistir. Bu ilk bolim gelenek olarak eserin dayanak noktasi olmustur. Bu

sonati siiitten ayiran bagska bir noktadir.

Sonat1 kuran boliimlerin sayis1 bazi besteciler tarafindan 6nemsenmis bazilar
tarafindan 6nemsenmemistir. Bu bir onceki paragrafta verilen nedenden dolay1 ¢ok
da O6nemli bir tartisma olmamistir. Genel olarak o donem sonatlar1 ti¢ bolimliidiir.
Corelli ve onun izinden giden besteciler bes boliimlii sonati benimsemislerdir.
Vivaldi kongertolarinin etkisinde kalan besteciler ise li¢ boliimlii sonat yazmayi

kabullenmislerdir.

Prensip olarak modiilasyonlarin duyulmasini takiben basamak basamak
ilerleyen siiitin tersine, sonatta yeni bir tonun gelisi apagik ve kuvvetlice yapilir.(tam
kadans) Tek temali sonat devrinde sonatin ilk boliimii allemande, izleyen bolimii
eski bir Yunan bi¢imi olan agir hareketli, daha sonralar1 lied adi verilen formda

“mesodique” ve onu izleyen allegro boliimiinden olusmustur.(Borrel, 1966: )

Sonatin tek temali formu kurulurken, sonat tarihinin en anlamli degisimini
gecirmigtir. O andan itibaren de sonat ¢algi miiziginin diger formlarindan kolaylikla

ayirt edilebilen bir formu olmustur.
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1.8.4. On Klasik Cag Sonati

17. yy iki keman ve siirekli bas i¢in yazilmis ti¢lii sonat ¢agidir. Bu sonat tiirii
temelden polifondur. Oysa 18. yy baglarinda daha ¢ok yazilan tek kemanla siirekli
bas sonatlar1 daha ziyade eslikli ezgi yazisim1 getirmistir. Bu eserlerde genellikle
sonat ve siiit arasinda, yapr agisindan pek farklilik gozlenmez. Sonatin yapisi
sekillenmedigi gibi denemeler donemindeydi. Sonat formunun olusumu
dogrultusunda, dengeye getirme amagli yeni bigimler arastiriliyordu. Bu oda miizigi
sonatlarinda yer alan boliimlerin pek ¢ogu “iki bélmeli bigim” ve digerleri ise “A B
A” yapisindaydilar. A’nin sergilenisi sonunda gelen kadanslar benzer tonda
kullanildi. Halbuki sonat formunda bu “sergi tekrarinda (reexposition)” gelmelidir.
Genellikle ilk boliim olarak c¢alinan “Grave” ya da “kilise sonatlar’”nin fiig’li
deyisleri cok ozgiirce ele alinmiglardir. Bu boliimlerde yer alan ilk tema ileriki
boliimlerde yeniden de duyurulmazdi. Bazi sonatlarin “allegro” bdliimlerinin arasina
kisa “adagio”lar koyulmaya baslanmistir ki; bu anlayis daha sonra klasik donemin

“karsitlik “ ilkesinin temelleri olmustur.

Sergi tekrarlarinin ana tonda gelmesi ve {i¢ boliimden olusumu da bu cagda
goriilmeye baslamistir. Ozellikle Corelli’nin yazdig1 sonatlarda bdyle bir bulusa
gotiiren yol izlenebilmektedir. Ug bdlmeli kurulus “de capo” lu arya ile siiitlerde yer

alan “iki bolmeli” yap1 arasinda bir bi¢gim olmustur.

Genellikle yap1 lizerinde One siiriilen biitiin bu tartismalar sonatin ana
boliimiint ilgilendirir (Sonat Allegrosu) ki; daha sonralar1 18. yy icinde birinci
boliim olarak yerlesik bir pozisyona ge¢mistir. 17. yy ‘da eserlerin baginda yer alan
prelude’ler daha sonralar istege gore koyulan ya da hi¢ koyulmayan kiigiik giris

parcasi haline gelmistir.

Corelli zamaninda sonatlar genellikle agir-hizli-agir hizli olarak dort
boliimden olusurdu. Kilise sonatlar1 ve oda sonatlar1 ise bes ya da daha cok

boliimden olusuyordu (Hodeir, 1971:61-62).

1.8.5. Cift Temah Sonat

18.yy 1 ortalarina dogru yalniz tekrar ¢izgilerinden onceki modiilasyona
onem vermekten memnun olmayan besteciler, eslik eden kii¢iik motife daha ¢ok

deger vermislerdir. Dahasi o eslik motifine pargay1 baslatan motifin 6nemine denk



33

ikinci bir tema degeri bigmislerdir. Tek temali sonat ve siiitle yan yana uzun yillar
yasamis olan ¢ift temal1 sonat boyle dogmustur. Cift temali sonati bulup ortaya atan
C.Ph.E.Bach’ tir. Cift temal1 sonatin bulunusunda C.Ph.E.Bach’in isminin ge¢mesine
ragmen, daha oOnceleri  D.Scarlatti’nin eserlerinde ¢ift temalilik fazlasiyla
goriilmistiir. D.Scarlatti’de major tonun giiciinii arttirmak amaci ile ikinci temaya
minor tonunda baglandig1 goriliir. Cift temalilik olabilmesi i¢in birinci ve ikinci
temanin ayni tonda olmamasi gereklidir. Cift temali sonat daha sonralar1 Haydn ve
Mozart gibi besteciler tarafindan ¢ok kabul gérmiistiir. Sonatin bu yeni diizeninde
baslangigtaki tonal gii¢ tek temali sonatinkinden farklidir. Tek temali sonat yeni bir
tema getirmemistir. Ama ¢ift temali sonatta hem tonal hem melodik tema getirme

gelenegi uygulanmistir.
A—B (baska tonda) — A (Cesitli tonlarda) — B (ilk tonda)

Glinlimiizde de kullanilan bu formiil ¢cok énemli miikemmellestirme ¢abalari
sonunda gelismeler gostermistir. Bu gelismeler B temasinin yapisini kurmaya
yaramistir. i1k zamanlarda kiiciik degerde olan bu tema zaman icerisinde ¢ok énemli
olamaya kadar gitmistir. Bu diizen tiim besteciler tarafindan kabul gérmemis
olmasina ragmen Beethoven ile birlikte dnceki formlar1 adeta ortadan kaldirmustir.
Beethoven’in bu diizene katkilar1 tiim ¢algi miizigine yayilmistir ve neticesinde tiglii
sonat yerine trio, dortlii sonat yerine quartet kavrami yerlesmistir. Burada bir
anlamda orkestra sonatinin da senfoni oldugunu hatirlamakta yarar goriilebilir.

Bahsedilen tiim bu eserlerin ortak yanlar1 yukarida ag¢iklanan diizene uymalaridir.

Sonug ne olursa olsun eski siiit formu tamamen kaybolmadi. Zaman zaman
sonatin ikinci boliimlerinde yer aldi. Agir boliimler, menuet ve rondo bigimleri
stiitten bir miras olarak disiiniilebilir. Haydn, Mozart ve Beethoven’in besteleri

sayesinde ¢ift temal1 sonat en 6nemli 6rneklerinden birkagina kavugmustur.

Bu noktada geriye donlip bakildiginda J.S.Bach’in ¢ok sesliliginden
Beethoven’in egslikli tek sesliligine (monodie) uzanan anlayis bir anlamda sanatin

zenginligini géstermektedir.

1767 yilinda J.Haydn dort bolimlii ilk sonatin1 yazmistir. Bu sonatin ikinci
bolimii bir menuet idi. Daha sonra yazdigi sonatlardan bir tanesinde Haydn
arastirmalarinin birini daha miizik diinyasina kazandirmistir. Bu “Al revescio” diye

adlandirilan, ilk ¢aliniginda yazildig1 gibi, tekrarinda son notadan baglayarak tersine
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calinmas istenilen bir parcaydi. Bu muzip anlayis daha sonralar1 sakaci (scherzo)

kazanimina da bir 1s1k olabilir.

Haydn gibi Mozart’ta da sonat konusunda iyice yerlesmis bir anlayis yoktur.
Bir sonatinda varyasyonlu bir parca ile baslayip ikinci boliimiinde bir menuet ve onu
izleyen bolimde ise “Alla turca” kullandigmi goriilmiistiir. Piyano sonatlarinin
bliyiik cogunlugu ii¢ boliimliidiir. Bunun yaninda keman-piyano sonatlarinin biiyiik
cogunlugu iki boliimliidiir. Mozart’in yazdig1 bazi sonatlardaki final boliimlerinin alt
dominantin derinliklerinde gezinip kayboldugunu goriiyoruz. Bu anlayis Beethoven’1
cok etkilemistir. Beethoven birinci ve ikinci tema arasindaki ayrim ihtiyact firsatini
verir. Mozart da Scarlatti gibi tek boliimlii sonatlar yazmistir. Bu sonatlarinda yine

cift tema diizeni gozlenir (Borrel, 1966:45-56).

1.8.6. Klasik Cag Sonat Bi¢cimi

Ik bakista 6n klasik ile klasik ¢ag sonatlarinin baska bigimleri varmis gibi
goriintir. Dikkat ile gelismeler izlendiginde birinden digerine gecis anlasilabilir.
Hatirland1g1 takdirde stiitin iki bolmeli yapisindan ti¢ bdlmeli yapiya gecebilmek igin
ana temanin yeniden sergilenisinde ana tona doniis yetmekteydi. 18. yy bestecileri
bu kurulusu kullanmislardir. Bu kullanim ise bestecileri her ii¢ bolmenin i¢

orgiitlenmesine yogunlastirmistir.

On klasik sonatta ilk bolme giilii ya da benzer tona dogru gider. Bu tek tema
olan A’nin devami gibi kabul edilebilecek B temasi1 yoluyla oluyordu. Daha sonralari
B yavas yavas A’dan uzaklasiyor, bir anlamda kisilik kazaniyor ve sonucta zit bir
tema olarak ortaya ¢ikiyordu. Bu durumda A ana tona, B ise gii¢lii ya da benzer tona
yerlesmis oluyordu. Bdylece esit agirlikli denilebilecek iki konum ortaya ¢ikiyordu.
Sonucgta ortaya ¢ikan ise birinci bdlme, yani sergi bolmesi iki kisma ayrilmis

oluyordu (Hodeir, 1971:62-64) :
1. A temasinin bulundugu eksen kismi,
2. B temasinin eksen oldugu giiclii kisim.

O ¢agin tslubu olan eseri ana tonda bitirme zorunlulugu B temasinin giiglii
tondan tonik durumuna getirilmesini gerektiriyordu. Bu iki bélme arasina da orta
boélme gelenegi belirmeye baslamisti. Izleyen donem bestecileri {ic bolmenin kesinlik

kazanmasiyla ¢abalarini daha ziyade orta bolmeye yogunlastirmiglardir. Orta bélme
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ozellikle Beethoven’in getirdigi anlayisla ¢cok 6nem kazanmis ve ¢ok genislemistir.
Bugiin ‘gelisme’ dedigimiz bu bolme ayni ¢izginin tekrarindan yapilma bir ton
degisikligi olmaktan ¢ikmis, temalarin pargalara boliindiigii ve islendigi temasal bir

bolme olmustur.

1.8.7. Sonat Allegrosu

Corelli, C. Ph. E. Bach’tan Haydn, Mozart’a uzanan bi¢im geligsmesini bir

tabloda karsilagtirmali gormekte yarar olabilir.

On Klasik Klasik (“Sonat Bicimi)
Tek Temal Cift Temah
I. Sergi: I. Sergi:
1. A temasi; ana tonda 1. A temasi; ana tonda
2. B; A’nin devamu; giiglii tona dogru 2. Gii¢lii tona dogru koprii
yonlenis; genellikle giiclii tonda bi- 3. B temasi; giiglii tonda (bazen b’, b”’,
ten sergileme b’’’ diye {i¢ climlesi vardir)

4. Giigli tonda bitiren kalis ezgisi ( Bu ezgi bazen
¢ok genis tutuldugu icin C denilebilir)

11. Ara Miizigi: 11. Gelisme:
Ton degisimli bolme; A ve B iizerinde A ve B (bazen C ) temalariyla temasal
taklitli oyunlar; ana tonun hazirlanis calisma bolmesi; ana tona doniisiin hazirlanis
III. Serginin Tekrari: III. Serginin tekrari:

1. A temasi; ana tonda 1. A temasi; ana tonda

2. B temast; ana tonda 2. Ton degistiren koprii (ana tona doner)

3. B temasi; ana tonda

4. Ana tonda bitiris ezgisi.

Dogaldir ki yukaridaki sema genel hatlariyla farkliliklar1 géstermek amaciyla
yapilmistir.

18. yy ortalarinda yazilan sonatlar genellikle ii¢ boliimliidiir. Bunun yaninda
seyrek olarak dort bolimlii sonatlar da yazilmigtir. Ana bolim olan sonat
allegrosunun disinda kalan boliimler tam olarak oOrgiitlenmemekle birlikte, kimlik

kazanmaya baslamislardir. Ayni donemde allegro’yu takip eden agir bolim ii¢
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bolmeli bi¢cim almakta, bir baska deyimle lied bigcimini almaktadir. Bu boliimii
komsu tonda yazma da gorenek olmaya baglamaktadir.Son boliim olan finale ise
daha ziyade Fransiz ekoliinlin kullandigi “Rondo” ya dogru yonelme egilimi
gostermektedir. Bu bi¢im zaman igerisinde “Rondo-Sonat” olmustur. Bu arada

stiitten arda kalan boliimlerin de yavas yavas elendikleri goriilmektedir.

1.8.8. Beethoven Sonati

Beethoven kendinden 6nce gelen bestecilerin olusturdugu “sonat bigimi”nden
ayrilmamistir. Bunun yaninda sonat kavramina Oyle ilerlemeler yapmistir ki, bu da
onun yeni bir bi¢cimin bulucusu sayilabilmeyi getirmistir. Beethoven’le birlikte
“tema” basit bir miizik climlesi olmaktan kurtulmus, bir diislince haline dontigsmiistiir.
Beethoven’in sonatlarinda iki tema birbirinden kesinlikle ayr1 olmasiyla dikkat ¢eker.
A ve B sonat boyunca iki karsit ilkeye uyarak hareket eder. Ton degisimi olmayan
boliimlerde bu ilkelerin sergilenmesi yapilir. Ton degisimi yapilan boliimlerde ise
(kopriiler ve gelistirme boliimleri) bunlar bazen birinin bazen digerinin 6n plana

gectigi gergek dramlar olurlar.

Beethoven sonatinda”gelisme”nin Onemi 18.yy. sonatlarina goére daha
biiyliktiir. Bazi sonat ve senfonilerinde bu gelisme boliimlerinin fazla sismis oldugu
goriilebilir. Bununla birlikte Beethoven sonatlarinin gelismeleri inceleyenler i¢in ¢ok
ilgi cekici olmus ve o zaman dek kimsenin boyle bir anlayisla orgiitlemedigi yeni
kavramlar getirdigi gorilmiistiir. Beethoven sonatlarinda Vincent d’Indy’ nin

goriisline gore alt1 ¢esit temel gelisme yolu bulunur (Hodeir, 1971:64-65). Bunlar :
1.Ritimsel gelisme: Degisik ezgiler ve armoniler iistiinde tek bir ritmin inat¢i
stirekliligi;
2.Ezgisel gelisme: Ezgi oldugu gibi kalir, armoni ve ritm degisir;
3.Armonik gelisme: Armoni degismez, ritm ve ezgi degisikliklere ugrar;

4.Cogaltma: Bir temanin bir 6gesini, yeni sesler katarak, ezgisel smnirini

genisleterek yapilan gelistirme;
5.Azaltma: Bir 6nceki maddenin tam tersi; temanin bazi sesleri kaldirilir;

6.Ust iiste yigma: Birkag tema veya tema pargasi birlikte duyurulur.
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Beethoven sonatinin bir baska 6zelligi ise B temasmin ii¢ ayr1 kisimdan
yapilmis olmasidir. Klasik donem sonatlarinda ¢ok fazla goriilmeyen bu 6zellik,
Beethoven sonatlarinda bir kural halini almistir.Ayrica, A ile B arasindaki kodpriiniin
kazandirdig1 genislikle sergi tekrarindan sonraki bitiris coda’st gelir. Bu coda bazen

oldukc¢a uzun tutulmustur ki; ikinci gelisme de burada goriiliir.

Bazi sonatlar bir yana birakildiginda Beethoven sonatlarinin genel ¢izgisi
geleneksel kurulustan pek ayri degildir. Ug boliimlii sonatlar gogunluktadir. Iki
boliimlii sonatlart azdir. Dort boliimli sonatlar konusunda ise Finale ile agir bolim
arasina Menuet yerine Scherzo koymustur. Bu boliimde aynen klasik c¢ag

sonatlarinda oldugu gibi Lied bi¢imindedir. Finale bir sonat rondo’sudur.

Gortiliiyor ki; siiit’ten sonra birakilmis olan bir gelenek, yani bdliimlerin
benzer yapida olmalar1 fikri bu donemde yeniden canlantyor. Sonatin {i¢ ana bolimii
ayni yapida olmaya dogru gitmektedir. Gerek “Sonat lied”i ve gerek “Sonat
Rondo”su “Sonat Bi¢imi” nden gelmektedir. Dahas1 Beethoven sonatlarinda tipki
17.yy. bestecilerinin ¢cok bagli olduklar1 bir sonati1 ya da senfoniyi tek bir temadan
cikarma anlayisinin  goriilmesidir. Beethoven sonatlar1 izleyen bestecilerin

denemelerinden sonra “dontislii sonat” fikrinin de hazirlayicist olmusgtur.

1.8.9. Doniislii Sonat (Cyclique Sonat)

Bir temay ses ¢izgileri denilebilecek, kiiciik hiicre anlamli bir takim sesler
meydana getirir. Bu ¢izgilerden en goze batani ki, bu daha ufak parcaya boliinemez
ya da daha fazla yalinlastirllamaz, besteci tarafindan eser kurulurken en c¢ok
yararlanilani ise doniislii sonatin varligindan bahsedilebilir. Bu ses ¢izgisine “gdze”

denir.

Goze ritimsel ve/veya ezgisel olur. Her temanin bir gozesi vardir. Burada 17.
yy flig temalarinda ¢ok sayida goze oldugunu hatirlamak gerekir. Bunun yaninda
temalarin pargalanmasi yoluyla gelistirme kavrami izleyen yiizyilda ortaya ¢ikmustir.
Tiim senfoni ya da sonati tek bir gozeden yaratma demek olan “doniisli” yapi

diisiincesi 19. yy’da gerceklesmistir.

Cesar Franck’in 1886 yilinda besteledigi piyano-keman sonatt bu yonden
tarithi Onem tasir. Cilinkii Schumann ve Brahms’in taslak halindeki Cyclique

egilimleri, ilk kez Cesar Franck’in bu sonatiyla kesinlik kazanmistir. Biitlin esere
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hiikmeden cyclique bir hiicre goriiliir. Sonatin birinci boliimii gelisimsiz sonat
formunda yazilmustir. Tkinci béliim Beethoven’mn getirdigi biitiin miikemmellikleri
kendinde toplayan bir biiyiik sonat alegrosudur (ii¢ ciimlelik bir ikinci miizik fikriyle
olusan coda ve bir bitis gelisimi). Ugiincii boliim ise iki kistmli bir “recitativo-
fantasia “ dir. Bu parcanin kurulusu belli higbir 6rnege uymaz. Bununla birlikte ¢ok
dengeli bir miizik olarak dikkat ¢ceker. La major tonundaki bu eser C. Ph. E. Bach ve
Chopin geleneklerindeki gibi sergilenmesi yalniz la major tonunda degil, do diyez
major ve mi major de yaptig1 goriiliir. Bu eserde dikkat ¢eken bir bagka konuda
eserde hi¢ tekrar olmamasidir. Schumann ve Grieg’te oldugu gibi motifler aynen

sunulmakta degil, her geliste degisik bicimde gelir ve sonuca dogru yol alir.

Franck zamaninda bagka akimlar da denenmistir. Gabriel Faure klasik tislubu
stirdliriir goriinse de beklenmedik ton degisimleri kullanmistir. Ton degisimleri,
bollugu, ton yapisindaki ilerilik, zenginlik, gittikge ilerleyen kromatiklik fazlaca
denenen yontemler olmustur. Goriiliiyor ki ton temeli sallantiya girmistir. Netice de

Schonberg’le “atonal” anlayis ortaya ¢ikar (Hodeir, 1971:65-66).

1.8.10. Schonberg’in Siiit-Sonati:

20. yy.’in baslarinda Fransiz bestecilik ekolii sonatin yapisim1 degil; fakat
degisini yenilemistir. Bu konuda ilk akla gelen Schonberg’dir. Yeni bir ses diinyasi
bulmus, ardindan iyice yararlandiktan sonra bunarin orgiitlenmesine girismistir. Bu
calisma yontemine “12 Ton Sistemi” demistir. Tema, 12 kromatik sesin bir sekilde
dizilisinden olusmustur. Bu 12 ses Once 0zgilin siralanisiyla duyurulur, sonra
tersinden, cevrilmisinden ya da her ikisinden isittirilmistir. 12 ton sistemine gore
dizinin her doniisiinde ritim degisebilir. Bu Schonberg diinyasinin en hatir1 sayilir
siirekli bir ¢esitleme anlayisidir ve “Sonat Bicimi” i¢ine sokmayi basarmistir.
Schonberg’de Beethoven’nin son piyano sonatlarinda goriilen stirekli yenileme

anlayisini benimsemistir (Op. 29, siiit).

Adma “Siiit” denilen bu eserde “Sonat Bigimi” nden soz edilmesi
garipsenmemelidir. Zira, terslik sadece dis goriiniistedir. Gergekte Schonberg adina
“Stiit-sonat” denilen yeni bir ¢esit sonat ortaya koymustur. Bu ise klasik sonatin
genel kurulusu ile siiitin baz1 6zel yapilarini alarak elde edilmistir. Cogu kez ayni
diziden ¢ikan benzer bir tema, eserin ayri boliimlerinin temeli olmustur. Bu ise

dontslii gelenege uymaktadir. Ayrica Alban Berg’in “Lirik Siiiti”’nde ilk boliimde
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yer alan temalar1 ile siiitin diger boliimlerini kurdugu da goézlenmistir. Burada
hatirlanmasinda fayda goriilen bir baska bestecinin diger bir eseriyse Anton
Webern’in Op. 28 Quartet’idir. Bu eserin gdzesi sirayla “si bemol-la-do-si naturel”
yani B-A-C-H teskil edecek sekilde kurulmus ve tim eseri olusturmustur.
Schonberg’in 0grencisi olan Anton Webern’de 12 ton sistemini benimsemistir

(Hodeir, 1971:66-67).

1.9. Sonat Formu

Dort boliimden olusan sonat boliimlerinin bigimsel siralamasi genelde su

sekildedir.
Birinci boliim: Sonat allegrosu.
Ikinci Boliim: Uglii form (sonat-lied)
Ugiincii Béliim: Triolu menuet veya scherzo
Dordiincii Boliim: Rondo.

Boliimlerin temposu, denge yaratacak estetik ilkelere gore belirlenir. Hizli-
Agir-Orta_Hizli seklindedir. “Sonat formu” terimi, bir sonati olusturan doért boliimiin
sadece birincisinin yapisini belirtir. Buna “sonat allegrosu” denir. “Sonat formu” iste
bu birinci boliimiin yapisidir. Ayni yapr dordiincii bolimde yeniden kullanilabilir.
Boylece dort boliimlii eserin basi ve sonuna kalin ¢izgilerle bir ¢ergeve getirilmis

olur. Sonat allegrosu boliimii, eserin govdesini yonlendiren ozelliktedir (Say,

2002:149).

1.9.1. Sonat Allegrosu

Dort boliimlii bir sonatin ilk boliimii olan “sonat” ya da “sonat allegrosu”, ii¢

kisimdan olusur: Bunlar, “sergi”, “gelisme”, “serginin tekrari ve onun sonunda yer

alan coda” olmak ti¢ kisimdir.

Sonat formu kisaca, genisletilerek biiyiitiilmiis olan iic bolimli bir sarki
formudur. Temanin takdimi, gelistirilmesi ve sonlanmasi sonati meydana getirir.

Takdim, sergilenme (exposition ); teshir, gelisme (development); sonlanma ise tekrar
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sergi (re-exposition) olarak miizik diline girmistir. Sonatlarin ¢ogunda serginin
tekrar1 vardir. Sergi esere temel olan esas fikirleri tanitir. Esas temay1 kesin bir form
icinde gosterir. Daha sonra gelen yan temanin tema ile uyum saglamak ise varis
kopriistiniin gorevidir. Esas temaya zit olan yan temay:1 yine zit olan bitis temasi
takip eder. Geligme bdoliimiiniin istiin gilizelligi ve arastirici yapist sonat formuna

¢ekicilik verir.

1.9.1.1. Sergi

Sergide iki tema vardir. Birinci tema, canli, enerjik, hareketli ve giiclii bir
karakter tasir. Ikinci tema ise sakin, yumusak, ince bir melodik karakterdedir. Bu

nedenle birinci temaya “eril”, ikinciye “disil” nitelemesi yakistirilir.

Eril tema, eksen tonalitesinde kisa ve ritmik bir melodidir. Disil tema, lirik
Ozelliktedir. Ama bu ikisi arasindaki baslica karsitlik , ikinci temanin baska bir
tonalitede olmasidir. Birinci tema duyurulduktan sonra, ikinci temaya dogru bir gidis
baslar. Temalar1 birbirine modiilasyonla baglayan bu gidise “koprii” denir. Bylece
ikinci temanin tonalitesi hazirlanmig olur. Yap1 bakimindan “kdprii”, birinci temadan
alinmis motiflerle kurulur ve ikinci tema, kopriniin hazirladigi yeni tonalitede

kendini gosterir.

Sergiyi bitirmek ve ulasilan yeni tonaliteyi belirginlestirmek amactyla ikinci
temanin sonuna bir bitig kismi (coda) eklenir. Sergi bdylece tamamlandiktan sonra

gelisme kismi baglar (Say, 2002:149).
1.9.1.2. Gelisme

Bu orta kisimda temalarin ikisi de islenir, gelistirilir. Birinci ve ikinci
temalardan, koprii ve koda’dan alinan motifler veya melodi parcaciklar islenerek
yeni tonalitelerde dolagsma yoluyla 6zgiir bir bestecilik hiineri gelistirilir. Bestecinin
ritmik, melodik ve armonik diislincelerinin gelistirildigi bu kisim, 6zellikle Mozart’in

duygu yiiklii anlatiminda form kurallarinin 6telerine tasan bir ucarilik bolgesidir.

Sonat formunun gelisme bolimiinde besteci sergi motifleri arasindan
istedigini secip isleyebilir. Bunlar esas tema ya da yan tema motifleri arasindan
olabilecegi gibi sadece bitis temasindan da olabilir. Bu durumda goériilityor ki sergi
boliimiiniin iglemeye elverigli biitiin motiflerini ya da bir kismin1 veya birini ele alip

isleyebilir. Bu davranista motiflerin siras1 ya da iglenisi besteciyi baglamaz.
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Gelisme boliimiiniin basarisi, motiflerin durmadan ve takilmadan akmasi,
hi¢cbir yerinde bitis yapmis ya da cevrelenmis bir period bulunmamasi, emin
modiilasyonlarla 6zellikle ti¢lii ilgili tonalitelere ugrayarak islemesiyle paraleldir. Bu
yontemlerle eseri esas temanin doniisiine hazirlamasi gerekir. Bu islemler yapilirken
gelisme boliimiinde kesinlikle esas tonaliteye temas edilmemelidir. Bununla birlikte
sonat formunun lg¢iincli kisminda hakim olan tonalite esas tonalitedir (Say, 2002:

150).
1.9.1.3. Sergi Tekrar:1 ve Coda

Uglii bir form (ABA) olan sonat, gelisme kismindan sonra yeniden A’ya
ulasir. Ik kismin bu tekrar edilisine “sergi tekrar”i denir.Aslinda bazi anlatim
degisikliklerini de i¢eren bir sonu¢ mesajidir. Yapisindaki baglica teknik degisiklik,
ikinci temanin bu kez eksen tonalitesinde olmasidir. Bundan &tiirti “koprii” de ana
tonaliteden ayrilmaz ve kopriiniin bu seferki gorevi sadece birinci temaya
baglamakla sinirli kalir. Serginin tekrarii kapsayan bitis (koda), ana tonaliteyi iyice
belirtmek amaciyla biraz uzun tutulur. Beethoven’in bazi sonatlarinda iki ayri
temadan yararlanilarak 6zenle islenmis uzunca kodalara rastlanir. Coda’nin uzamasi,
hem tonal biitiinliigii hem de eserin dengesini saglamak amaciyla yapilir (Say,

2002:151).

Serginin tekrarin1 kapsayan bitis (coda), ana tonaliteyi iyice belirtmek
amaciyla biraz uzun tutulur. Beethoven’in bazi sonatlarinda iki ayr1 temadan
yararlanilarak 6zenle islenmis uzunca kodalara rastlanir. Kodanin uzamasi, hem tonal
biitlinliigii hem de eserin dengesini saglar (Say, 2002:151). Kodada, devlopmanin

yapisina benzer bir isleme i¢inde serginin motifleri tekrar gecerler (Koray,

1957:102).

1.9.2. Uclii Form (Sonat-Lied)

Bu lied ¢esidine isleme kismi olmayan sonat formu denilebilir. Sonatta
oldugu gibi liedde de iki tema vardir. A ve B temalar1 dnce bir koprii ile baglanirlar.
B isitildikten sonraki birinci kisim biter. Isleme kismina gecilmeyip kiigiik bir gegitle
dogrudan dogruya ikinci sergiye baslanir. Bu ikinci tema tonalite bakimindan sonat

formundaki degisiklige ugrar. Eserin sonuna bir coda eklenir.
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Sonat-Lied formundaki iki tema iki zit karakterde olmaktan c¢ok, birbirini
tamamlayici karakter tasirlar. Burada lied formunun esere egemen oldugu gozlenir.

Sonat-Lied ¢esidinin formiilii sdyledir:
A— B—A—B
Gortldiigii gibi sonat-lied ikili bir sekil sergiler.

Birde “Variye-Lied” formu vardir. Bu form, iic kisitmhi tek bir temanin
degisik sekillerde siislenerek tekrarlanmasindan ibarettir. Varyasyon formu
aciklanirken belirtilen ozellikler variye-lied formu iginde gegerlidir. Variye-Lied
formunun lied ile ilgisi tek bir karakterin eser boyunca egemen olmasindandir. Bu ise

eserin temasidir (Fenmen, 1991:55-56).

1.9.3. Triolu Menuet veya Scherzo

Klasik sonat formunun {i¢lincii boliimii 6nceleri menuet, Beethoven’dan sonra

ise scherzo formunda yazilmistir.
1.9.3.1. Triolu Menuet

Aslinda bir dans olan bu form, eski siiitlerden sonata gegen bir mirastir. 4,8
ya da 16 olgiiliik periodlardan yapili climleleri ile geleneklesmis tekrarlar1 ve triosu

ile menuet eski bir saray dansidir. Menuet’te baslica iki kisim vardir: Menuet, trio.

Menuet lied formunu andiran A-B-A seklinde yazilir. Once komsu tonda
biten ilk climle (A) isitilir. Bu ciimle birer kere tekrarlandiktan sonra, komsu tondan
hareket eden ikinci bir fikre (B) baglanir bu ikinci fikir bir gegit seklindedir ve tekrar

ana ciimleye (A) ulasir.

Trio form bakimindan menuet kisminin aynidir. Trioyu menuetten ayiran en
Onemli 6zellik, trioda kullanilan temalarin daha ciddi, daha az hareketli ve daha sade
olmasidir. Ciinkii dans miizigi olmasi nedeni ile tempo dansa gore diizenlenir.
Menuet kisminda herkes dans ederken, trioda anlasilacag: iizere yalniz {i¢ kisi dans
eder. Digerleri dans eden bu ii¢ kisiyi bekler. Triodan sonra menuet kismina tekrar

doniiliir ve tekrarsiz olarak menuet kismi bastan sona ¢alinir (Fenmen, 1991:56).
1.9.3.2. Scherzo

Beethoven ilk olarak sonatlarinin bazilarinda menuet yerine scherzo

kullanmistir. Kurulus bakimindan bu form menuetten farkli olmamakla birlikte,
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temalar1 daha canli, sakaci ve hareketli karakterler tasir. Scherzo formunda da
menuette oldugu gibi iki kisim vardir: Scherzo ve trio. Bu kisimlar kurulug agisindan
menuetin aynidir. Bazi scherzolarda iki trio olabilir. Bu triolar1 tekrar scherzo
boliimiine doniis izler. Yalniz bu doniislerde besteci scherzoda bazi degisiklikler ve
onemli degismeler kullanarak eseri en yiliksek noktasina ulastirir. Sonunda koyulan

coda ise scherzoyu kapar.

Scherzo ile trio kisimlar1 arasinda ton bakimindan yakinlik olmalidir. Trio ya
dogrudan dogruya scherzo kisminin tonunda ya da ana tona yakin bir tonda yazilir

(Fenmen, 1991:56).

1.9.4. Rondo

Ug boliimlii Lied bigimine yeni bir miizik fikrinin eklenmesiyle “Rondo”
formuna ulagilmistir. Rondo’nun anlami “doniip dolasip ayni yere gelmek”tir. Rondo
formu yeni miizik fikirleriyle genisletilebilir yada kisaltilabilir.. Klasik dénemde
rondo formu, sonatin son boliimii olarak degerlendirilmistir. Buna “sonat rondosu”
denir. Sonat rondosu, sonatin orkestra i¢in yazilmig bigimi olan senfoniye, ayrica

kuartet’e ve kongertoya da uyarlanmustir.

Bu form 0zellikle sonatlarin final kisimlarinda kullanilir. Bu formu
karakterize eden sey sik sik yinelenen bir kisminin bulunmasidir. Bu kisma nakarat
(refrain) denir. Tekrar isitildikten sonra yeni bir fikir gelir. Buna da kita (couplet)
denir. Kitayr izleyerek tekrar nakarata doniiliir. Boylelikle eser bastan sona kadar

nakarat ve kitanin ardarda siralanmasindan olusur.

Nakarat her gelisinde degisiklige ugramaz. Kitalar ise her geliste yeni
elemanlar getirirler. Bunun i¢in rondo formunun formiiliinii yazarken nakarat i¢in tek
harf kitalar i¢in ise her seferinde yeni elemanlar getirdiklerinden dolay1 B, C, D vs...

gibi harfler kullanilir. Bu durumda rondo formunun formiilii sudur:
A—-B—->A—-C—-A—-D—A

Bu formiil incelendiginde dncelikle A ana tonda isitilir. Sonra A’y1 B kitasina
baglayan kiic¢iik bir koprii gelir. bu kopriiniin de gérevi nakarati kitaya baglamak ve
kitanin tonunu hazirlamaktir. Kopriiyli izleyen B kitasi yeni elemanlariyla yakin bir
tonda duyulur. izleyen A fikri yine ana tonda goriiniir. Nakaratin ikinci kez

isitilmesinden sonra C kitas1 yeni elemanlar getirir. C fikri yakin bir tonda olmakla
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birlikte B kitasinin tonundan bagska bir tonda yazilir. C kitas1 tekrar nakarata baglanir

ve bu sekilde devam eder.

Nakaratlarin aynen tekrarlanmasi eseri yeknesakliga siiriikleyebilecegi
endisesi ile her tekrarinda kiiglik degisiklikler yapmak usul haline getirilmistir. Son

elemanlarin 6zeti bunu izler. Bu bitis kism1 rondo’nun coda’sidir (Fenmen, 1991:57).
1.9.4.1. Varyasyon Formu

Tam bir temanin, mantiksal bir sekilde, degisik ve cesitlemeli tekrarina
varyasyon denir. Temanin bir fikri tam olarak ifade etmesi mutlaka uyulmasi gereken
bir kuraldir. Bu temanin ritmik, melodik ve armonik degisikliklere ugramasina

ragmen taninmasi gerekir.

Bu form siiitlerdeki agir dans veya sarkilarin tiirli tekrarlaniglarindan

(double) dogmustur. Bir tema iizerinde yapilabilecek degisiklikler cesitli olabilir:
1. Ritmik ve melodik siislemelerin katilmasi,
2. Polifonik eklemeler,
3. Tematik islemeler.

Temanin c¢ehresini ritmik ya da bazi melodik siislemeler katmakla
degistirmek miimkiindiir. Cogu kez yardimc1 ritimli bir motif ya da melodik parca

kullanilir. Yalniz temanin karakteri bozulmamalidir.

Polifonik eklemeler tema ile birlikte duyulan diger bir veya iki melodinin onu
zenginlestirmesidir. Bu tip varyasyonlarda, tema, ¢cok defa oldugu gibi kalir ve

kontrpuani bagka bir melodi veya melodiler bu temanin etrafinda donerek stislerler.

Tematik islemelerle yapilan varyasyonlarda ise tema, biitiin olarak veya kisim
kisim isitilmeyip tonal melodik veya armonik bazi hatirlatislarla ifade edilir. Kendisi
ortada yoktur ama hissedilmektedir. Her temanin karakteristik melodik ¢izgileri ve
armonik renkleri vardir. Besteci bunlardan yararlanarak onlar1 gizli bir sekilde

varyasyonlarda kullanir (Fenmen, 1991:57-58).
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1.9.4.2. Varyasyonlu Tema

Bir temanin degisik sekillere ugrayarak bircok defa tekrarlanmasina
varyasyonlu tema diyoruz. Bu form bilhassa Beethoven zamaninda geliserek
sonatlarda kullanilmaya basglanmistir. Tema, Once yalniz basina isitilir, sonra bu
temanin varyasyonlart sirayla gelirler. Varyasyonlarin bir kismi anatondan
ayrilabilir. Major bir temanin bazi varyasyonlar1 minor tonda yazilabilir. Eser daima
anatondaki varyasyonla biter. Varyasyonlarin sonunda bir fugue (temadan
yararlanilarak yazilir), ya da bir isleme kismi (finale) veya tekrar esas tema isitilir.
Varyasyon formunda olan eski danslar vardir. Bunlar arasinda Chaconne, Pasacaglia,

Coral-Variee sayilabilir (Fenmen, 1991:58).

1.10. Sonat Cesitleri

Klasik sonat formu biiyiikligiine gore ii¢ sekilde ele alinir: “Kiiciik sonat

(sonatina)”, “Normal sonat”, Biiyiik sonat”.

1.10.1. Kiiciik Sonat (Sonatine)

Genellikle sergi bolimiiniin genisligi 12-20 o6l¢iidiir. Dominant tonalitesine
dogru modiile edilen esas tema sergilenmesinin son 06l¢iisli genellikle yan temanin ilk
Ol¢iisti olur. Goriiliir ki yan tema esas temanin hemen ardindan gelir. Yan temanin
sonu olan dominant tonalitesi tam kalis ile bu formun birinci bdliimiinii bitirir. Kiigiik
sonat formunda esas ve yan temalar arasindaki kontrast goriilmez. Bitis temasinin
eksikligi yliziinden serginin esas temaya gore daha sakin bir yan tema ile sona erdigi
goriiliir. Zithiklarin bulunmamasi nedeni ile varis ve doniis kopriilerinin kullanilma
ihtiyaci ortadan kalkar. Kiiclik sonat formunun isleme boliimii 8-16 6l¢ii arasinda
degisir. Daha sonra esas tonalitenin yarim kalis1 ile dogrudan esas temanin doniisiine
geger.

A, esas tema (dominant kalisl) —

B, yan tema (dominant tonalitede) —

gelisme, igleme boliimii(tonik dominant {izerinde yarim kalig) —

A, (dominant ya da tonik kaligli) —

B, yan tema (esas tonalite) (Koray, 1957:90).
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1.10.2. Normal Sonat

Bu formda sergiyi meydana getiren fikirlerin diizenlemesinde esas temayu,
bunun genisligiyle uygun uzunlukta bir varig kopriisii ile yan ve son temalar takip
eder. Isleme boliimii hemen hemen sergi kadar uzun olur. Sergi tekrarinda ise esas
temay1 takip eden fikirler (yani varis kopriisii, yan ve son temalar) yine formun
basindaki sekilde siralanirlar. Ancak basta daha ziyade dominant tonalitesinin hakim
olmasina karsilik doniiste esas tonalite hakim olur. Esas tonalitenin ya da dominant
tonalitesinin tam karari ile biten esas tema oldukga biiyiik bir climle ya da perioddur.
Bu temanin bitisi ayn1 zamanda varis kopriisiiniin giris 6l¢iisiidiir. Varis kopriisii esas
temanin herhangi bir motifini isleyerek gelisir ya da yeni motiflerle de Oriilebilir.
Hedefi dominantin dominantini olusturarak yan temayi hazirlamaktir. Esas tema
major ise yan tema dominant tonalitesinde olur. Esas tema minor ise yan tema paralel
major tonalitesinde olur. Bu durumda varis kopriisiiniin hedefi paralel major tonun
dominanti {izerine yiiriimektir. Ara vermeden yan temaya eklenen ve ayni tonaliteden

olan bitis temasinin da sona ermesiyle sergi tamamlanmis olur.

Esas temanin canli ritmine karsilik yan tema daha sakin karakterde kurulur.
Bitis temasinda ise canlilik ve hareket belirgin bir sekilde ortaya ¢ikar. Bu formun

plani (Koray, 1957:92) :
A (esas tonalite) —

Varig kopriisii (maj. ise dominant dominantinin kalis1 / min. ise paralel ma;.

dominantinin kalig1) —
B ( maj. ise dominant tonalitesi / min. Ise paralel maj. tonalitesi) —
C (dominant tonalitesi / paralel maj. tonalitesi) —
Gelisme, isleme(development) —
A (esas tonalite) —
Varis kopriisii(esas tonalite dominantinin kalig1) —
B (esas tonalite) —

C (esas tonalite)
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1.10.3. Biiyiik Sonat

Bu formun sergisi ile bunun doniisii i¢indeki tonalite diizenlemeleri normal
sonat formundakinin aynidir. Bu iki form arasindaki ayrilik, sadece miizik

fikirlerinin sayisinda goriiliir.

Biiyiik sonat formunda esas tema cogunlukla biiyiik period ya da fazlaca
genigletilmis bir climledir. Biiylik sonatin gelisme boliimii de daha genistir ve
dominant: {izerinde kalis daha ¢ok kullanilir. Ayrica yan temaya da bir yan tema
daha eklenir ve izleyen kisa varig kopriisii de dominant tonalitesinden olan bitis
temalarin1 kendi dominanti ile hazirlar. Genel olarak sergide iki bitig temas1 bulunur.
Kald1 ki dort bitis temasi olan biiyiik sonat formlar1 da vardir (Beethoven, Eroica
senfonisinin birinci boliimii). Sergi tekrarini uzun bir coda takip eder (Koray,

1957:102).

1.11. Sonatin Dogurdugu Miizik Bicimleri:

Sonatin dogrudan dogurdugu iki senfonik miizik formu vardir. Bunlar

“senfoni” ve “kongerto”dur.

1.11.1. Senfoni

Klasik ¢agdaki formu ile senfoni, orkestra i¢in yazilmig dort bolimli bir
sonattir. Orkestranin zengin tinisal olanaklariin katkisiyla bu gérkemli eser bigimi,
18. Yiizyilin ortalarindan beri calgi edebiyatinin agirhikli bir alam1 olmustur.
Haydn’in 1759 ile 1795 yillar1 arasinda yazdig1 104 senfoni ve Mozart’in 1764 ile
1788 arasinda yazdigi 41 senfoni, bu formu olgun sekliyle temsil eden
orneklerdendir. Senfoni formu, 19. yiizyilda romantik bestecilerin iki ayr1 yonelimini
sergilemistir. Birinci yonelim, Schubert, Mendelssohn, Schmann, Brahms, Bruckner,
Sibelius, Caykovski gibi bestecilerin romantik anlayigla gelistirip benimsedigi “salt
calgl miizigi” kavramma bagliliktir. Ikincisi ise yasamdan almmis konularin
anlatildig1r “programli miizik” anlayisidir. Programli miizigin senfonideki Onciisii

Berlioz’dur. Senfonik siirin baslica yaraticilari ise Liszt ve Richard Straussdur.

Berlioz’un Fantastik Senfonisi, bir ask Oykiisiindeki “sevgili”yi simgeleyen
“kilavuz motif” in belirleyici islevine dayanir. Kilavuz motif, bir “idee fixe” halinde

senfoninin biitlin boliimlerinde ortaya ¢ikar.
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Programli miizik ydneliminde olmasia karsin, Fantastik Senfoni’nin iki

boliimii, klasik senfoni yapisindadir.

Senfonik siir, miizik dis1 konular1 yansitmayr amaclayan kisa senfonilerdir.
[lk biiyiik temsilcisini Franz Liszt’te bulan bu bicim, klasik yapilanmanin digindadir.
Lizst’in iinlii senfonik siirlerin arasinda Victor Hugo’nun siirleri iizerine yazdigi

“Dagda Isitilen” ve “Mazeppa” vardir.

Izlenimci besteci Debussy nin “Bir Kir Tanrisinin Ogleden Sonrasina Preliid”
basliklt orkestra eseri de senfonik siirin baseserleri arasindadir. 20.Yiizyil
bestecilerinin senfonilerinde ise klasik senfoni biciminin Otesinde olan bireysel

yaratici arayis ve ¢oziimler iiretilmistir (Say, 2002:151).

1.11.2. Kongerto

Solo c¢algi(lar) ve orkestra icin sonat formunda yazilan yapitlara denir.
Kongertonun olgunlastig1 klasik cagda genel olarak bir solo c¢algi kullanilmistir. Bu

calgi cogunlukla keman yada piyano olmustur.

Kongerto, solo ¢algi ile orkestranin diyalogu sayilabilir. Diistincenin karsilikli
olarak irdelenmesini, soru ve cevaplari, zitliklar1 yada onaylayislari, 6zetle heyecanl
bir miiziksel “tutusma”y1 icerir. Latincede “concertare”, “iddiaya girismek”,

2

“tutugsmak” anlamima gelir. Ancak buradaki anlami, miiziksel ifadeyi yiikselten
“yar1g” 6zelligindedir. Boylece solo ¢alginin yaninda yarisa katilan orkestra, anlatimi
pekistirir, ona gii¢ katar. Baz1 kongertolarda solo ¢algi sayisit birden fazladir. Bu

ozellikteki eserlere “Ikili kongerto”, “iiglii kongerto”, “koncertomsu senfoni” gibi

adlar verilir.

Klasik ¢agda Haydn’dan baglayarak kongerto, ii¢ boliimden olusan bir yapiya
girmistir. Bu ii¢ boliim, sonat formunun birinci, ikinci ve dordiincii boliimlerini

kapsar. “Triolu Menuet” boliimii kaldirilmistir (Say, 2002:153).

1.12 Gitar Sonatlari

Tarihsel gelisim incelendiginde F. Sor, M. Giuliani, F. Carulli, N. Paganini

gibi bestecilerle baslayan solo gitar i¢in sonat besteleri; M. Ponce, M.Castelnuovo
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Tedesco, J. Manen, J. Turina, H. W. Henze gibi bestecilerin besteleriyle giiniimiize

kadar siiregelmistir. Diinyada yazilan gitar sonatlarinin listesi EK 1°de verilmistir.

Miizigin virtlidzitenin oniine gectigi bir form olan sonat besteciler tarafindan
da ilk kez gitar i¢in ele alinmistir ve bu eserler gitar tarihinin 6nde gelen gitar

icracilarinin repertuarlar1 géz oniine alindiginda kabul gérmiislerdir.

1.12.1. Tiirk Bestecilerince Yazilan Gitar Sonatlari

Ulkemiz bestecilerinden altis1, bu arastirma yapildig: tarihe kadar, solo gitar
icin sonat bestelemislerdir. Bu besteciler Ertug Korkmaz, Istemihan Taviloglu,
Turgay Erdener, Misak Toros, Mutlu Torun ve Ceyhun Saklar’dir. Bu bes sonattan
diger iilkelerde de baska iilkelerin gitaristleri tarafindan Ertug Korkmaz, Istemihan
Taviloglu ve Turgay Erdener’in sonatlari seslendirilmistir. Bestelenmelerini takip
eden uzun sayilmayacak siire igerisinde diinyanin degisik gitaristleri tarafindan
repertuara alinmasi bu eserlerin diinya literatiiriine girdigi anlami tastyabilir.
Bunlardan ikisinin, bestecilerinin de goriisleri alinarak, analizlerinin yapilip gelecege
151k tutmasi, dogru kaynak olusturmasi ve egitimde kullanilabilmesi amaciyla bu

aragtirma yapilmistir.

Buraya kadar genelden 6zele, miizigin tanimi, miizige felsefi bir yaklagim,
miizikte bigim, form, ¢alg1 miizigi, sonat, ¢algi egitimi ve gitar sonatlar1 kavramlari
tizerinde durulmus ve tiim bu tanimlamalar 151831nda asagidaki problem cilimlesi

olusturulmustur.

1.13. Arastirmanin Amaci

Bu aragtirmanin amaci istemihan Taviloglu ve Turgay Erdener’in solo gitar
icin yazdiklar1 sonatlarin miizikal analizlerini yapmak ve bu analiz sonuglarina dayali

olarak egitimde uygulanabilirligini ortaya koymaktir.
Bu amag dogrultusunda asagidaki alt amagclara cevap aranacaktir:
1. Istemihan Taviloglu’nun yazdig: sonatin:
a. Miizikal formu nedir?

b. Enstriimana uygunlugu nasildir?
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c. Egitimde uygulanabilirligi nasildir?
2. Turgay Erdener’in yazdig1 sonatin:

a. Miizikal formu nedir?

b. Enstriimana uygunlugu nasildir?

c. Egitimde uygulanabilirligi nasildir?

1.14. Arastirmanin Onemi

Daha Once yapilan arastirmalar tarandiginda gitar i¢in yazilmig, Tirk
bestecilerine ait sonatlar1 analitik bir yaklasimla inceleyen herhangi bir ¢alismaya
ratlanmamistir. Bu nedenle bu aragtirmanin gelecekte yazilacak Tiirk eserlerinin
diinya literatiiriinde ¢ok begeniyle seslendirilecek eserlerin yazilmasina 151k tutmasi
bakimindan onem tasidigr diisliniilmektedir. Arastirma sonucunda ortaya c¢ikan
bulgularin ve onerilerin yeni eserlerin gelismesine katkida bulunmasi ve arastirmanin

gelecekte yapilabilecek benzeri incelemelere bir model olusturmas: beklenmektedir.

Bu arastirmada gitar igin solo sonat yazmus Tiirk bestecilerinden Istemihan
TAVILOGLU ve Turgay ERDENER’in ¢aligmalari ele alinmistir. Adi gegen

bestecilerin ortak 6zellikleri:
1.Devlet konservatuvari kompozisyon boliimii mezunu olmalari
2.Gerek yut i¢i gerekse yurt disinda kabul goren besteciler olmalari
3.Cumhuriyet doneminin degisik kusaklarini temsil ediyor olmalari
4.Solo gitar i¢in sonat yazmis olmalaridir.

Ulkemizde, ad1 gegen besteciler solo gitar i¢in sonatlar yazmaya 1990’11
yillarin ortalarinda baslamiglardir. Bu sonatlar bestelendikten kisa sayilabilecek bir
siire sonunda yurt disinda arastirmaci tarafindan seslendirilmistir. Seslendirildigi
tilkelerde gerek dinleyiciler ve gerek icracilar tarfindan begeni toplamis ve kabul
gormiistiir (Ek:3). Bir baska deyisle bu sonatlar diger tilke gitaristleri tarafindan
seslendirilmesi nedeniyle uluslar arasi gitar literatiiriinde yer edinen ilk Tiirk

sonatlar1 olmasi1 bakimindan 6nem tagimaktadir.

Diger bir yonden ele alindiginda, analizi yapilacak sonatlar:
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1.Sonat formunda olmalari
2.Dort bolumlu 6rnekler olmalar:

3.Degisik stillerde olmalar1 nedeniyle 6nem tagimaktadir.

1.15. Varsayimlar

Arastirmanin gerceklestirilmesinde su varsayimlardan hareket edilecektir:

1. Segilen arastirma modeli ve kullanilacak veri toplama teknikleri

arastirmanin yapisina ve amaglarina uygundur.

2. Arastirmada kullanilacak verilerin kullanildigr kaynaklar gegerli ve

giivenilirdir.

1.16. Kapsam ve Smmirhliklar

Aragtirmanin kapsami Tiirk bestecileri tarafindan gitar i¢in yazilmis
sonatlardir. Bu kapsamda, daha 6nce sozii edilen alt1 Tiirk besteciden ikisi alinmustir.

Bu bakimdan arastirma:

1. Tiirk bestecilerinden sadece Istemihan Taviloglu ve Turgay Erdener’in solo

gitar sonatlarinin incelenmesi ile sinirhdir.

2. Sonatlarin miizikal analizleri, enstrimana uygunlugu ve egitimde

uygulanabilirligi ile sinirhdir.
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BOLUM II
ILGILI YAYIN VE ARASTIRMALAR

Ulkemizde gitar igin beste yapan bestecilerin sayis1 olduk¢a azdir. Az olmasi
eserlerin nitelikleri hakkinda bilgi vermez. Kaldi ki 1990’11 yillardan itibaren
yazilmaya hiz verildigi ve sayilarin ivmeli bir sekilde arttig1 gdzlenmektedir. Tlgili
arastirmalar incelendiginde arastirmalarin yogunlugunun ve degisik yonlerde
gelismelerin arttig1 diisiiniilmektedir. Yapilan ¢alismalar1 daha ziyade gitar calgisi ve
miiziginin tarihgesi ile egitime nasil girmesi gerekliligi konusunda yogunlastigi
gozlenmistir. Bu tip aragtirmalarin gerekliligi diistiniilmekle birlikte, gitar miizigi
estetigi iizerine daha detayli arastirmalar yapilmasinin 6nemli bir asama olacagi

diistiniilmektedir.

Elmas, Y. ( 1986 ) “Miizik Tarihinde Gitarin Bigim Evrimi” isimli doktora
tezinde gitarin teknik imkanlart ve miizikal giliciiniin henliz tamamen
anlasilamadigini 6ne siirmiis; miizik egitimi veren kuruluslarin gitara verecekleri
onemin karsiliksiz kalmayacagimi savunmustur. Gitarin ¢ok seslilie yatkin ve
kolayca elde edilebilir bir saz olmasimmin diger sazlar kadar onemli gorevler
iistlenebilecegini iddia etmistir. Bu 6nemli oldugu diisiiniilen saptama ve oOnerilerle
birlikte; yazdigi tezde miizikoloji ve sanat tarihi arastirmalarina katkida
bulunabilecegi umuduyla gitarin yapisi ile ilgili arastirma yapmistir. Bu ¢alismada
gitarin bi¢imsel evriminin akort sistemleri ve besteciler ve de bagli olarak miizik
tisluplartyla tanitimi olumlu bir yaklasim olarak diisiiniilmiistiir. Ulkemizde yapilan
gitarla ilgili aragtirmalarin ilki olan bu g¢alismada, gitarin bicimsel evriminin ele
alimmasinin, enstriimanin taninmasmin gerekliligi ag¢isindan o6nemli oldugu

gozlenmistir.

Cakir, R. (1990) “Klasik Gitar Tiirk Okul Miiziginde Bir Eslik Calgisi
Olarak Nasil Kullanilabilir” isimli yiiksek lisans tezinde gitarin tarihsel gelisimi ile
yurt dist ve yurt icindeki yaymlari arastirmis ve eslik sazi yoniiyle gitara
yaklasmistir. Eslik yapmaya yonelik teknik ¢alisma yontemleri dnerilmistir. Gitarin
hem solo, hem de eslik saz1 oldugu goz oniine alindiginda ¢ok gerekli bir aragtirma

oldugu diistiniilmektedir.

Yondem, S. (1992 ) “Egitim Fakiilteleri Miizik Egitimi Boliimlerinde Anadal
Gitar Egitimi Nasil Olmaldir” baghkl yiiksek lisans tezinde gitar egitiminin
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gerekliligi, 6grentme metodu, eslik yazma ve ¢alma konularina egilmistir. Gitar
egitiminin miizik okullarina yeni alinmaya basladig1 yillarda yapilan bu arastirma ve
istatistiklerin  egitim programlarinin olusturulmas1 asamasinda 1s1k tutacagi

distiniilmektedir.

Giizel, M. (1994) “Tiirk miizigi Ezgi ve Dizilerinin Gitara Uygulanabilirligi”
1simli yiiksek lisans tezinde Tiirk gitar repertuarina bir yaklagim gostermistir. Bu
tezde Tiirk miiziginin gitara uyarlanabilirligi konusunda olumlu sonuglar olabilecegi
Onerilmistir. Repertuar olusturma ydniinde yapilan bu ¢alisma gerekliligi g6z oniine

alinmas1 gereken bir konuyu glindeme getirmistir.

Ergiiden, B. ( 1995 ) “Heitor Villa-Lobos’'un 12 Gitar Etiidiiniin
Incelenmesi” isimli yiiksek lisans tezinde teknik calismalarin sadece metot
diizeyinde kaldigina, bunun yaninda konser etiitlerinin de varligina dikkat ¢cekmistir.
Villa-Lobos’a ait konser etiitlerini incelemistir. Bu tip eserlerin icracilarin
parmaklarina katkisinin yaninda, asil, deha Triinii ve siirsel heyecan icerenler
olduguna dikkat ¢ekmistir. Yetismekte olan icracilara istatistiksel ve eser hakkinda

aciklayici bilgiler vermis ve bu tip eserler ¢alisilmasinin gerekliliginin dnermistir.

Tarman, S. ( 1996 ) “Bekir Kiiciikay'nm ‘Klasik Gitar I¢in Baglangi¢
Metodu’'nun Hedef, Hedef Davranis ve Icerik Yoniinden Incelenmesi” isimli yiiksek
lisans tezi, bir metodu ve bu metottaki etiit ve eserleri temel alarak, bunlarin
Ogrenciye kazandirdigi hedef ve hedef davranislart ortaya c¢ikaran ve “gitar

egitiminde program gelistirmeye” zemin hazirlayan nitelikteki bir aragtirmadir.

Yondem, S. ( 1998 ) “ Tiirkiye 'deki Mesleki Yiiksek Ogretim Kurumlarinda
Klasik Gitara uyarlanmis Tiirkii Kaynakli Egitim Miiziklerinin Ogretiminde ve
Seslendiriliminde Karsilasilan Sorunlar ve Céziim Onerileri “ baslikli doktora
tezinde anket uygulayarak yukarida ki tezlerin uygulama ile baglantilarini
aragtirmigtir. Sonuglar1 ise gitar Ogretiminin gelecegi agisindan aydinlatict ve

yonlendirici olmustur.

Halvasi, A. (1999 ) “ Ulkemiz Miizik Egitiminde Klasik Gitar * bashkl
doktora tezinde 1999 yilinda iilkemizdeki klasik gitarin geldigi noktay: belirleme
konusunda bir arastirma yapmistir. Bu calisma iilkemiz klasik gitar egitiminin
haritasin1  ¢ikarma, ilgi ve diizeyi konusunda aydinlatict bir c¢alisma olarak

degerlendirilmistir.
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Akbulut, F. ( 2001 ) “ Gitar Eslikli Okul Sarkilarinin Miizik Egitimindeki
Onemi “ baslikl yiiksek lisans tezinde gitar calgisini eslik¢i ydniiyle incelemistir. Bu
inceleme paralelinde armonik, ritmik 6gelerin 6nemini ortaya atmustir. Bu tiir

kaygilar ile birlikte pratige yonelik bir ¢calisma olarak degerlendirilmistir.

Uluocak, S. ( 2003 ) “Miizik Ogretmenligi Anabilim Dallarinda Bireysel
Calgi — Gitar Ogretim Elemanlari ve Ogrencilerinin Gitar Egitimi Hakkindaki
Goriisleri * baghikli yliksek lisans tezinde gitar Ogretmenleri ve Ogrencilerinin
konular1 hakkindaki bilgi birikimlerinin ne kadar oldugu konusunda 6nemli
sonuclara ulasmistir. Bu sonuglara dayanan Onerileri ise gelecekte planlanacak gitar

egitim programlarina 1s1k tutabilecek oneriler olarak degerlendirilmistir.

Kocak, B. B. ( 2003 ) “ William Walton Viyola Kongertosu'ndan Se¢ilmis
Pasajlara Calisma Onerileri * bashkli sanatta yeterlik raporunda ulusalararasi
repertuardan 6nemli bir Ornegi icra amagli incelemis ve yoruma giden calisma
yontemlerine ornek bir sekilde ele almistir. Bu ¢alismanin gitar ile ilgili tezlere dogru

bir ornek teskil edebilecegi diisiiniilmektedir.

Konuyla ilgili olup incelenen diger tezlerde dikkat ¢eken 6zellikler yukarida
Ozetlenmistir. Gitarin ¢algisal 6zelliklerinden baslayan ¢alismalarin, zaman igerisinde
egitim ve ilgili sorunlarina yoneldigi goézlenmektedir. Bir yandan da ihtiyagtan
kaynaklandig1r diisliniilen Tiirk miizigi odakli c¢aligmalar yapilmistir. Dikkat
edildiginde enstriiman, egitimi, Tiirk miiziginin uyarlanmasi, lilkemizdeki genel
durumunun belirlenmesi konularima yogunlasilmistir. Bu ¢alismalarin ¢ok degerli
oldugu diisiiniilmekle birlikte, evrensel bir ¢algi olan gitarin miizik kurallariyla yakin
ilgisi ya da uluslar aras1 repertuara pek girilmedigi gozlenmistir. Gitar galgisinin
uluslar arasi repertuarinin ve miizikle olan iligkisinin arastirilmasinda da yarar

oldugu ve de gerekli oldugu diistiniilmektedir.
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BOLUM 111
YONTEM

3.1. Arastirmanin Modeli

Bu arastirmada tarama modeli kullanilmistir. “Tarama modelleri, ge¢miste
va da hala varolan bir durumu var oldugu sekliyle betimlemeyi amaglayan arastirma
vaklagimlaridir. Arastirmaya konu olan olay birey ya da nesne, kendi kosullar
icinde oldugu gibi tammlanmaya ¢alisilir. Onlary, herhangi bir sekilde degistirme,
etkileme cabasi gosterilmez. Bilinmek istenen sey vardir ve oradadir. Onemli olan
onu uygun bicimde “gozleyip” belirleyebilmektir” (Karasar, 1994:77). Tarama

sonucunda elde edilen verilerle yola ¢ikilarak model gelistirme yolu izlenmistir.

Tarama modelleri cesitli agilardan siniflandirilmaktadir. Bunlar genel
tarama modelleri ve 6rnek olay taramalaridir. Bu aragtirmada genel tarama modelinin
bir alt tiirli olan tekil tarama modeli kullanilmistir. Tarama sonucunda elde edilen

verilere dayali olarak bir ¢calisma modeli olusturulmaya caligilmistir.

3.2. Evren ve Orneklem

Bu arastirmanin evrenini Tiirk bestecilerden Istemihan Taviloglu, Turgay
Erdener, Ertug Korkmaz, Misak Toros, Mutlu Torun ve Ceyhun Saklar tarafindan

bestelenen solo gitar sonatlar1 olusturmaktadir.

Orneklem olarak ise Tiirk bestecilerinden Istemihan Taviloglu ve Turgay

Erdener’in solo gitar sonatlar1 alinmustir.

3.3. Verilerin Toplanmasi

Bu arastirmada kullanilan olgusal veriler genelde “belgesel tarama”, 6zelde
de s6z konusu sonatlarin analizi ile ilgili kaynaklarin incelenmesi ve bestecilerle

goriisme yoluyla elde edilmistir.
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3.4. Verilerin Islenmesi ve Coziimlenmesi

Bu aragtirmada klasik form analizi yontemi kullanilmistir. Armonik kurallar
g6z Onilinde bulundurularak; motif, ciimle, period, boliimler ve ayrica hiicre, koprii,
ayak, coda, codetta, kisim, bolme, kesitler belirlenmistir. Bunlarin iliskileri, ritmik
yapilari, armonik kuruluglari belirlenmistir. Belirlenen miizikal alt yapilar bir diizen

i¢cerisinde Onerilerek ¢alisma modeli olusturulmustur.

Analiz  sonuglar1  aragtirmanin  “Bulgular ve  Yorum” kisminda

raporlastirilmistir.
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BOLUM 1V
BULGULAR VE YORUM

4.1. Birinci Alt probleme iliskin Bulgu ve Yorumlar

4.1.1. istemihan Taviloglu’na ait solo gitar icin sonatin analizi
Boliim I: “Allegro”

Armonik yaprya yaklasimda ti¢lii araliklarla kurulmus akorlar kullanilmustir.
Ancak bu akorsal yapilar “tonal” fonksiyon iliskileri disinda ele alinmiglar. Bu
durumda tonalite ¢agristirmamast hedeflenmis izlenimi vermektedir. Tonalite

cagristirmadigi gibi belli bir eolik ¢agrisim yaptig1 gozlenmektedir.

Kadans kavramindan kagmilmistir. Ciinkii ( 3/5 ) ve ( 3/5/7 ) kullanilmakla
birlikte; tonal anlamda bir fonksiyonellik izlenmemistir. Bu akorlarin

“nonfonksiyonel” kullanildiklar diistiniilmektedir.

Eserin  olusturulmasi asamasinda gitar register’inin gz  Oniinde

bulunduruldugu izlenmektedir.

Bolim I’in mi ile baslayip si ile bitirildigi gézlenmektedir. Mi ile baslayip bir
besli yukarisinda bitirilmesi “asili kalma “ hissi vermektedir. Bu davranisla mistik bir
hava yakalama c¢abasi gosterilmistir. Ayrica besli yukarida bitirilmesi yeni bir
boliimiin de baslayacagi haberini vermektedir. Asagidaki 6rneklerde tanimin icerdigi

notalar normal boyutlarda, igermedigi notalarsa kiigiiltiilerek belirtilmistir.

et
[~

Once tek ses, sonra iki ses devaminda ise ii¢ ses olusturuluyor. Herhangi bir
akor kavrami olusturmadig1 goriilmektedir. Akor olusmasi icin {igliiniin bulunmasi

gerekir. Boylelikle tonalite kavrami yerine modalite kavrami vurgulanmak isteniyor.
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A fikri:

a' ciimlesi:

Eser mi mindr tonalitesinde goriintlisii vermektedir. Asagida dikkat edildiginde,
ikinci Ol¢ti-ikinei vurusta “re” notasi naturel kullanilmistir. Bu mi mindr tonalitesinin
cagristirlmasint engellemektedir. Bu baglamda “Bolim I” i¢cin mi aeolian

modundadir seklinde diistinmek gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir.
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2 . .
a” cumlesi:

'

e

I R | .
(
W0
I
Aoy

a'” ciimlesi (modifike edilmis a'):

g”zmqé—“ e ie P EET I L T
¢ 754 ﬂugur 7% r Y

‘s / : J ﬁ 1]
¢ dE Nt gt 3 gt T
r “ D r b v r F i
Dikkat edildiginde a'" niin sonunda kadans yapildig1 gozlenir. Bu “a temast” nin

bittigi anlami tasir.

Gériilityor ki “a” temast ii¢ fikirden olusmaktadir (a', a®, a'"). Bu ise tipik bir ticlii

formdur (ternary form).
A=a'+a’+a"”

B fikri:

“b” deki fikrin ana tonun beslisinden getirildigi goriilmektedir.

1 .. .
b’ climlesi:

é#giﬂﬂg?ﬂ DRICIIrRE - i \
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b’ ciimlesi:
¢ 7 H
4% FI%F DR PN EY fL_%

Dikkat edildiginde b' ve b*arasinda a' motifinden alint: yapildig1 gozlenmektedir.
g
7 P p— —

p t_r % 7

a' motifinden yapilan alintin1 tekrar ettigi gozlenmektedir.

iﬁ N ==
.

§4 j».j'g.__J
%EU %ﬁ :

Ayn1 a' motifi “ Development  boliimiine gegmeden tekrar hatirlatiimistir.

S

L.

3

s

DEVELOPMENT (GELISME)

Kesit]:
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1.kesitteki fikrin “b” temasindan alindig1 gézlenmektedir.

VA bg: 5
7$7 40 S
Jaida

Dikkat edildiginde “B” de aksak ritim ( 5/8 ) yokken, development kisminda

kullanilmistir.

é@#!ﬂﬁ* e e
rlrr Lerlr Lerlr

Kesit IT :

’ b,h J_—bj '7%

éﬁiﬂﬁ&ig = =

2. kesit fikri a' motifinden alinmustur.

9 2o}

éﬂz‘/ bhbg\/;m ‘
vy P =

Kesit 111 :
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3 .kesitte tekrar “b” motifi kullanilmistir.

VER W)

D 2: S

Dikkat edildiginde (30 —36 ), (31 -37),(32-38),(33-39),(34-40)
Olciiler arasinda sekvensler yapilmistir. Bir bagka deyisle ( 30 — 35 ) aras1 Olciiler ile (
36 — 41 ) olgiiler arasinda 6 6l¢ii uzunlugunda sekvens yapilmistir. Sekvenslerin bu
uzunlukta olmasi sekvens fikrinden uzaklastirtyor. Sekvens bir motifin, bir ezgi
pargasinin ya da bir nota kiimesinin art arda gelecek sekilde baska sesler iizerinde
tekrarlanmasidir.

Kesit IV :

4 kesitte tekrar “a” temasina doniilmiistiir.

TREEENE
727—ﬁr_j%j

Tk

Kesit V:

m Y Y
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r . y s ° F 3 .
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[P A]

Bu kesitte ne “a” ne de “b” motiflerinde olan fikirler kullanilmistir. Bu iki fikrin
disinda fikirlerden yararlanildig1r izlenimi vermekle birlikte; kesitin {iclincii
Olciisiinde sekizlik sus ‘tan sonra gelen {i¢ tane sekizlik notanin “a” fikrini kuvvetli

zamanda getirdigi gozlenebilir.
“a” motifinin birinci dl¢iisiinii ¢agristirtyor.

@“g“ffj - g

¢ Y

“a” motifinin ikinci 6l¢iisiinii ¢cagristirtyor.

“a” temasinin bir ¢esit “variee” edildigi gozlenmektedir.

Varieé I:

- i yi
a3 I | r
A S .

“a” motifinin ilk 6l¢iistinii ¢agristiriyor.
P80 ™1 [Wlwd o
%}Juﬁ% : 3 %

“a” motifinin ikinci 6l¢iisiinii cagristirtyor.

éii % E g

Y
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“a” temasinin bir ¢esit “variee” edildigi gézlenmektedir.

Varieé 11:

éji

%

i =

— Tl 5 b o
.3Jﬁz;%r 18

Kesit VI:

Bu kesitte “a” motifindeki fikirler kullanilmistir.

2L fwf”? 44 ﬂ?zpfﬁ
i r

“a” motifindeki fikirler ters zamanda getirilerek eserin development’t devam

ettirilmistir.

Kesit VII:

I A

‘/

:
f

)i W W g1 s Jﬁ\zj =

ax

Bu kesitte “a” motifi ¢agristirilirken, tema ¢ok minimal degisiklikle si perdesinden

getiriliyor. Bu davranis akla “reekspozisyon basladi mi?” sorusunu getiriyor.

. Dl 4. I . F
57 et ‘zuuL 3 30 ¢
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Kesit VII’de akla gelen soru kesit VIII’in ilk 6l¢iistiniin ilk vurusunda gelen si bemol

mindr armonisi ve takip eden Olciilerin armonileriyle yok oluyor.

§M”ﬁf 2 WW ”Fb \g%”% bE% I
v v b b

%”wés Dol TR g PRRL:
7 ot S

Kesit VIII bir anlamda doniis kopriisii olarak ta degerlendirilebilir.

REEKSPOZISYON (TEKRAR SERGILEME):

1 . .
a cumlesi:

a® ciimlesi:

'

| e e




1% . )
a cumlesi:

SRRl ie TR U E LT
éwﬁ?%fimqﬁwﬁmmg
’ 4 .

1 . )
b’ cuimlesi:

b' ana tonaliteden getirilerek reekspozisyon tamamlanma siirecine giriyor.

§#iﬂmgﬁgiﬁﬂjzfgﬁj@ﬂgg

b' in son 8l¢iisiinde “a' ¢agrstirilip b” ye gegiliyor.

éﬁﬂJT

| 6
| S
g T

2 . .
b“ cimlesi:

w%“ﬁjj&ﬁ%fggfg



67

CODA:

y é ; } v o
Mjfﬂ INETEE RS S RS

Coda’da da “a” motifi ¢agristiriliyor.

p I

¢

Coda’da “b” motifide ¢agristirilarak eserin ilk boliimii neticelendiriliyor.

%5%49@77 T S
c r

R

Boliim I1: “Andante Cantabile”

Bu boliimde birinci boliimde oldugu gibi modal bir yaklasim uygulanmistir (*
la aeolian” modunda ).
A Fikri :

Cilimleler bes Olgiiden olusmaktadir. A bolmelerinin son akorunda “la
aeolian” de bulunmayan do diyez alindigin1 gézlemliyoruz ( Picardi ii¢liisii ). Picardi
licllisii bir mindr tonalite ya da modalitenin tonik akorunun {i¢liisiinii biiyiik tiglii

alarak major bitirmektir.



a' ciimlesi:

Kopri I:

Gortilecegi gibi “koprii” niin malzemesi “period sonu” ndan elde edilmistir.

68
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Ayak':

A

P v o
-—
»

o) * p—
i b [ e 4
% = be i e T 7N 1

Ayak * :

Bu ayakta “birinci boliim A'”i teskil eden ilk 10 nota kullanilmis olmakla birlikte

metrik yap1 degistirilmistir.

ax
(X Y

.«
.« |
I Q_l

H i NI
éz g e
i r

Q#r 148
t_f F

L,
N

Ayak2 ile Ayak3 arasinda A' deki motif ii¢ kez tekrar edilmis, bir nevi doniisiimlii
anlayis ile Ayak® e gecilmistir.

_ motifl | m(;ti-lj #J mOJ #4 |
g§ﬁ%§4§ SRR

Kopru 3.

Bu koprii coda ve girig’ten alintilarla olusturulmustur. Bu davranis cyclique ¢agirisim
yapmaktadir.

Coda'dan alinti Girigten alinti

. T T
g‘g‘vﬁﬁﬁ ﬁ 7 ﬁ 18— i




B Fikri :

Bu fikir iki ciimleden ve climleler bu kez dort 6l¢liden olusturulmustur.

b' ciimlesi:

) ,
@Eﬁﬁﬂﬁﬁbhﬂ
r 2

b” climlesi

Dontis Koprusii:
Ayak':
Bu ayakta birinci kopriideki 1. ayaktan alint1 yapilmustir.
7 K | il
D —_ = ﬁ f— —
Ayak®:

Bu ayakta da birici kopriideki 2. ayaktan alint1 yapilmustir.

70
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Ayak?ile Ayak’ arast:

Bu baglagta da 1. kopriideki gibi 1. Boliim a' motifi {i¢ kez tekrar edilerek Ayak” den
Ayak’ e gegis yapilmustir.

motif 1 motif 1

motif 1

| | | | .
%@,%Jﬂjg I |

‘ f

10 o~'L)

Ayak® :

Bu ayak aynen birinci kopriide oldugu gibi cyclique anlayisla coda’daki ve girig’teki
fikirlerden alint1 yapilarak olusturulmustur. Bu ayakta kullanilan giris fikri kiigiik bir
degisiklikle sergilenmistir. Bu kez giristeki iki 6l¢ii “varie€” edilmistir.

Giristeki iki 6l¢tintin varieé edilmig hali
Coda'dan alint1

Y | | I‘/ ¥ ﬂﬂl
by ? E B T L LT
=

FINAL :

Bu boliimiin bagindaki A fikri ve period tekrari ile eserin bu bolimii

sonlandirilmistir.
A Fikri:

a' ciimlest:

§27 szﬁnﬂf oy %ﬂﬂﬂ@
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a® ciimlesi:

A + periodtekrar1 + Kopri + B + Period tekrari(tam kadans
yapmadan tekrar) + Doniis Kopriisi + A
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Bu durumda Boliim 2 igin :

( A+ Koprii + B + Doniis Kopriisii + A)  formundadir denilebilir.
Boliim III: “Moderato”
A Fikri :

Bu fikir genel olarak ii¢ dl¢iiliik climlelerden olusmustur. Basta Motif' animsatan bir

anlayis malzeme olarak kullanilmustir.

Motif 11 ammsatlyor

?ﬁi J:L.F? J’*

a' ciimlesi:

- I
§#2Il=m F#; ‘mrj#%’]' iz

el i

a® ciimlesi:

Ters motif

Yukarida gbriilecegi lizere basta kullanilan motif' bas partisinde ters getirilerek zit

hareket saglanmistir.
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a’ ciimlesi:

— ﬂi Pﬂﬂé% 2 12
§ Fr#r g P e pl J'gﬁj\'\iﬁ TE

T

Dikkat edildiginde a® ciimlesinin de sonunda motif' in ters getirildigi goriiliir. Bu tip

yaklasimlar eserin biitiinliigiinii saglamada yararl olur.
B Fikri :

B fikri A fikrine benziyor goziikse de tonal merkezin, mod’un ve metrigin degisik
olmas1 yeni bir fikre gecildiginin habercisidir. Bu yiizden “B Fikri” denilebilir. B
fikri dort olgiiliik iki climleden olusmaktadir.

1 .. .
b’ ciimlesi :

ﬂbi ! ﬂ mbd bel P
%# 3 :JDW b Ib_h EF bbF ) 2 E
» i o e b

2 .
b“ ciimlesi :

b? ciimlesinin ezgi ¢izgisi b' ciimlesi ile ayni olmasina ragmen armonileri farkls

oldugundan ayr1 bir ciimle olduguna karar verilmistir.

Jidpd d ba b
'JWF» F ;_‘zb bEth# 3
=

=l =
olle

J
éﬂ thhgl’?hh%ﬂff -

Cyclique (Doniistimlii) yaklagim:

b® b

|

B fikrinden sonra tekrar A fikrine doniiste besteci eserin bu boliimiinde cyclique bir

anlayisla bolimii zenginlestirmis ve diger boliimlerle iliskisini kuvvetlendirmistir.

14
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Dikkat edildiginde bu anlayisin ilk 6l¢iistinde “Giris” boliimiiniin bas partisindeki
fikri iki oktav yukariya, soprano partisine alarak izleyen oOlgiiler hakkinda haberci

olmustur.

1. B6lum Girig Fikri

PR

3/8 lik girisinden sonra 6/8 lik dl¢iiye gecerek ayni fikir {izerinde dolagmustir.

PRI
ll##E

Izleyen dlgiide tekrar 3 / 8 lik bir &l¢ii ile bir oktav asagidan gelerek ( giristekinden

§glm““ 2

;JHHJ

‘hE tJJJJTT

de bir oktav yukaridan ) bir anlamda bu fikri sonlandirarak yeni arayiglara zemin

hazirlamistir.

I. Boliim Giris Fikri

Cyclique anlayisin agirlikla hissettirildigi bu bélmede bir 6nceki fikri izleyen fikir

@

giris fikri ile motif fikrinin harmanlanmasi ile elde edilmistir.

%#g#m%mﬁh%? \#ﬂ“J#ﬂJ % Fi

[. Bolim Giris Fikri

[. Bolim Girig Fikri
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A fikri :

Cyclique anlayis1 A fikrinin tekrarina ulagarak boliimiin finaline yaklagilmistir.

= I
g A
- 7. e
# I D N
AU AR A A | T
P Lt

a’ ciimlesi :

Béliimiin final kisminda a® ciimlesi aynen tekrar edilirken bir farklilik getirilmistir.

Farklilik period tekrarmin yapilmasi ve a’ iin son vurusu ile birlikte basalmasidir.

''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''

[ _
<§2;ﬂ§ln 1=r\**rrr|ﬁ RLE B EELE

,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,

Dikkat edildiginde % liik dl¢iiye, yani a' e doniiste ilk vurus hem a' in ilk sesi ve ayni

zamanda a’ {in son sesidir. icrada buna titizlikle egilmek gerektigi diisiiniilmektedir.

JJ 7

3 <
A I g |
F

¢

y
b
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a’ boliimde dort kez gelmektedir. Ik ikisinde ve sonuncu gelisinde ayni iken ( X ),

iclincii gelisinde armonisi degistirilerek ( Y ) eserin devam etmesi hedeflenmistir.

(X) (Y)
J
—_ J.
§ﬁg ﬁzﬁl é#% gﬁﬁfﬁ‘
?
Period tekrari :

Yukaridaki agiklamalardan sonra bu boliimiin formu hakkinda sdyle bir 6zetlemeye
gidilebilir:

(a'+a’+a’+ period tekrari ) + ( b' + b®+ cyqlique yaklasim ) + (a' + a>+ a’ + period
tekrari )

Buradan da parcanin formunun A + B + A oldugu sonucuna ulasilabilir.



78

BOLUM IV: “Spiritoso con moto”

Bu boliimde genel olarak Tiirk miizigi makamlarindan yararlanilmistir. Bu fikirlr
hareket edilerek Sonatin Tiirk sonati olarak anilmasi1 hedeflenmis olabilir. Ya da bir
baska deyisle Tiirk miiziginin uluslar arasi repertuarda da yer almasi diislinlmiis
olabilir. Ayrica oldukga fazla kopri kullanildigi gézlenmektedir. Diger yararlanilan
miizikal yaklasimlardan géze carpanlar ise kadans ( Taksim ), ostinato ve rekompoze
edildigi diisliniilebilecek Tiirk halk tiirkiisiiniin bir araya getirilmesi oldugu

disiiniilebilir.

Giris :

9=|=FF=E=F=;|

3 SR A A A

A fikri :

A fikrinde Tiirk miizigi makamlariyla giris yapilarak makamsal bir yaklasimin haberi
verilmek istenmigtir. Kullanilan makamlar segah ve hiizzamdir. Bu harekete Tiirk

miiziginde “Gegki” denir. Bat1 miiziginde modiilasyona tekabiil eder.

Segah

T S B S S S S

Hiizzam Segah

éhu Cf oo ¥ lo_r c e e o p i b |

7 T a2
éuumWWWﬂfﬁﬁﬁﬁﬁ




Koprii 1:

Kopriiler ritmik kii¢iilmelerle ( ostinato ) olusturulmustur.

79

I AU IR

Ostinato 0rnegi:

—f : : — N
’I’Ln V) V) V) N N N
ANV

J T ) ’
B fikri :

b! ciimlesi:

! DJ. y J )
M% LI sall

]| -

B fikrinde kopriide kullanilan ritmik ostinato sopranoya alinarak parcanin biitiinligii

acisindan 6nemli bir yaklasim sergilendigi diistiniilmektedir.

=

Koprii 2 :

e

Bu koprii de ritmik ostinato ile olusturulmustur.

—al|
]
~a
—all
—all
~a |
—all

L

~a |
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b’ ciimlesi :

g,; = ng Al fﬂm ﬁfﬂp

b° ciimlesi :

ﬂn o S W d
§; lF,#D o 'uf_”( e rf

Kt')prii3 :

;;'J p et

Bu koprii de ritmik ostinato ile olusturulurken sonunda kaybolarak uzaklasmis hissi

( fade out) verilerek yeni bir yakalagimin haberi verildigi hedeflenmistir.

C fikri :

C fikri iki cimleden olusturulmustur.

¢! ciimlesi :

¢! ciimlesi fa diyez iizerinden segah makamindan olusturulmustur. Uzun siirmesi
istenilen sesler gitarin yapisi goz 6niinde bulundurularak tremolo teknigi kullanilarak

saglanmigtir. Armonisi ise bas yiirliylise birakilmistir.
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¢’ ctimlesi :

¢’ ciimlesi serbest Sl¢iide yazilmustir. Klasik miizikte kadans’a tekabiil eden Tiirk
miizigi “Taksim” anlayis1 getirilmistir. Bu nokta da “Taksim” ifadesi kullanilarak
“uluslar arasi repertuarda terimin kabullenilmesi” de diisliniilmiis olabilir diisiincesi
akla gelebilir. Eklektik bir anlayis ile taksimin sonuna Tirk halk miiziginden bir

ornekten bir kisim koyulmustur (Sabahin Seherinde Otiiyor Kuslar).

a piecere' Taksim"

—~ #/\o QJ%—Q h: 4 - - .
é'#ﬂ'@- IR AR X

14

to

o)
éh' !ﬁ@ Iy 7 td 44 te #ﬁﬁ ~ A

Da Capo al fine
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A*:
A fikri ikinci geliste armonik ve melodik olarak aynen tekrar edilmis olmakla birlikte

ritmik zenginlestirilme yapilmistir.

AP e ey Iy |

JEI A G| B Sy I N

éﬂ#uhﬂrrrrrr‘ﬂ N @Tﬂ Jj

Yukarida bahsedilen ritmik zenginlestirmenin uygulamasi asagida gosterildigi gibi

diisiiniilmiistiir. Bu zenginlik pargaya devinim kazandirmistir. Boylelikle final etkisi

yaratilmak istenmis olabilir.

%ZEJJﬂJJHJJHJJHJJHJJ' cossdopddy JJh _J#JJJ‘

B Fikri :

B fikri ikinci gelisinde mi yerine si perdesinden transpoze (aktarim ) edilerek
getirilmistir. Bu ise bitis perdesi olan mi’ye doniis kadansin1 getirebilmek amaciyla

yapildig1 diislincesini ¢agistirmaktadir.

U L A PN [N
HTSSTT A W P ST 1

2.
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Bitis akoru :

Bitis akorunda sol, la diyez, si sesleri kullanilarak hicaz makami ¢agristirllmaktadir.
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4.1.2. istemihan Tasiloglu’nun solo gitar sonatinin enstriimana

uygunlugu

Sonata No.1, 1995 yil1 Ocak ayinda tamamlanmaistir.
Dort boliimden olusan eserin boliim bagliklart:

I- Allegro

1I- Andante Cantabile

1II- Moderato

1V- Spritoso con Moto ‘dur.

[1k seslendirilisi :

25 Temmuz 1995 tarihinde, Belg¢ika’nin Antwerp kentinde arastirmaci
tarafindan yapilmistir.

Seslendirildigi uilkeler :

Tiirkiye, Ispanya, Fransa, Arjantin, ABD, Japonya, Bel¢gika, Kosta Rika,
Meksika.

Seslendiren gitaristler :

Ahmet Kanneci, Ozgiir Tuncer, Francisco Ortiz (Fransiz), Javier Garcia
Moreno (Ispanyol).
Audio kayitlar :

Tek audio kayd1 arastirmaci tarafindan 1998 yilinda gerceklestirilmis ve
yayima hazirlanmigtir.

Edisyon :

Nota yazim islemleri tamamlanmis ve yayima hazirlanmistir.

Eserin yazilisi sirasinda arastirmaci bizzat besteci ile birlikte calismistir.
Enstriimana uygunlugu besteci tarafindan belirlenmistir. Eserin aslina sadik
kalimmistir. Bestenin tamamlamlanmasii takiben arastirmaci tarafindan yapilan
icranin, gitarist olmayan besteci tarafindan, gitarda fikirlerine uygun olarak tinladigi
belirtilmistir. Sozii edilen eser Tiirk ve yabanci gitaristler tarafindan icra edilmistir.

Bu nedenlerle bu eserin enstriimana uygun oldugu diisiiniilmektedir.
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4.1.3. istemihan Taviloglu’nun solo gitar sonatinin (ITS) egitimde

kullanilma modeli

Asagida, analizi yapilan eserin ¢alisilmasi i¢in bir model onerilmektedir. Bu
model, gerek formu ve gerekse armonik zenginligi ac¢isindan birikim
gerektirmektedir. Bu tip eserlerin bir biitlin olarak ele alinmasindan 6nce detaylarinin
belirlenip, ayr1 ayri ¢alisilmasi 6nerilmektedir. Boliim i¢indeki tiim hiicresel fikirler
calisildiktan sonra bolim icrasi bu kesitlerin  entegrasyonu saglanarak
gerceklestirilebilir. Miizik eserleri miizikal hedefler dogrultusunda ele alinmalidir.
Bu fikirler dogrultusunda istemihan TAVILOGLU’na ait gitar sonatinin incelenmesi
sonucunda eserin ¢alisilmast i¢in asagida belirtilen yollarin sira ile izlenmesinin

uygun olabilecegi diistiniilebilir.

Boliim I: “Allegro”
ITS Calisma 1- 1:
Giris

AR R |
Ui

A fikri:
ITS Calisma 1-2

a' ciimlesi
12 12
0 ,/\— o L
La g‘v — ] & et —
Aeolian <} =
1 | 1 1 |
172 1/2

o)
Mi £

Acolian A.j;.—ﬁl‘



86

ITS Calisma 1- 3 :

1

)
S

ZX%JL%:'/ﬁj—_j ‘- . mf
Vo rirer

|

| 3
| I
|

iTS Calisma 1 -4 :

_ N3 12T

g DT g T e
SRR A

ITS Calisma 1-5:

Ikinci ciimle

R i

. Ao RRE L)
§”z m\z“ﬂwzmjﬂﬂlz ”rﬂ REELE
- rirer (5 AL -

ITS Calisma 1-6:

a’ ciimlesi

4D ce=
§”§vrsénfjg. 1



87

ITS Calisma 1-7:
a'” ciimlesi (modifike edilmis a')

uruuu‘f 75
i 7@3 @ﬂWTg
r -

g%ﬁmm‘ﬂﬂﬂ”ﬁ% -
§

ITS Calisma 1-8:

1 .. .
b’ climlesi

ﬂh%gmg Wwﬂ7fﬁ

ITS Calisma 1-9:

2 . .
b cimlesi

| I
me%ﬁghpww%%j

ITS Calisma 1-10:




ITS Calisma 1-11:

DEVELOPMENT (GELISME) :

ITS Caligma 1-13:
Kesit I

'

Jb 6 od 5

n#£ N — J T
% gf_j'g%' SRRl

88

b';i ) |bb£: ) b 13

bbﬁ: B M,J:_ B
7 LEFLF

LELJ: -
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ITS Calisma 1-15:

é@#-ﬁfﬁqz s bl (3

ITS Calisma 1-16:
Kesit II

o ﬂ%% = 2

ITS Caligma 1-17 :

<§#z7ufp§ﬁ \
77

ITS Calisma 1-18:
Kesit II1

fig ) ,
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ITS Calisma 1-20:
88
i

ITS Calisma 1-21:
Kesit IV

Pt

il
E‘H. Y
[

f:

q

jll\

>
v
L=
N
Q__Lu_\

ITS Calisma 1-22:
Kesit V

m Y Y
@g”ﬁ g ,% T ERE @? ﬁ E
r { Y s ° F ¢ {

ITS Calisma 1-23:

s td o 13
3 §
R S
ITS Calisma 1-24:

,?ﬁ YA é o
\;sj’ 2 r

0 oor
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ITS Calisma 1-25:

Varieé 1

ITS Calisma 1-26:

— [k e

04, ,
%JLL. : g

RO

ITS Calisma 1-27:

éii % E g

Y

ITS Calisma 1-28:
Varieé 11

41

o

) T ke o ke g
dae IR

ITS Calisma 1-29:
Kesit VI



ITS Calisma 1-30:

R Wﬁﬂi g s
i 0 ror

ITS Calisma 1-31:
Kesit VII

DL 4
6. i 12LUE|§'

ITS Caligma 1-32:

Kesit VIII
£ b ‘bbhm ”IFI, ‘ibbhg
4 ) .
% 3 3 \#m Iy % 0
4 he
REEKSPOZiSYON:
ITS Calisma 1-33:
a' ciimlesi
%M BIPAE ol T e
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I
0
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ITS Calisma 1-34:

a® ciimlesi

71 d1E]dy 1] I
égvf BF R { 37 o Ir ‘E?i:ﬁﬂ
. .

ITS Calisma 1-35:

1% . )
a cumlesi

ITS Calisma 1-36:

1 . .
b climlesi

§#iﬂmgﬁgiﬁﬂjzfgﬁj@ﬂgg

ITS Calisma 1-37:

éﬂﬂm
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6
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ITS Calisma 1-38:

b ciimlesi

§#gaff * gF Sﬁgﬂjlifhf Eiﬂ E

CODA:
ITS Calisma 1-39:

IR I e
g}#?g g, 5 3 ‘bF%%‘%%%‘zvﬁvf I

.

ITS Calisma 1-40:

p 1

¢

ITS Calisma 1-41:

{ 7—ﬁ i ho . . ¥
S TELEER

Boliim II: “Andante Cantabile”

A Fikri :
ITS Calisma 2-1:

a' ciimlesi

- Il
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ITS Calisma 2-2:

a® ciimlesi

prRE iféf P e PR nl?
3 3 | | 3 r 1%
6 i , gdd r

ITS Calisma 2-3:

Period tekrar1 a' + a°

<§U%jﬂzifif ¥ jlg%jl[r R PANI

ITS Calisma 2-4:

Period sonu malzemesi

m@@o‘o

e
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|

N

*d 1= 3

ITS Calisma 2-5:
Koprii I, Ayak'

A

s b W ]
€ el | yobe T LI |1 pov 1
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ITS Calisma 2-6:
Ayak

g’?z

i N
7

J) #J P
r.

e« |
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.
o
o

.
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L,
L

ITS Calisma 2-7:

motif 1 motif 1

motif 1

N Tae L REN

ITS Calisma 2-8:
Koprii

Coda'dan alinti Girigten alinti

. L T T
INC I ‘gi L
r

B Fikri :

ITS Calisma 2-9:

1 . .
b cimlesi

e
q .
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ITS Caligma 2-10:

b ciimlesi
<§Efrﬂ ifﬁf [In;¢ hfﬁlwﬁ”ﬁf‘% |
f

Doniis Kopriisii:

V|

ITS Calisma 2-11:
Ayak'

ke hi_hr
§ﬁ7 g _ I, o, h 3
Lrc] (o [y o]
ITS Caligma 2-12:
Ayak2

ITS Calisma 2-13:

Ayak? ile Ayak® aras
motif 1 . motif 1 motif 1 J
Q,%Jmh j 4
f ’ g P 8
ITS Calisma 2-14:
Ayak3
Giristeki iki 6l¢iin dilmis hal
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FINAL :
A Fikri:

ITS Caligma 2-15:

1 . .
a cumlesi

o e
3 SR 1@ & fﬁjb F%ﬂﬂﬁ

ITS Calisma 2-16:

a® ciimlesi

Period tekrari

ITS Calisma 2-18:

Period Sonu

i
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ITS Calisma 2-19:

Picardi tigliisii

J
éFfFif Lf P 7

Boliim II1: “Moderato”
A Fikri :
ITS Caligma 3-1:

Motif 1'i animsatiyor

§HTH:LF%
.

ITS Caligma 3-2:

1 . .
a clmlesi
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b
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ITS Calisma 3-3:
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AP PR
P 7

Ters motif
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ITS Calisma 3-4:

a’ ctimlesi
- ﬂi j D J% (1. (2
o fﬂﬁ Saack el S ERE E
oy
B Fikri :
ITS Calisma 3-5:
b' ciimlesi
3 anu ‘ Wm“ﬂ? 1 ffﬁi z“Eg
(N % iF
ITS Calisma 3-6:
b? ciimlesi
J Jrdpd »d bo 4 4
§ Z Ejhhﬂbf L'bng}bbf :b_‘z fEF hﬁj% zh:# %
r U b : ?

ITS Calisma 3-7:
Cyclique (Doniigiimlii) yaklagim

1. B6lum Girig Fikri

éﬁgﬁ §

14
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ITS Calisma 3-8:

JJ Jue J 4

8 4

STI0T3, JT 0T ([T T
; ll# \z- 8
:

zhg ; E

s

ITS Calisma 3-9:

I. Boliim Giris Fikri

%i%fé; C g

ITS Calisma 3-10:

|

grgunans i EERETRSN 1
Y = = = = = 7
A fikri :
ITS Calisma 3-11:
a' ciimlesi
A SRR KR PR
- e f i

ITS Calisma 3-12:

a’ ciimlesi
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ITS Calisma 3-13:

a’ ctimlesi
********************* Aﬂnﬂ' -
<§“2£ﬂ§ MY rlﬁ FRILF: i 137
P s
ITS Calisma 3-14:
geallT] [
&? 4 i L l
?
ITS Calisma 3-15:
(X) (Y)
.
2t §#% Lo
° ¢
D F # Pt AP
ITS Calisma 3-16:
Period tekrari
VER m rj Jﬁm m -rj m o
: rﬁgﬁ%w—"rﬂH
NER P iPelePe IFE
g1 rTE Tl TE T T i
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BOLUM IV: “Spiritoso con moto”

ITS Calisma 4-1:
Giris

T BT B/

ITS Calisma 4-2:

A fikri

Segah

TR A S B S S

Hiizzam Segah

éhu Cf oo ¥ lo_r c e e o p i b |
7 ) (37
brrrrer 1WWWHFFWW

ITS Calisma 4-3:

Kopru 1

R E T



ITS Calisma 4-4:

Ostinato 6rnegi

]
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o

K| 1|

K|

NS
j Kl 1

B fikni :

ITS Caligsma 4-5:

1 . .
b cimlesi

ém

ITS Calisma 4-6:

0 e

2o

XA

:Fg f#fffﬁ

[

() .
?u“i_l

ITS Calisma 4-7:

Koprii 2

el [

o

i

]

ITS Calisma 4-8:

2 . .
b cimlesi

L

4p

~a

]

L
~a |
]
L
~a |

- fﬂm #f 7] J
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ITS Calisma 4-9:

b ciimlesi

- ! Il Do |
@w’? 1y o 'Mﬂr ;JLJ‘#LF y
| -

ITS Caligma 4-10:

Képris®
) # r- F‘ R r* F—
@ E | | FADE OUT
I T
C fikri :

ITS Calisma 4-11:

¢! ciimlesi

%

s j
é”FTTF(F‘X‘ﬂ[[# i FIX‘#[[#[[[f'n:[[[Ul 7|

] 3

H Y
bt [t lerel % e lrleprsl #

%M ﬁLU‘[[[[[T M[ \f’# |

”55 ;g Y ‘

bt Tl LT e 2
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ITS Cahyma 4-12:

¢? ciimlesi

a piecere" Taksim"
- TR e e BB e g
é-ﬁ. h-@. ;ﬁo # # ﬂjnf L’Hi — 7\1#/7 ##; ﬁ: 2
to
o)
éh' ‘s R P PRI T - |
: , ) . e
h . ﬁ Da Capo al fine
ITS Caliyma 4-13:
A*:
Segah
simile
GPEPEREPH T e vy ety
Hiizzam Seeah

éuﬁﬂ‘nuuL#rer“rm‘

étﬂ‘#uhf_ﬂ'\rrrrff‘ @T[ "

ITS Calisma 4-14:

6137 (BT (T 73| (TI 773 (T BT

B Fikri :



ITS Calisma 4-15:

§J ﬂﬂ‘_] 2 hm‘J- . j“hJ.
ML it el &

ITS Calisma 4-16:
Bitis akoru

H b=

|
Y Qe
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4.2 Ikinci Alt Probleme Ait Bulgu Ve Yorumlar

4.2.1 T urgay Erdener’in solo gitar sonatinin analizi

Boliim I : “Lento-Allegro giocoso”

Bu boliim, mi phrygian mod’da yazilmistir.

Giris :

o) | | : 4 [ : 4 | J . b ¢

é%é é 2 b s s g %g Z

.8) e T T T \ [ ™ { -

7?7

ir e o Timad 4o T
D4 BT c‘: T 3 to —= = = L : ]
Voo o w2 F = v
9 J bJ i ——— . |ﬂa\9 J‘ —1 o‘ } — Ea‘ } —3 n
ANy i i i i i 'h‘- i : i
.sjyr 5]7 ¢ E ¢ h? ? f F I)r T !9?

Giris tek kesitten olusmaktadir ve ilk iki 6l¢lide verilen motif ile oriilmiistiir.

f) | | . .
s | | |
y 4 p E— — |
(e o——» z Y
év J | e

Bu motif “yiirtyiicii (Y)” ve “durucu (D)” iki karakter igermektedir. 1. Olgii
yiirliylicii (Y) ikinci 6l¢li durucu (D) karakterdedir. Bu durumda 1, 3, 5, 7. ol¢iiler

yiirliylici, 2, 4, 6, 8. Olciiler durucu karakterdedir.
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— [

: $

9 0> — —— s cl —— . J —— 2 I % ! 1) )

gL O | P I | ™ o | | 173 @ | | I "i‘ 1KY )

Dd g et if T%Sf Iﬁla glﬁ H-2% ; #HL’i

— - o
Y ??? fe .
Y D Y D Y D Y D

9.6l¢li Y, 10 ve 11. olgiide 1se D iki 0Olgii olarak alinmistir. 12 ve 13. 6lgiide ise bu
kez Y iki Ol¢li uzunlugunda alinmis, 14. 6lciide D tek Olgii alinmistir. Karakter
yoniinden 9 ile 14. dlgiiler arasinda bir ¢esit aynalama teknigi kullanilmistir.

56) | ‘uo‘ —— 7\A|\I A J | |JI)J‘\ I —— o
o= - ——— — ——

r Rl i
Y 3
D D v

15 ve 16. dlgiilerde D karakterlerinde siire gelen “Y — D” yapisi ters ¢evrilmis ve “D
— Y” yapisina dontistliriilmiistiir. 17. ve 18. oOlglilerde ise tekrar “Y — D” yapisina
doniilmistiir. Bu durumda dikkat edildiginde “D — Y”, “Y — D” aynalamasinin
yapildig1 gozlenebilir.

9 4k S N R R — .

|_[ ; = ‘i—H
ANV | [ be [ |
D Y Y D

I. KISIM
A Temasi (19 — 26. dl¢iiler arasi)
Iki ciimlelik periyottan olusmaktadir: 1. ciimle 19 — 22. dlgiiler aras1, “dnciil diir.

Onciil ctimle:

O

IAJ_HI T o I e o \IAOj:[ 0'51 ]

19 ve 20. olgiilerde 1. ve 2. dl¢iilerdeki Y — D karakterleri “kiictiltiilerek™ verilmistir.

N

q

1. ve 2. oOlglide birer Ol¢li uzunlugunda olan Y — D karakteri aym Olcii iginde

sunulmustur:



Y D Y D
S |
Ao 2 |
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21 ve 22. dlgiilerde ise 19 ve 20. dl¢iilerde oldugu gibi fakat bu sefer D icinde Y ve

D karakterlerini igeriyor.

Soncul cumle:

Soncul ciimledeki dort 6l¢ii “Y — D” ,“D — Y™ yapisinda alinmistir.

Y e B e — T N O e Y

]

Y N D

CODA (27 — 30. dlgiiler aras1)

Coda’da mi pedali lizerinde Y — D, Y — D karakterleri kullanilmistir.

“NIlell]

QO

[ <1

T

N

~N |

KOPRU (31 — 52. 6lgiiler arast)
Dort “adim”dan olusturulmustur:
l.adim 31 — 35. olgiiler aras1

2.adim 36 — 40. olgiiler aras1
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3.adim 41 — 44. dlciiler arasi
4.adim 45 — 52. Olgiiler aras1

l.adim:

“Coda”da bas partisindeki mi pedali iki oktav inceden getirilmistir. 25. Ol¢tiniin 2.

zamaninda baslayan ve 26. 6l¢iide tekrarlanan tetrakort;

jIJOJOIJCVHO.UFd ) ‘J.J.J‘A.
ESESESES S e e e

QB) s [I—

2.adim:

36. —40. dlgiiler arasinda mi pedali 27, 30. dlgiiler arasindaki yerine ¢ekilmistir.

3.adim:

41. — 44. olgiiler arasinda mi pedali tekrar 31. - 35. Olgiiler arasindaki yere (iki oktav

yukariya) alinmistir.
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4.adim:
45. — 52. dl¢iiler arasinda iki kesitten olusmakta.

Birinci kesit 45. — 48. olgiiler,

T

45. — 48. olciiler arasi, 25. 6l¢iiniin ikinci zamaninda baslayan tetrakort {izerine
kurulmugtur. Fakat degerler bir misli kii¢tiltiilerek kullanilmistir.

Sikistirtlmis Tetrakortlar
1 2 3

ST = prekcy! I
B

Y gibi.

Ikinci kesit 49. — 52. dlciiler.

e
1
|

8

y 4%

[ £ an

AY

N

AR A

a1 1N

)

Bu kesitteki Olgtiler, ikinci Olgiideki degerlerin  yerlerinin  degistirilmesiyle
olusturulmustur.

2.0l¢ii:

o
°
VN

\

Yukarida verilen iki 6rnek 6l¢iiden, nota degerlerinin ritmik acidan ters ¢evrildigi

gbzlenebilir.
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Olgii 50. — 52. olgiiler arast ayni degerlerin bir sekizlik deger eklenerek (1.
zamanlarin 2. yarilarina) kullanilmasiyla olusturulmus.

49.06lct:

44
L

N

‘
)
TeN

I

50.0l¢ii (51. ve 52. olgiiler de benzeri):

50
fH |
p A | |
T s c>t)h
Pl

Koprii “B temasi”na gidecegi yerde “gelisme (devolopment) bélmesi”ne gidiyor.
DEVELOPMENT (GELISME):

53. —74. dlgiiler arasi, iki kesit devolopment boliimiinii olusturmaktadir.

Birinci kesit (53. — 62. dl¢iiler aras1): 19. ve 20. dlgiiler aynen tekrarlanarak yeniden
sergileme izlenimi veriyor. Ancak burada yeniden sergileme degil gelisme basliyor.
Birinci kesit iki “alt kesit”ten olusturulmustur. 19. — 20. odl¢iilerde sunulmaya
baslanan A temasinin malzemesi, kopriideki malzemeyi ve birinci dl¢lideki yapiy1

kullanmustir.

A temasina ait malzeme:

1
o)
7
y

O

|
|
&

—t f

b

-




Kopriideki malzeme:

;‘D (V%)

T

>

| 1N
| 1N

| 1NN
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| 1H
| 1l
e |

iy = =

“ReL
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Ikinci kesit (63. — 74. dlgiiler aras1): birinci ve ikinci dl¢iideki malzemeyi, kopriideki

malzemeyi ve A temasinin baglangi¢ 6l¢iisii olan 19. dl¢iideki malzemeyi kullaniyor.

1

o) | | ‘ -
4 | T

7L = I > - - ®
(s oo Y
N

1. - 2. dlgilerdeki malzeme

6 . .
g4 s ’ 4 J
b4 r 5 r =
7. ] E ] =~ [ P, T
Y /2 e D e e e Y o e e o ol o
31. olgtideki koprti malzemesi

19 —

H | |

P’ A p

7 e [ -

72

H |

p” mm—

A temast ilk dlgiiniin
degisik sunumu

B temasi ile doniis kopriisii:

B temast iki temadan olusuyor. Bunlar B! ve B* diye adlandirilmustir.

B', 75. - 82. 6lgiiler arasinda iki ciimleden olusmaktadir.
Birinci cimle 75. — 78. dlgiiler arasi,

Ikinci ciimle 79. — 82. dlgiiler arasidir. 82. dl¢iide dominant fonksiyonu goriiliir.

Birinci climle 75. — 78. dlgiiler arast
B' temasinin birinci ciimlesi, sol tonalitesinde, minér modunda yazilmustir. Sol ile re

sesinden olusan cift pedal iizerine kurulmustur. A temasindaki dinamik oldugu
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gozlenen yap1 B de karakter yoniinden farklilik gosterip “espressivo” ve daha

“cantabile” diistiniilmiistiir.

B! - birinci ciimle:

) bd 4

! Y

J be)
h
[

I\ N

I
N [ I
1

I I
he T he

Ly

w@é;>kbd
AN

AN AU A aC I R A g R AW g Ry Gu L
Ikinci ciimle 79. — 82. dlgiiler aras1
Bu climlede 75. — 79. olgiiler arasindaki ¢ift pedalin kaldirildigr gézlenmektedir.
Sadece 80. olciide anmimsatilmaktadir. Ezgi yapsi birinci ciimlede oldugu gibi
“espressivo” ve “cantabile” diisiiniilmiistiir. Ikinci ciimlenin ritmik yapis1 25, 50 ve

51. olgiilerdeki ritmk yapinin aynidir. Bir anlamda 19. 6l¢iiniin modifikasyonu olarak

disiiniilebilir.
IAQ J J Gj . ] J bal r = ! — i |
v U S rUrrrirlrlr 7 F

B?, 84. — 92. l¢iiler arasinda iki ciimleden olugmaktadir.

Birinci climle 84. — 87. dlgiiler arasinda re pedali iizerine kurulmustur.

54 i — T r_-‘uzb—v—ﬂg_éb 2 [h\;l I’A

|
&

B’ temasmmn her iki ciimlesinin de, simdiye kadar sunulan dorder olciiliik
climlelemelerden farkli olarak beser Olgiilik ciimlelemelerden olustugu
gbzlenmektedir. Bunun yaninda ikinci ciimlede tekrar mi tonalitesine yonlenis

oldugu anlasiliyor.
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Doniis Kopriisii (93. — 98. dlgiiler arasi)
Doniis kopriisii 31. Ol¢lide baslayan koprii fikriyle ayni yapida kurulmus. 31.

Olciideki terakortlar 6nce 93. ve 94. dlgiilerde trikorda doniistiiriiliiyor:

. flisiont . Trikort
3’3 £ ' n : ' 44 ' .J .j ﬁ:" :j
™ i i - e
B ——— e ——— R ———

LR

Daha sonra 95 ve 96. Ol¢iilerde tekrar 31. 6lgiideki degerlere gore bir kat biiyiitiilerek

tetrakortlar alinmistir:

Tetrakort

S e

Tetrakort

e =

==

H
I
| | |
|
LN
LN
||
||

L
.
v ||
L]
N ||

SACY S

97. —98. dlgiilerde ise tetrakordu olusturan dort sesin siralamasi degistirilmis:

57 Ij oJ p g = I E :
S

4
s
N

Pkbg
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REEKSPOZISYON (YENIDEN SERGILEME) VE CODA

A Temast:
99. — 106. olgiiler arasinda iki climlelik periyottan olusmaktadir (19. — 26. dlgiilerin

aynisi):

Birinci (Onciil) Ciimle, 99. — 102. dlgiiler aras1.

Ikinci (Soncul) Ciimle, 103. — 106. dlgiiler aras.

Coda
107. —121. dlgiiler arasinda iki codetta’dan olusuyor.
Birinci codetta, 107. — 110. Olgiiler arasinda, 1. — 2. dlgiiden elde edilmis dort

Olctiden olusturulmustur. 111. — 112. iki 6l¢ii ise ikinci 6l¢liden elde edilmistir.

107

0ne
)
Q
" =3
b

?\ I 1l

fﬁ@

= ALY
LR
L
T('\H
N ||| Qe
N
N

!
;

N e
wa
||
Y]
T
N &
Y]
Y]
T
A BN
Y]

T
[
I
[

Ikinci codetta, 113. — 117. dlgiiler arasinda, 2. 6l¢iideki degerlerin tersten yazilmalari

ve 19. 6l¢iideki ritmin de tersten kullanilmasi iizerine kurulmustur.

113
197bé é — F IM—H" — ‘
@ - D i [ | oo b
Qg ——=—== ===z Y=| Z==== e

Son dort olcli ise 118. — 121. dlgiiler arasi, 19. dl¢iideki ritim ve onun tersten

yazilmalar1 ve de her iki kopriide bulunan doért onaltilik {izerine kurulmustur.

118
f) bg
P
7.
fan
A\IY

%) - - ER—

Je
e
e
e
e

oy
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Boliim II “Moderato tranquillo” :

Sonatin ikinci boliimii ABA (tamamlanmamis {i¢ bolmeli lied) formunda
diistiniilmiis.

Giris

1.— 4. dlgii giris olup ve iki kesitten olusmustur.

Birici kesit 1 ve 2. dlgiiler,

61 o) =T |
o7

Ikinci kesit 3 ve 4. dlgiilerdir.

3
Y
61 21Dy Ps W
] q ] F
Girigin ikinci kesiti olarak 3. — 4. dlgiiler ayn1 zamanda A bolmesinin ilk 6l¢tileri

olarak da diisiiniilebilir.

lil_ S 1w 1 000 ) 'MJW
éf@; L -

A
Bu durumda Giris ile A bolmesinin i¢ ice gecirildigi gézlenmektedir. Birinci dl¢iide
ikilik la — mi degerleri cogu zaman tamdértlii araligini muhafaza etmistir. (Ornegin
1, 2, 3, 4, 19, 20, 21. olgiiler vb.) Kimi zaman da tamdortlii araligma sadik
kalmaksizin sadece iki tane ikilik deger kullanilmistir. (Ornegin 7, 10, 16, 17, 33, 36,
37. dlgiiler de oldugu gibi). 1. 6l¢iideki ii¢ tane siisleme notasi ile bu notalarin vardigi
mi sesi, mi frigien dizisinin iist tetrakordudur. Bu tetrakordun sonatin 1. bdliimiinde
cok kez kullamldigimi hatirlamadakta fayda goriilebilir (Ornegin 1. boliim, 29.
Olciiniin ikinci yarisi, 30, 35, 49 vb). 3. ve 4. dlgiideki senkoplar da 1. boliimdeki, 19.
ve 20. Olgiideki A temasinin malzemesinden biri olarak sunulmustu. 1. boliimde 19.
ve 20. olglide eslikte kullanilan bu senkop (ritmi), 2. boliimde “tematik malzeme”

olarak ele alinmistir.
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Yukarida 3. ve 4. dlgiilerin hem girise hemde A bolmesine ait olabilecegi yorumu
yapilmistr. Ileride her iki yorumu da paylasarak, ancak agirhigi A bdlmesine ait

olarak belirtecegiz.
A Bolmesi

A bolmesi 3. — 37. dlgiiler arasinda iki kesitten olusturulmustur.

A' kesiti (3. — 18. §lgiiler arast):

A', dért ciimleden olugsmustur:

l.climle, 3. — 8. Olgiiler arasindadir. Ciimlenin basina 3. ve 4. dl¢iiler eklenmis olarak

da yorumlanabilir.

3

" , SR R
%fj ﬁijﬁﬁ‘ﬂij FJ#IﬂBFﬁﬁF

«_

N

épr\mﬂ@ D=3y

SN BRI

2.climle, 9. — 11. dlgiiler arasindadir.

éé?%% oo SEEENE

3.climle, 12. — 14. dlgiiler arasindadir.

) Jdm ) 7 | J
F; Z ‘ff ‘Dbﬁfgﬁ’jbf 51,5 s |
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4.ctimle, 15. — 18. oOlgiiler arasindadir.

w e
ban PR R TRttt

Bu dort ciimleyi 3. ve 4. dl¢iiyii giris olarak kabul ettigimizde, 6l¢ii sayilarina gore

bir simetri olusturdugunu goriiriiz:

A

v

Al

Birinci ciimle Ikinci ciimle Ucgiincii ciimle Dérdiincii ciimle

4 olgti 3 ol¢ii 3 ol¢ii 4 olci

&
<«

v

Yukaridaki semada goriilecegi tizere A' bolmesini olusturan 14 6l¢ii, 6l¢ii sayilart
bakimindan:
a)Ortadan aynalanmig gibi (0rnegin, alttaki saga ve sola giden iki ok),
b)Olgiilerin (sadece sayilarina gore) hem soldan saga hem de sagdan sola -

retrograde- okunusunu veriyor (Yukaridaki soldan saga ve sagdan sola giden oklar).

Sonatin 1. bdliimiindeki malzemelerin 2. boliim A' kesitinde kullanilislart:

Frigien Dizisi:

Ust Tetrakort

[ 8]

O
[ § ) ~

9

O [ ® ]
©

[ § ]

N

r 9

Alt Tetrakort
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Frigien tetrakortlarin kullanildig: yerler:

1. ve 2. ol

——

1 i o "J@J
§2f = LA

f

Not: 2.6l¢iideki soldiyez notas1 gecit notasi olarak degerlendirilmistir.
1 ve 2. dlgiilerde Once iist tetrakort sonra alt tetrakort ve daha sonra tekrar tist
tetrakort yer olmaktadir.

6. 6l¢ilintin ikinci yarist:

Alt tetrakort
) . g
é T

ST

10 ve 11. 8lgiiler:

. Alt tetrakortl ‘ Alt tetrakort ‘
S IP IR I I IR &
6T T TR TTE ppr g
12, 13, ve 14. 8lciiler:

Alt tetrakort

Ust tetrakort
17 ve 18. dlgiiler:

Ust tetrakort

éwﬁ ﬂ@%ﬁ I léj UALF i

Ust tetrakort
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A2 Kesiti (19. — 32. dlgiiler arasi):
A2 kesiti iki ciimleden olusmaktadir:
l.climle 19. — 25. dlgiiler aras1 (25. Sl¢iiniin son sekizligi olan do notasi harig)

19
v

)
S U 0 Y TR N V. PV R |
- f ’ F ’

r

3 v D by Dy Dy dy
%%ﬂ ju‘f_f@g[jwblkfi w2 Ube : rj 5‘

2.ciimle 26. — 32. dlgiiler aras1 (25. 6l¢iiniin son sekizligi olan do notasindan

baslamak {izere)

gﬁjnﬁﬁj‘m(gjé 7b§§7f’]mﬁm

2 7 7-% 5 .

P By Ty Ay Ay NI T
%ﬁf SRR _@Aﬁfﬁ; ‘@Eguﬁé ‘
poroa ! S r }g E .

A1’ de oldugu gibi (3 ve 4. dl¢iiniin hem girise hem de A bdlmesine ait olmasi

diisiincesi) 19. — 21. 6l¢iiler arast hem A1’e hem deA2’ye ait olarak yorumlanabilir.

KOPRU (33. — 37. dlgiiler aras1):
Kopriiniin malzemesi 10. 6l¢iiden edinilmistir.

10.6l¢t:
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33.—37. olgiiler:

B Bolmesi

B bolmesi 38. — 59. dl¢iiler arasinda iki kesitten olusturulmustur.
1.Kesit

1 .kesit iki ciimleden olusmustur.

1.Cumle

38. —43. olgiiler arasinda kurulmustur. Bu ciimlede yeni bir fikir sunulmustur.

%8\ J J J | .

— | . ‘ |
] z I I I P

= e
oo o Lo oo

41

r
N
s
e
s

g

LT
il
L]

%Qf‘. o
SN
2.Ciimle

44. — 50. dlgiiniin ikinci zamani arasinda kurulmustur. Bu climlede A bdlmesi ile B

bolmesinin 1.ciimlesinde sunulan malzeme harmanlanmustir.,
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~

S FPEPOUE B P P ol o B Sy My T

LI "ﬁ W T 7 Uy

2 Kesit

]

2.kesit 50. Ol¢iinlin ikinci zamanindan 59.6l¢li arasinda kurulmustur. 1. kesitin 2.
climlesindeki olgu, yani malzemelerin harmanlanarak ele alinmasi 2. kesitte de
karsimiza ¢ikmaktadir. 2. kesit bes pargaciktan (fragment) olusmaktadir:

1.fragment 50. 6l¢iiniin 2. zamanindan 52. Sl¢iiniin 3. zamanina kadar

olusturulmustur.
g [l 2 - e d [ y
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2.fragment 52. 6l¢iliniin 3. zamanindan 54. 6l¢iiniin 3. zamanina kadar

olusturulmustur.
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3.fragment 54. dl¢iiniin 3. zamanindan 55. dl¢iliniin sonuna kadar olusturulmustur.
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4 fragment 56. dlgiiden 58. Olcliniin 3. zamanina kadar olusturulmustur.
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B bolmesi de (daha once; “Giris”te ve “A2” kesitinde oldugu gibi) iki tiirlii ele

alinabilir;

1-B bolmesinin 1. kesitinin 2. ciimlesinden (44. 6l¢ii) itibaren B bolmesinin sonuna
kadar (59. 6l¢ii) B bolmesinin 1. kesitindeki malzeme ile A boélmesindeki (Giris
dahil) malzemenin harmanlanmis ve gesitli “tonal” alanlarda kullanilmasi nedeniyle
“Gelisme (development)”;

2-50. Olgliniin 2. zamanindan itibaren bir c¢esit “doniis koOpriisii” olarak

yorumlanabilir.

A Bolmesi:

A bolmesi 60. ve 70. dlciiler aras1 olusturulmustur. Bu bélmede de 60. — 62. dl¢iiler
arasindaki {i¢ olcii hakkinda her iki tarafa ait olabilecegi yorumu yapilabilir (Daha
once 3. — 4. Olciler ile 19. — 21. oOlgiilerin hem 6nceki hem de sonraki kisimlara ait

oldugu yorumu gibi).

B Bolmesi Sonu
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A Bilmesi Baslangici
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Daha once belirtildigi gibi A bolmesinin ikinci gelisi 60. 6l¢liden basliyor. 60. — 62.

Olctiler arasi aynen 19. — 21. dl¢iiler arasinin tekraridir. A bolmesi iki “ciimle” ve bir

“Coda”dan olusmaktadir:

1.ciimle 60. — 65. Olgiiler arasindadir.
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2.climle 66. — 71. dlgiiler arasindadir.
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Coda 72. — 74. dl¢iiler arasindadir.
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Boliim III “Allegretto scherzando” :
3. boliim iki bolmeden olusuyor. Bu bdliimler arastirmada, “A bdlmesi” ve “B
bolmesi” olarak isimlendirilmislerdir. Her iki bolme de kendi iglerinde ii¢ kesitten

olusturulmustur.
A Bolmesi:
A-1.Kesit (al)

10. — 12. dlgiiler arasinda olusturulmustur. Bu kesit kendi igerisinde de ti¢ alt kesitten

olusmustur:

l.alt kesit 1. — 6. ol¢iiler arasinda olusturulmustur.

Allegretto scherzando

2.alt kesit 7. ve 10. 6l¢iiniin 4. zamani arasinda olusturulmustur.
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3.alt kesit 10. 6l¢iliniin 4. zaman ile 12. 6l¢ii arasinda olusturulmustur.
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Yukarida belirtildigi iizere ii¢ alt kesitten olusmus A bdélmesinin 1. kesiti bir anlamda
tamamlanmamis 3 bolmeli “lied” formunda distniilmistir (1. alt kesit “al”, 2. alt
kesit “b”, 3. alt kesit “a2”; “al+b+a2”). Dikkat edildiginde al, a2 isimlerinin
verildigi gbzlenebilir. Bunun nedeni a2 nin, al in bire bir tekrari olmamasidir. Hem
“metrik” yapmin hem de “ritm”lerin 1. — 2. Ol¢iideki metrik yap1 ve ritmlere
benzemesi bizi bu diisiinceye yonlendiriyor. Bestecinin bu yaklasimi, Schoenberg’in
“nota kopyacisinin yapabilecegi kopyay1 siz yapmayin” s6ziinii hatirlatiyor. Eserin 3.
boliimiinde siirekli gozlendigi gibi A bolmesinde de boliim basindaki eksik dlgii ile 1.

Olcliniin ilk ic zamaninda yer alan motifin egemen oldugu dikkat ¢ekmektedir.

Allegretto scherzando
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Yukarida verilen motifin benzerinin, eserin 3. boliimiiniin 2, 3, 4, 5, 8, 9, 11, 23, 32,
33, 34, 35, 36, 37, 38, 48, 51, 52, 53. dlgiilerinde geldigini gézlemleyebiliriz.

Ayrica ayn1 motif farkli olarak 10, 12, 24, 25, 35, 39. olciilerde de gelmektedir.
Ornek: 12. dlcii,
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Eser icerisinde bu motif, degisik diizenlerde tekrarlayarak géziikkmektedir.

Ornek: 24. lgiide dort onaltilik notalar, 4. zaman yerine, 2. zamanda getirilmistir,
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Ornek: 12. ve 25. dlgiilerde dort onaltilik notalar, 4. zaman yerine, 1. zamanda

getirilmistir,
B id 40 4 e
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Ornek: 10. - 35. ve 39. dl¢iilerde dort onaltilik notalar, 4. zaman yerine, 1. ve 4.

o

zamanlarda getirilmistir,

= —1 j\ y J ho?ﬁ
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e g
Bahsi gecen motifin dort onaltilik degerlerinin “coda”da kullanildiginin gorecegiz.

(55, 56, 57, 58, 59 ve 60. dlgiiler).

A-2.Kesit (b)
13. — 22. olgiiler arasinda olusturulmustur. Bu kesit kendi igerisinde dort ciimleden
olusmustur:

l.ciimle 13. — 14. dlgiilerde olusturulmustur.
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3.ciimle 18. — 19. dl¢iilerde olusturulmustur.
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4.climle 20. — 22. 6lgiiniin ilk ii¢ zamaninda olusturulmustur.

Eve o

A-3.Kesit (a2)
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23. — 25. olgiiler arasinda olusturulmustur. Bu kesitte ritmik motif ve ritmik yap1

korunurken ezgisel ve armonik yap1 farklilikla ele alinmistir. Zaten dikkat

edildiginde motif boliim boyunca (1. — 2. dlgiiler; 48. dl¢iliniin son dort notasi, 51. —

52. olgiiler; 55. — 59. olgiiler ve “coda” disinda) hep farkli perdelerden ya da farkli

seslerden getirilmistir.

Ornek: 2, 3, 4, 5, 8, 10, 12, 15, 16, 22, 23, 24, 25, 31, 32, 33, 35, 36, 37, 38, 39, 41,

47. olgiilerde motif basindaki dort onaltiliktan olusan zaman hep farkli notalar

icermektedir.
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B Bolmesi:

B bolmesi 3 kesitten olusmaktadir:

B-1.kesit 26. — 41.06lgtiler arasinda olusturulmustur. B-1. kesitin ii¢ alt kesiti vardir:

l.alt kesit 26. — 31. dlgiiler arasinda yer almaktadir.
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2.alt kesit 31 — 35. 6l¢iiler arasinda yer almaktadir.
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3.alt kesit 36. — 41. oOlgiiler arasinda yer almaktadir.
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Dikkat edildiginde 1. alt kesitte (26. 6l¢ii) yeni bir tema sunulmaktadir. 31. dl¢iiniin
son zamanindan, 41. 6l¢iiniin 3. zamanina kadar, boliimiin ilk iki 6l¢iisiinde sunulan
fikir, gelistiriliyor (“develope” ediliyor). Ancak 35. 6l¢iinlin 3. zamanindaki “la”
sesiunisonu ile “miikemmel tam kadans” yapilmistir. Bu nedenle kadanstan sonrasi

(41. 6l¢tliniin 3. zamanina kadar olan kismi) 3. alt kesit olarak degerlendirilmistir.

B-2 kesit: 42. — 51.06l¢iiler arasinda olusturulmustur. B-2. kesitin iki alt kesiti vardir:
l.alt kesit 42. — 47. Olciiler arasinda yer almaktadir. Bu alt kesitte yeni bir tema

sunulmaktadir.
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Bu tema, herhangi bir kalis (kadans) yapmaksizin, 47. 6l¢iinlin 3. zamanina kadar

stirdlikten sonra, 4. zamanda bu bdliimiin basindaki fikre donerek bir “kopriiye (47.

Olciliniin son zamanindan 51. Ol¢iinlin 3. zamania kadar)” doniisiiyor. Bu koprii

doniis kopriisiidiir.

2.alt kesit “doniis kopriisi”:
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B-3 kesit: 51. — 56. dl¢iiler arasinda olusturulmustur. B-3. kesitin iki alt kesiti vardir:

1.alt kesit 51. — 56. Olgliler arasinda yer almaktadir. 51. 6l¢iiniin son zamaninda “A

temast” gelmektedir ve 56. Ol¢iiniin 3. zamanindaki miikemmel tam kalisla

(kadansla) sona erdirilmistir.
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2.alt kesit “Coda” 56. — 60. dlgiiler arasinda yer almaktadir. Coda ii¢ adet birer
Olciiliik “Codetta” (56, 57, 58. ol¢iiler) ile ii¢c adet yarimsar oOlciiliikk “Codetta”dan
(59. 6l¢iiniin 3. zamanindan 60. 6l¢iiniin 1 ve 3. zamanina kadar) olusturulmustur.
Bir olgiiliik 1.Codetta (56. 6lgii):
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Bir olgiiliik 2.Codetta (57. 6lgii):
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Bir olgiiliik 3.Codetta (58. 6lgii):
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Yarimsar 0Ol¢iiliik ti¢c adet Codetta (59. 6l¢iiniin 4. zamani, 61. 6l¢iinlin 1. zaman1

arasi):
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61. dl¢iliniin son zamanindaki akor, bir ¢esit “son ek gibi diisiliniilebilir.

5

Boliim IV “Larghetto misterioso” :

4.Bolim ii¢ bolmeden olusmaktadir:

61
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1.Boliim (A) 1. ve 32. dlgiiler arasinda olusmustur.

2.Bolim (B) 33. ve 45. dlgiiler arasinda olusmustur.

3.Bolim (C) 46. ve 79. dlgiiler arasinda olusmustur.

4. Boliimiin iskeletini olusturan iki ana motif vardir. Bunlar:

1.motif, 1. ve 2. Olgiilerdeki dort nota,
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2.motif, 8. Ol¢lideki tiglemelerle oriilendir.

La Frijyen’i (Phrygian) ¢agristiran bu dort notadan olusan bu araliksal yapi, daha
sonra (35. ol¢iide ve ozellikle 3. bolmede 50. — 53. Olgiiler aras1 ve 55. dlgiide) si
notasi lizerinden getirilerek segah makamina deginilmistir. Daha 6nce 16. dlgiide si

sesinde tam kadans yaparak adeta segah1 daha 6nceden animsatmustir.

1.B6lme (A):

1. ve 32. dl¢iiler arasinda bes kesitten olusturulmustur.

1 kesit:

1. — 8. 6lciiler arasinda olusturulmus 8 6lgiiliik bir periyottur.

[k ciimle (6nciil) 1. dl¢ii ile 4. dl¢iiniin iiglincii zamam arasinda olusturulmustur.
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2.ctimle (soncul) 4. dl¢iliniin son zamanindan baglayip 8. 6l¢iiniin sonuna kadar

olusturulmustur.
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Boylece iki climlenin olusturdugu periyot 1. kesiti asaidaki gibi olusturmaktadir.
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2 kesit:

9. —16. ol¢iiler arasinda olusturulmus 8 Slgiiliik bir periyottur.

Ciimleleme, icracinin anlayisina gore iki se¢enek olusturabilir:

l.yorum:

Bu yorumlardan birincisi, periyotun “3 6l¢ii + 5 6l¢ii = 8 6l¢ti” seklinde birinci climle
(6nciil) 3 olgtlik (9. — 11. olgiiler aras1) 2. climle (soncul) 5 6l¢iiliikk (12. — 16.
Olciiler arasi) yorumlanabilir.

l.yorum, 1.ciimle (6nciil):

—3— 3 —3— 3 3 —3—

Mé:‘
[ ] .

3 3 3 3 3 E
12 S —— —3 .
fmmm 2 v 2 e MM ¢
o .é & 1 ot I o st | T T 1T T#f i .l J\"’k ‘. J‘ I
t . O DU DI LA 3. -
T L [ S B I T

B 3

2.yorum:

Bu yorumu olusturan periyot “4 6l¢ii + 4 6l¢li = 8 6l¢ii” seklindedir. Her iki ciimle de

dorder Olgiiden olugmaktadir.

2.yorum I. ciimle (6nciil), 9. — 12. dl¢iiler arasinda olusturulmustur:
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2.yorum 2. ciimle (soncul), 13. — 16. dl¢iiler arasinda olusturulmustur:
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1.Bolme 2.Kesit:
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Bu periyotta dikkat edildiginde iki kez “si naturel” sesi duyurulmaktadir (15 ve 16.
Olciilerde). Daha once ise ii¢ kez “si bemol” sesi duyurulmustur (9, 12, 13.
Olctlilerde). “Si bemol” sesi anarmonik (sesdes) olarak “la diyez” sesi olarak
diisiiniildiiglinde si sesinin alt yedeni (sensibl notasi) olarak deger kazanmaktadir ki
bu da (la diyez) segah makaminin alt yedenidir. Dikkat edildiginde firigien modunun
ilk {i¢ notasinin segdh makaminin ilk ii¢ notasina esit oldugu gozlenebilir ve 35. ol¢i
(interlude) ve 3. bolmede (50. — 53. Olgiiler aras1 ile 55. oOl¢iide) segahin
animsatilmasi hatta gizli de olsa vurgulanmasinin belirtilen goriise katki sagladigi

distiniilmektedir.

3.Kesit:
Bu kesit 17. ve 20. dl¢iiler arasinda olusturulmustur. Si frigien dizisi lizerine

kurulmustur.

Si frigien dizisi:
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3.kesiti olugturan 17. — 20. dl¢iiler arast normal boyutlarda yazilmis notalarin frigien

dizisinin sesleri olduguna dikkat edilmelidir:
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4 Kesit:

Bu kesit 21. — 24. dl¢iiler arasinda olusturulmustur. Bu kesitte bir dnceki kesit gibi si
pedali ile si frigien dizisi ilizerine kurulmustur.

1 kesitin ¢esitlemesi (varyasyonu) gibi diisiiniilebilir. 17. — 24. olgiiler arasinin bir
kesit degil iki kesit olarak degerlendirilmesinin sebebi hem 20. dl¢iide hem de 24.

Olctide si sesi lizerinde tam kalis (tam kadans) yapilmasidir.
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5.Kesit:

Bu kesit 25. — 32. dlgiiler arasind olusturulmustur. i1k sekiz 6l¢iideki malzeme ile

yapilmis, ikinci bolmeye gecis amagli bir kopriidiir.
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2. BOLME (B):

33. — 45. odl¢iiler arasinda olusturulmustur. Bu bélme, 1. ve 3. bolmeler arasinda bir
ara deyis (interlude) olarak diisiiniilebilir. Bu ara deyis ayn1 zamanda bdliimiin ilk
dort notasindan olusan motifin  “agcilimlarinin®  kullanildigr  bir  “gelisme
(development)” olarak diigtinlilmiistlir. Bu dort notalik motifin nasil ele alindiklar
asagida gosterilmistir:

33. 6l¢ii (mi sesinden ele alinmus):
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35. 6l¢ii (si sesinden ele alinmis):

,

39. — 40. olgiiler (tekrar mi sesinden ele alinmais):
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41. olgii (Ia — la — si bemol — do yerine la — la — la — si naturel — do seslerinden ele
alinmais):
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42. —43. dlgiiler (fa sesi variye edilerek ele alinmis):
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45. —46. olgiiler (ii¢ sesli variye edilerek ele alinmis):
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Dikkat edildiginde 38. dl¢iliniin son zamanindaki si bemol sesinin (anarmonik olarak

degerlendirildiginde la diyez), 39. 6l¢lide si notasinda karar kilmasiyla burada da

segah rengi saglanmaktadir. 38. dl¢iiniin alt partisindeki son ii¢ notasi ile 39. dl¢iiniin

ilk notasini yan yana yadigimizda segéh rengi ¢ok acik hissedeilmektedir.
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Segah Kalis

Yukaridaki segah kalisin diger yandan bdliim baginda sunulan dort notalik motifin

bir “mutasyonu (baskalagimi)” oldugu goriilebilir.

Yukaridaki agiklamalardan sonra 2. bélme (B) asagidaki gibi olusturulmustur:

a piacere
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3.Bolme (C)

3.bolme tii¢ climlelik periyot ile iki codettadan olusturulmustur.
Ug ciimlelik periyot 47. — 64. dlgiiler arasinda yer almaktadur:

l.ciimle 47. — 53. olgiiler arasinda olusturulmustur ve segah renginin egemen oldugu

goriilebilir.

E; T T p— ]
=S —————=———
G A N ¢ A
) vy T~ L
Ay g F v T

2.ciimle 54. — 58. 6lgiiniin 2. zamani arasinda olusturulmustur ve segah renginin

egemen oldugu goriilebilir.

fuf
<
[To]

O
[

[
(ﬂa
L
»
LN

3.ciimle 58. Olcliniin son zamanindan 64. Olciiler arasinda olusturulmustur ve mi
frigien modunun egemen oldugu goriilmektedir. Mi frigien renginin 2. ciimledeki 58.
Olciide basladigina dikkat edilmelidir. Bu 6l¢iideki la bemol sesinin anarmonik hali
olan sol diyez sesi olarak diisiiniilmesi durumunda, gelenekteki frigien iigliisiiniin
biiylik ticlii alindigin1 gorebiliriz. Buradaki la bemol sesi ayn1 zamanda mi lizerinden
hiizzam makamu dizisi diisliniildiigiinde dizinin 4. sesi olur. Zaten bu dort ses (mi, fa,
sol, la bemol) 57. dl¢iiniin son sekizliginden baglamak {izere 58. dlgiliniin 3. notasi

olan mi sesinde hlizzam rengi verilmistir.
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57
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‘ Hiizzam Kalig r
3.climle agagidaki gibidir:
A d J d
A i S — J - a I — o
1§ an AL ™ — o S —— o - X
ANIVAN] T | 1 = r J | r ] A
[ ' = = ‘ - ‘ - @
f f f
3
51 ! .‘ | | [ T ‘\: % J T bi i T | |
ﬁ d & 4 hhd )i | [.d | |
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CODA
64. — 80. dlgiiler arasinda olusturulmustur. Iki codettadan olusmaktadir.

1.codetta mi pedali iizerinde 64. — 69. Ol¢iiler arasinda olusturulmustur.
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2.codetta ise 70. — 80. Olgiiler arasinda dort notalik motif iizerine kurulmustur:

;’éo T T f T AJ\J‘/ —] I A: j&
T e 2
: = OF O T
FVD 3 3
5. N Yed ¥ 4 ) bo be 2
S ' :
| !

3.bolmede dort notalik motifin geldigi yerler:

62. — 63. Olgiiler:

8|

62 I’JJ 2 -
y 4% ! il
GES — ———
'8) 1 v — ¥ I
70. —71. olgiler:
70
9 ] ] i . AJ\J ’
o I —— o —
08) - —
—
76. -77. olgiiler:
mi sesi asagidaki
fa sesine gdnderilmistir.
76 —
e #‘ 44
@ b * & *a . ,)\
=l =e, |
Y S add
7 T
78. — 80. olgiiler:
N —
an} S = —=

}8)" —

r

LR
LR
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4.2.2. Turgay Erdeder’in solo gitar sonatinin enstriitmana uygunlugu

Sonata for Solo Guitar, 1997 yili Mart ayinda tamamlanmustir.
Dort boliimden olusan eserin boliim basliklari:

Boliim I-Lento, Allegro Giocoso

Boliim II-Moderato Tranquillo

Béliim I1I-Allegretto Scherzando

Boliim IV-Larghetto Misterioso

[k seslendirilisi :

25 Kasim 1997 giinii Ispanya’min Linares kentinde “VI Encuentro
Internacional de Guitarra” festivalinde, arastirmaci tarafindan yapilmastir.

Seslendirildigi ulkeler :

Tiirkiye, ispanya, Fransa, Belgika, A.B.D.

Seslendiren gitaristler :

Ahmet Kanneci, Hiroki Tershima (Japon), Javier Garcia Moreno (Ispanyol)

Audio kavitlar :

Tek audio kaydi arastirmaci tarafindan 1998 yilinda gergeklestirilmis ve
yayina hazirlanmistir.

Edisyon :

Nota yazim islemleri tamamlanmis ve yayima hazir hale getirilmistir.

Eserin yazilisi sirasinda arastirmaci bizzat besteci ile birlikte calismistir.
Enstriimana uygunlugu besteci tarafindan denetlenmistir. Bestecinin miizikal
fikirlerinden taviz verilmemistir. Bestenin tamamlamlanmasini takiben arastirmaci
tarafindan yapilan icrasi, besteci tarafindan onaylanmistir. Yukaridaki bilgilere
dikkat edildiginde bu eser sadece arastirmaci degil gerek Tiirk ve gerekse baska
tilkelerin gitarcilar1 tarafindan kabul gormiis ve icra edilmistir. Bu nedenlerle bu

eserin enstriimana uygun oldugu diistiniilmektedir.
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4.2.3. Turgay Erdener’in solo gitar sonatinin (TES) egitimde kullamilma

modeli

Turgay ERDENER’in solo gitar sonati analiz edildikten sonra eserin egitim
amaciyla kullanilmasi i¢in asagedaki siralamayla c¢alisilmasinin uygun olacagi
diistiniilmektedir. Boliim icindeki tiim hiicresel fikirler calisildiktan sonra boliim
icrasi bu kesitlerin entegrasyonu saglanarak gerceklestirilebilir.

Boliim I: “Lento-Allegro giocoso”

TES Calisma1-1:

Giris
o) | | : 4 | | : 4 | J . b ¢
g% 2 [ P P é "(g 2
'8) - * \ * \ T #f { =
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ir e o Timad 4o T
\VLii :‘ .‘: 1S § qn Ii ‘/ /-4. .I — b |
¥ oo o P i v
9 J bJ | e — |ﬂa\9 J‘ — | | — Ea‘ | —2 i}
5 i i i i i 'h‘- i : i
[ bf ¢ E e hf * f r l)r r !9?
TES Calisma1-2:
) | | : b
A > > I
g o
TES Calisma1-3:
‘]oo I - s T Icl Fr— h 1JJ ilh !I HI! ' e
O g g | o 1, P S N S, Wi o | N § <
Qac.cle FIT e T el L miE
??? e .
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TES Calisma1-4:
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TES Cahisma1-6:
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TES Calisma1-7:
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Soncul cuimle
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TES Calisma1-10:
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|| o
il
v

[~
il

T

N

KOPRU

TES Cahsma 1-11:
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TES Calisma1-13:

2.adim

[+
I
I
;
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3.adim:

TES Calisma1-15:

4.adim:
45 === == = — ﬁ
ﬁ% e’ Tlge0? 2 (#eeesse a‘él'"hu" %
[ fan Y o P " | o @ )y @ |
\%)V b e k> |. I L
TES Calisma1-16:
Sikistirtlmis Tetrakortlar
1 2 3
45 ﬁ ——|
oo e F
TES Calisma1-17:
Ikinci kesit
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TES Calisma 1-18:
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TES Calisma1-19:
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DEVELOPMENT (GELISME):
TES Calisma 1 -21:
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TES Calisma 1 -22:

5

(5]

a

[l
7

TES Calisma 1 -23 :

Kopriideki malzeme
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TES Calisma1-24:
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TES Calisma 1 -25:

1.0l¢iideki malzeme
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TES Calisma 1 - 26 :
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TES Calisma1-27:

Development birinci kesit
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TES Calisma 1-29 :

1. - 2. dlgilerdeki malzeme

.
5 J J

H

i ) *
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(™ N e o o e e e N o M o o el el el o

31. olgtideki koprti malzemesi
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TES Calisma 1 -34:
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TES Calisma 1 -35:

B? ikinci ciimle

TES Cahisma 1-36:
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TES Calisma1-37:
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REEKSPOZISYON (YENIDEN SERGILEME) VE CODA

TES Cahisma1-39:
A Temasi, Birinci (Onciil) Ciimle, 99. — 102. &lgiiler aras1. (19. — 22. dlgiilerin

aynisi):

TES Cahisma 140 :
A Temasi, ikinci (Soncul) Ciimle, 103. — 106. &lgiiler aras1. (23. — 26. dlgiilerin
aynisi):

Coda:

TES Calisma1—-41:

Birinci codetta,
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~1
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0"e
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H . . 4
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TES Calisma1—-42:
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BOLUM II “Moderato tranquillo” :
TES Caisma2-1:
Giris, Birici kesit

01 =T 1|
; - = BT

TES Calisma 2 -2 :
Giris, Ikinci kesit
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TES Calisma2-5:

2.cumle

St ¢l

3.climle,
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TES Calisma2 -7 :
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Frigien tetrakortlarin kullanildig1 yerler:
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TES Calisma 2 - 10 :
Alt tetrakort
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TES Cahsma 2 — 11 :
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TES Calisma 2 - 15:

A? 2.ciimle

KOPRU

TES Calisma 2 - 16 :

4% AR

TS Galima 217
g@uﬁu?vifu!mmuu
gﬁgﬁp I_TJ%\F I I“m Iy au -



B Bolmesi

TES Calisma 2 - 18 :

1.Kesit, 1.Ciimle
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TES Calisma 2 -21 :

2.Kesit, 2.fragment
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A Bolmesi:
TES Calisma 2 — 25 :

B Bolmesi Sonu
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TES Calisma 2 — 28 :
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Bolim III “Allegretto scherzando” :
TES Calisma 3—1 :
A Bo6lmesi, 1.alt kesit

Allegretto scherzando
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TES Calisma 3-3:
A Bo6lmesi, 3.alt kesit
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Allegretto scherzando
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TES Cahisma 3-8 :

TES Calisma3-9:
A-2.Kesit (b) 1.climle
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TES Cahsma 3 — 11 :
A-2.Kesit(b)3.ciimle
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TES Calisma 3 - 13 :

A-3 Kesit (a%)
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TES Calisma 3 -15:
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B-2 kesit 1.alt kesit
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TES Calisma 3 — 22 :
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Boliim IV “Larghetto misterioso” :
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TES Calisma 4 -3 :
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TES Calisma 4 -8 :
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TES Calisma 4 - 13 :
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TES Calisma 4 —-17 :

36. ol¢ii (fa diyez sesinden ele alinmis):

TES Calisma 4 - 18 :

37. ol¢ii (listte la sesinden altta re sesinden ele alinmis):

L, b 2

TES Cahisma 4 —-19 :

39. —40. dlgiiler (tekrar mi sesinden ele alinmis):
3

. p [

i ) ' T —

&
|| .

TES Calisma 4 — 20 :
41. olgii (Ia — la — si bemol — do yerine la — la — la — si naturel — do seslerinden ele

alinmais):
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e
e _
[ Y.

oe® |
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3

TES Calisma 4 — 21 :

42. —43. olgiiler (fa sesi variye edilerek ele alinmis):

S SR R R R

L a

m@,g;>t3$
N
Te

AR
LR
LR}

e




175

TES Calisma 4 — 22 :

45. —46. olgiiler (ii¢ sesli variye edilerek ele alinmis):

R

|

TES Calisma 4 -23:

Segah Kalis

TES Calisma 4 — 24 :
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TES Calisma 4 — 25 :
3.bolme, 1.ciimle
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TES Calisma 4 — 28 :

TES Calisma 4 — 27
)
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3.bolme 3.ciimle
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TES Calisma 4 — 26 :
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3
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CODA
TES Calisma 4 — 29 :
l.codetta
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TES Calisma 4 — 30 :
2.codetta
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3.bolmede dort notalik motifin geldigi yerler:
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TES Calisma 4 — 31 :
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TES Calisma 4 — 32 :
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TES Calisma 4 — 33 :
mi sesi asagidaki
fa sesine gdnderilmistir.
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BOLUM V
SONUC VE ONERILER

5.1. Sonug

Miizigin kokeninde ‘“cantar”, “tocar”, “sonar” kelimelerinin Sneminden
bahsedilerek baslanan bu arastirmada, miizigin amag olarak 6nde tutuldugu formun,
sonat formu oldugu vurgulanmaya calisilmistir. Miizik s6z konusu oldugunda, sonat
ve dogurdugu formlarin en iist seviyede kabul gordiigii hatirlanmalidir. Bir anlamda
sonatin klasik miizik dagarinda en 6nemli ve en dogurgan form oldugu sdylenebilir.
Bu durumda gerek icracilarin ve gerekse egitmenlerin bu formu ¢ok iyi ve detayl
bilmeleri gerekliliginin acik oldugu diisiiniilmektedir.

Yurtici ve yurtdist miizik okullarimin  genelde, 6gretim programlari
incelendiginde her enstriiman i¢in sonatin 6zellikle bulunduruldugu gézlemlenebilir.
(EK 2). Dogaldir ki bu kural gitar gretim programlari i¢in de gegerlidir. Ulkemiz
O0gretim programlarinda yer almasina ragmen icra konusunda boyle bir davranisin
uygulamada yer almadig1 diistiniilmektedir. Gitar egitim sistemimizde sonat formu
bulundurulmasina ragmen bu egitimi tamamlayanlarin icralarinda sonata yer
vermedikleri gézlenmektedir. Bunun nedeni, sonat formunun olasi zor algilanmasi ya
da cok gercekei olmayan sekilde ele alinmasi olabilir. Sikintili oldugu diistiniilen
duruma alternatif bir ¢6ziim amaci ile bu arastirma yapilmis ve bazi Oneriler
gelistirilmeye calisilmistir. Bu gelisme, iki sonatin miizikdl pargalanmasiyla
baslatilmistir. Daha sonra bu pargalar, 6nerilen asamalarla tekrar bir araya getirilmis
ve egitimde kullanilmasi amaciyla bir model olusturulmustur. Form analizi
yapilmadan calisilan eserlerin bazi problemlere yol agabilecegi diislincesiyle bu
analizin 6nemi vurgulanmaya calisilmistir.

Miizik egitmenlerinin dogru hedefler belirleyip bu hedef dogrultusunda
davranis bi¢cimi olusturmalarmin gerekliligi,  mizikteki hedefleri ise miizik
kurallarinin  belirledigi  diisiiniilmektedir. Durum bdyle iken {ilkemiz miizik
egitiminde bu hedeflerin biraz kenara birakildig1 gozlemlenmektedir. Miiziksel
hedeflerden ziyade devinimsel hedeflerin  6grenciye hedef aldirildig:
disiiniilmektedir. Dahas1 genelde 6grencilerin eserleri giizel, dogru ya da yanlistan

ziyade zor ya da kolay gibi siiflandirmalara yoneltildigi gibi bir yanlis davranisa
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davet edildikleri diisiiniilmektedir. Miizik egitmenlerinin jimnastik gelismeyi degil,
miiziksel gelismeyi hedef almalarinin gerekli olduguna inanilmaktadir. Fiziksel
gelismenin, miiziksel gelismenin paralelinde ve miiziksel gelismeye gore ele
alinmasinin 6nemli oldugu vurgulanmaya c¢alisilmigtir. Miiziksel hedeflerin armonik
ve form analizleri ile; miizik kurallarinin getirdigi estetik sonuglarin ise egitmen,
Ogrenci tarafindan belirlenerek ve daha sonraki calisma asamalarinda daima goz
oniinde bulundurularak davranis bigimi olusturulmasi uygun goriilmiistiir.

Bu aragtirmada en gelismis form oldugu diisiiniilen sonat formuna &rnek
teskil edecek iki ¢alisma ele alinmistir. Bu ele almada hiyerarsik olarak miizigin en
kiiciik ogeleri oldugu diisiiniilebilecek aralik ve hiicreden yola c¢ikilarak, biitlinii
olusturan cilimle, periyot, boliime kadar tiim miiziksel yapilar goézetilmistir. Bu
eserleri caligmak isteyenlerin tiim detaylara bilicli olarak hakim olmasi
amaglanmistir. En kiigiik detaylarin bir araya gelerek bir biitiinii olusturdugunu
hatirlatmak gerekliligine inanilmaktadir.

Arastirmada ele alinan sonatlarin dérder boliimden olusmus, armonik, modal,
makamsal, cagdas ve bazen de cyclique anlayista oldugu gdzlenmistir. Ozellikle
makamsal ve bazi ritmik yaklagimlarin eserlerin Tiirk eseri oldugu hissini verdigine
dikkat etmek gerekliligine inanilmaktadir.

Ulkemizin diinya iizerindeki imaji degisik sekillerde yorumlanmaktadir.
Gergek olan ise yaptiklarimizdir. Bu aragtirmada ele alinan iki eserin ortaya ¢ikisiyla
birlikte ¢cok kisa denilebilecek bir siirede yurt diginda 6nemli gitaristler tarafindan
kabul gérmesi ve derhal repertuvarlarina alinmasi tartisma gotiirmez bir basari
olduguna inanilmaktadir. Bu tip sanatsal {irlinler gerek iilkemiz insaninin ve gerekse
tilkemizin genel imajinin dogru algillanmasinda pozitif bir davranis oldugu
diisiiniilebilir. Konuyla ilgili Fransa’nin Orleans sehrinde arastirmaci tarafindan
gerceklestirilmis, arastirmadaki eserleri de igeren ve Tiirk bestecilerine ait eserlerin
olusturdugu bir resitali dinleyenler arasinda geri doniisii olan anket sonuglarina gore
%100 sonugla calinan eserlerin begenildigi ortaya ¢ikmustir. Dinleyenlerin
olusturdugu meslek gruplart is¢i, 0gretmen, emekli, sekreter, 6grenci, postaci,
belediye gorevlisi, dernek sefi, fizyoterapist, proje midiirii ve miizisyenlerden
olugmaktadir. Yas grubu ise 19 ile 74 arasinda degismektedir. Hepsi Fransiz olan
dinleyicilerin yaklasik %30 kadarinin daha 6nce Tiirk miizigi dinledigi anlagilmstir.

Bu konserden sonra Tiirk miizigine ilgilerinin daha c¢ok cekildigini ve tekrar
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dinlemek isteyenlerin %100 oldugu sonucuna varilmistir. Bir diger nokta ise
dinledikleri miizikte ritmik, armonik, melodik, miizikal renklerin esit oranda
dikkatlerini ¢ektigidir. Cikan bir diger sonug ise bu eserlerin gitaristik oldugunu
diistinmeleridir (%100). Bu anket sonucuna gdre, yapilan bu caligmalarin, yurt
disinda, gerek gitaristler ve gerekse dinleyenler tarafindan kesin kabul gordigi
yoniindedir (EK 3). Bu tip ¢alismalarin desteklenmesi ve tanitiminin tilkemiz kiiltiirii
icin ¢ok gerekli olduguna inanilmaktadir.

Bu eserlerin vakit gegirmeden iilkemiz miizik okullar1 6gretim programlarina
almmasinin gereklilik oldugu diistiniilmektedir. Zira incelendiginde iilkemiz miizik
okullart 6gretim programlarinda Tiirk bestecilerine ait herhangi bir sonatin olmadig:
gbzlenmistir. Yapilan aragtirmadaki ele alinis sekliyle egitimde kullanilmasi 6nerilen
bu sonatlarn egitimin standardinin yiikseltilmesi yoOniinde ¢ok onemli katkilar

olacag diisiiniilmektedir.

5.2. Oneriler

Yapilan arastirmayla ilgili baz1 6neriler asagida verilmektedir:

1.Miizik okullar1 o6gretim programlarinda sonat formunda eserlere yer
verilmelidir.

2.Miizik okullar1 6gretim programlarinda Tiirk eserlerine yer verilmelidir.

3.Uluslar arasi nitelikte olan Tiirk eserlerinin yurt disindaki miizik okullar:
Ogretim programlarinda yer almasi yoniinde ¢aligmalar yapilmalidir.

4.Ozellikle yurt dis1 gitar icra yarismalarinda mecburi eser olarak Tiirk
kaynakli sonatlarin ¢aldirilmasi icin emek sarfedilmelidir. Bu konuda Tiirkiye
Cumhuriyeti Dis Isleri ve Kiiltiir Bakanliklarmin 6zel birimler kurarak destek
vermesi gereklidir.

5.Gitaristlerin konser programlarinda bu tip eserlerin yer almasi i¢in huzurlu
imkan saglanmalidir. Bu konuyla ilgili olarak eserlerin edisyonlar1 ve audio kayitlari
yapilmal1 ve edinim konusunda 6zellikle kitle iletisim imkanlar1 kullanilmalidir.

6.Miizik egitiminde, miizikal hedefler koyulmalidir.

7.Miizik egitmeni yetistiren kurumlarda 6gretim programlarina “miizikal

analiz” dersinin koyulmasi ve icra dersi ile paralellik kurulmas1 gereklidir.
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8.Aragtirmada bir 6rnegi verilen ¢alisma sisteminin, zaman igerisinde 6gretim
programinda yer alan veya yer alacak olan tiim eserler i¢in yapilip koleksiyon haline
getirilmesi Onerilmektedir. BOyle bir c¢alisma gergeklestirildigi takdirde gerek
egitmenlerin gerekse Ogrenenlerin vakitlerini daha verimli kullanmalarina olanak
saglanmis olur.

9.Miizikal tartigmalarin yapildigi ortamlarda “miizikte teknik” kavraminin
irdelenmesi ve bir sonuca varilmasi gereklidir. Clinkii gliniimiizde, iilkemizde miizik
konusunda “teknik” denildiginde fiziksel hareketlerin anlagildig1 diistiniilmektedir.

Gergek ise “teknik” kelimesinin miizikal kurallardan kaynaklandigidir.
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EK 1

Diinya Gitar Repertuarindaki Sonatlar



Gitar Repertuarindaki Sonatlar

ADLER Samuel (1928)
SONATA (1985)
AINSLEY Robert
SONATA N.1
ALBERT Heinrich (1870-1950)
2 SONATAS
SONATINE N.1
ALEMANN Eduardo A. (1922)
SONATINA FRANCESA (blfl,chit)
ALIS Roman (1931)
SONATA OP.32 (1963)
AMARGOS Joan Albert (1950)
SONATA (2 chit) (1981)
AMROSIUS Hermann (1897-1983)
SONATE
SONATE E-Dur
SONATINE in G-Dur (vno,chit)

SONATINE in G-Dur (vno,chit)[in DAS GITARRESPIEL Heft 15A]

ANDRIESSEN Jurriaan (1925)

SONATA DA CAMERA (fl,vla,chit)(1959)
APIVOR Denis (1916)

SONATINA Op.75 (1983)
ARDEVOL Jose (1911-1978)

SONATA (1948)

SONATA (1948)

SONATA (1948)

SONATA (1948)
ATKIN Alan Martin

SONATA SEMPLICE (4 chit)
AZPIAZU Jose de (1912-1986)

SONATE BASQUE (fl/vno,chit) (1958)
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SONATE BASQUE (fl/vno,chit) (1958)
BADINGS Henk (1908-1987)
SONATE (fl,chit)
BALESTRA Giuliano (1939)
SONATINA Op.6
BARDWELL William (1915)
SONATA
BARON Brunon
SONATINA-COSSACK RIDE (2 chit)
SONATINA—-COSSACK RIDE (blfl,chit)
SONATINA-SLAVONIC DANCE- SPRINGTIME-CROSSACK RID
BARRELL Joyce (1917-1989)
SONATA 84 Op.84 (1984)
BARTA Lubor (1928-1972)
SONATA (1965)
BAUMANN Herbert (1925)
SONATA CAPRICCIOSA (mand,chit)
SONATINA BURLESCA (fl,chit)(1982)
SONATINA UBER FINNISCHE VOLKSLIEDER (fl/mar/mand,chit)
SONATINA UBER FINNISCHE VOLKSLIEDER (fl/mar/mand,chit)
SONATINA UBER FINNISCHE VOLKSLIEDER (fl/mar/mand,chit)
SONATINA UBER FINNISCHE VOLKSLIEDER (ob,fag,chit)
BECERRA-SCHMIDT Gustavo (1925)
SONATA
BEHREND Siegfried (1933-1990)
SONATINA
BELLOW Alexander (1912-1976)
SONATA
SONATA IT
SONATINA
SONATINA II
BENNETT Richard Rodney (1936)
SONATA (1983)



BENSA Oliver (1951)
SONATE (Hommage a Michel Colucci)(1986)
BERALDO Primo (1924)
SONATA Op.27
BERKELEY Lennox (1903-1989)
SONATINA Op.52/1(1957)
BERKLEY Micheal (1948)
SONATA IN ONE OMVEMENT (1982)
BETANCUR-GONZALEZ Valentin
SONATA ESPECTROS (2 chit) (1970)
BETTINELLI Bruno (1913)
SONATA BREVE (1976)
BIBERIAN Gilbert (1944)
SONATA N.1 (1967)
SONATA N.1 (2 chit) (1967/88)
SONATA N.1 (fl,chit) (1976)
SONATA N.2 (1975)
SONATA N.2 (2 chit) (1973)
SONATA N.2 (fl,chit) (1982)
SONATA N.3 (1977)
SONATA N.3 (2 chit) (1984)
SONATA N.4
BIEDUSIENKO S.
SONATINA
BIONDO Juan Carlos
SONATA (1971)
BLACKWOOD Easley
SONATA Op.29 (1983)
BLANQUER Amando (1935)
SONATINA (1980)
BLOCH Waldemar (1906)
SONATE (vno,chit)
BOCCIA Leonardo (1953)

190



SONATINA POPULAR BRASILERIA (1980)
BOCH Axel
SONATINA GIOCOSA
BOGDANOVIC Dusan (1955)
SONATA (1978)
SONATA FANTASIA (2 chit)
SONATA N.2 (1985)
BOLDYREYV Igor (1912-1980)
SONATA [in THE RUSSIAN COLLECTION Volume 5]
BONNARD Alain (1939)
SONATINE BREVE (fl,chit)
BORROFF Edith (1925)
SONATA
BOSWELL Stephen (1951)
SONATA IN THE STYLE OF MAURO GIULIANI
BOTTJE Will Gay
SONATA (1980)
BOYLE Rory (1951)
SONATA (1983)
BRAUN Peter Michael (1936)
SONATINE (fl/ob,chit) (1970)
BRINGS Allens (1934)
SONATINA (fl,chit)
BROTONS Salvador (1959)
SONATINA Op.42 n.2
BROUWER Leo (1939)
SONATA (1990)
BRUCKMANN Ferdinand
SONATINA BUFFA (2 blfl, xil, triangolo, chit)
BUDZYNSKY Walter (1933)
SONATA [in MATERIALY REPERTUAROWE]
SONATINA LATINOAMERICANA (1984)
BUENAGU Jose (1936)
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SONATA (1968)
BURGHAUSER Jarmil [HAJKU] (1921)
SONATA IN G-MAJOR (1944)
SONATA E-MINOR
BUSCHMANN Rainer-Glen (1928)
SONATE (2 blfl, chit)
CALATAYUD Bartolome (1882-1973)
SONATINA N.1
SONATINA N.1 [in THE GUITAR MUSIC OF SPAIN Vol.1]
SONATINA N.2
SONATINA N.2 [in THE GUITAR MUSIC OF SPAIN Vol.1]
CALCAGNO Elsa (1910)
SONATINA (1960)
CAMARGO-FERNANDEZ Marcelo de (1956)
SONATINA (1978)
CARRILLO Julian (1875-1965)
SONATA PARA GUITARRA EN CUARTOS DE TONO (1925)
CATELNUOVO-TEDESCO Mario (1895-1968)
SONATA (Omaggio a Boccherini) Op.77 (1934)
SONATINA CANONICA Op.196
SONATINA Op.205 (fl,chit) (1965)
CASTEREDE Jacques (1926)
SONATINA (1985) (fl,chit)
SONATINA D’AVRIL (fl,chit)
CHAILLY Luciano (1920)
SONATA PER CHITARRA (1976)
CHAN Ka-Nin
SONATINA (2 chit) (1983)
CHAVIANO Flores (1946)
SONATA
SONATINA, EVOCACION Y BOCETO (1979)
CILENSEK Johann (1913)
SONATE (fl,chit) (1950)



SONATE (fl,chit) (1950)
CLAYTON Harold

SONATA
CLEMENTI Aldo (1925)

SONATA (pno,tr,chit) (1965)
COLDING-JORGENSEN Henrik (1944)

SONATA DE CHIESA (3 blfl,chit)(1977)
CONSTANTINIDES Dinos

SONATA
COPLEY Peter (1962)

SONATINA (2 chit) (1981)
CORDERO Ernesto (1946)

SONATA (1973)

SONATINA (Homenaje a D. Scarlatti) (1972)

CORREA Sergio de Vasconcellos
SONATINA

D’ETTORRE Fabio (1959)
SONATA (fl,chit)
SONATINA

DALLINGER Fridolin (1933)
SONATINA (fl,chit) (1973)

DAVID Johann Nepomuk (1895-1977)
SONATE Op.26 (fl, vla, chit) (1940)

SONATE [Op.31 N.5 FUR LAUTE ALLEIN] (1944)(arr.Scheit)

DAVID Thomas Christian (1925)
DUO-SONATE (vnc,chit)

DE VITTORIO Roberto
SONATA N.1

DEASON David
SONATA-FANTASY

DED Jan
SONATINA (blfl, chit) (1970)

DEMI
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SONATINA Op.206
DENISSOW Edison (1929)
SONATE (fl,chit) (1977)
SONATE FUR GITARRE SOLO
DESDERI Ettore (1982-1974)
SONATA IN MI MINORE
DI PONIO Benedetto (1898-1962)
SONATINA (1927)
DIEZ NIETO Alfredo
SONATA
DODGSON Stephen (1924)
SONATA FOR THREE (fl, vla, chit) (1982)
DOMENICO Carlo (1947)
SONATA Op.14 (2 chit)
SONATINA MESSICANA (fl, chit) (1986)
DARKE Jeremy (1956)
SONATA (fl, chit) (1981)
DREMLIUGA N.
SONATA
DRUDE Matthias
SONATE
DUARTE John (1919)
SONATA IN D Op.4 (1946/47)
SONATINA DEL SUR Op.98 (1984)
SONATINA LIRICA Op.48 (1971)
SONATINA Op.15 (fl, chit) (1950)
SONATINA Op.27 (1958)
DURAND-HUBERT Pierre (1929)
SONATE NOSTALGIQUE
SONATINE (Allegretto, Lento, Allegro/Moderato)
EITLER Esteban (1913)
SONATINA (1942)
ERDMANN Dietrich (1917)
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SONATINE (fl, chit)
ERNI Hanspeter
SONATA (fl, chit)
EWERS Jiirgen
SONATINE (f1/blfl, chit)
FALCONE Alberto
SONATA EN LA
FARKAS Ferenc (1905)
SONATA (1979)
FARRUATO Giuseppe (1915)
SONATINA
FELD Jindrich (1925)
SONATA
FELDMANN Klaus (1951)
SONATINE (1976)
FERNANDEZ ALVEZ Gabriel (1943)
SONATA POETICA (1990)
FEUERSTEIN Robert (1949)
SONATA N.1
FIDERMRAIZER Sergio
SONATA (fl, chit) (1981)
FINK Michael (1939)
SONATA FOR GUITAR SOLO
FONGAARD Bjorn

SONATA CONCERTANTE FOR GUIT. AND ORCH. MICROTONALIS
SONATA N.1 FOR MICROINTERVAL GUITAR Op.48 (1971)
SONATA N.2 FOR MICROINTERVAL GUITAR Op.53 (1975)

FORTEA Daniel (1878-1953)
SONATINA Op.20

FRIESSNEGG Karl (1900-1981)
SONATINE NR.1

FROST Donald (1951)
SONATINA
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FURSTENAU Wolfram (1928-1922)
SONATA DIALECTICA (1991)
FUNG Josep
SONATA (1984)
GALAN Natalio (1917-1985)
SONATA BREVE
GALL Louis Ignatius
SONATE poroneos (blfl, chit)
GARCIA DE LEON Ernesto (1952)
SONATA N.1 “Las Campanas” Op.13
SONATA N.2 “Evocacion tropical” Op.21
GARCIA MORANTE Manuel (1937)
SONATA (1990)
SONATINA (1984) [in LLIBRE PER A GUITARRA]
GARCIA VELASCO Venancio (?-1984)
SONATA LEONESA (vno, chit)
GELLMAN Steven (1947)
SONATE POUR SEPT (fl, clar, pno, vnc, chit, 2 perc) (1975)
GENZMER Harald (1909)
SONATE
SONATINE (1962) [in DER LAUTENIST Heft 7]
GERHARD Fritz Christian (1911-1993)
SONATINE (fl, chit) (1972)
GREVASIO Rafaele (1910)
SONATINA MARZIALE “LA BARBARELLA” (fl/vno,chit) dall’Op.104
SONATINA MARZIALE “LA BARBARELLA” (fl/vno,chit) dall’Op.104
GIACOMETTI Anronio (1957)
SONATA
GILARDINO Angelo (1941)
SONATA N.1 (Omaggio a Antonio Fontanesi)
SONATA N.2 (Omaggio a Ramon Nadal)
GINASTERA Alberto (1916-1983)
SONATA Op.47 (1976)
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GLISE Anthony
SONATA “THE SECESSON” Op.15 (vno, chit)
SONATA N.1 “THE PHOENIX” Op.6
SONATA N.2 “THE CANONIZATION” Op.7
SONATA N.3 “DIE DREIFALTIGE”
GNATTALI Radmes (1906-1988)
SONATA (vnc, chit)
SONATA (vnc, chit)
SONATINA (chit, pno)
SONATINA (fl, chit)
SONATINA (fl, chit)
GOETHALS Lucien
SONATE (1961)
GRAU Eduardo (1919)
SONATA ESPANOLA N.1
SONATA ESPANOLA N.2
SONATA ESPANOLA N.3
GRIMS-LAND Ebbe
SONAT N.2 (1967)
SONATIN (1966)
GUARNACCIA Samuel
SONATA FANTASIA
GUASTAVINO Carlos (1912)
SONATA N.1 (1967)
SONATA N.2
SONATA N.3
GUERRA-PEIXE Cesar
SONATA (1969)
GUESTRIN Nestor (1950)
SONATINA [in OBRAS PARA GUITARRA]
GUNSENHEIMER Gustav (1934)
SONATE N.1 (blfl,chit)
HABA Alois (1893-1973)



SONATA Op.52 (1943)
HAGEN J.B.
SONATE
HAND Colin (1929)
SONATINA N.2
SONATINA Op.74
HARRIS ALbert (1916)
SONATINA (1951)
HATRIX Juraj
SONATINA
HAUFRECHT Herbert (1909)
SONATINA (fl, chit) (1986)
HAUSWIRTH Hans
SONATINE II (fis, chit)
SONATINE III (fis, chit)
HEER Hans de (1927)
SONATE
SONATE 1977
SONATINE ({1, chit) (1967)
SONATINE 1979
SONATINE N.2 (fl, chit) (1972)
SONATINE N.3 (fl, chit) (1975)
HEGDAL Magne
SONATA (ob, vno, pno, chit, perc) (1974)
HENZE Bruno (1900-1978)
SONATE IN A-Dur Op.72 (chit/4 mand)
SONATINE in D-Dur Op.174 (1976)
SONATINE in D-Dur Op.174:N.1 MODERATO (1976)
SONATINE in H-Moll Op.159
HENZE Carl (1872- 1946)
SONATE in A-Dur Op.68 (2 chit) (1917)

HEWITT Harry (1921)
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SONATA N.1 Op.484
HLOUSCHEK Theodor (1923)
SONATE (1954/89)
SONATE (zither, chit) (1982)
SONATINE (Spielmusik) (fl, chit) (1951/88)
HODDINOTT Alun (1929)
SONATINA Op.98 N.1
HOFFER Paul (1895-1949)
SONATINE (blfl, chit)
HOLSZKY Adriana
SONNET (voce-f,2 chit)
HOLDER Derwyn
SONATINA IN ONE MOVEMENT
HOLLFELDER Waldram (1924)
SONATINE (1981)
HOLM Mogens Winkel (1936)

SONATA FOR FOUR OPERA SINGERS [Chamber Opera]

HOLMBOE Vagn (1909)
SONATA N.1 Op.141
SONATA N.2 Op.142

HOLZ Emil (1898-1967)
SONATINA [in “ANTOLOGIA” Volume 2]

SONATINE Op.101 [in GITARREKOMPOSITIONEN]

HOVHANESS Alan (1911)
SONATA FOR GUITAR N.1 Op.316
HUERTARamon
SONATA
HUMEL Gerald (1931)
SONATE (fl, chit) (1965)
HUNT Oliver (1934)
SONATA N.1
SONATA N.1 (fl, chit)
SONATA N.2 (fl, chit)
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HUTORIANSKY 1.

SONATINA
IPARRAGUIRRE Pedro Antonio (1879-?)

SONATA N.1 (en re menor)

SONATA N.1 (en re menor)
ISRAEL Brain (1951)

SONATINETTE (mand. chit)(1984)
JAFFE Gerard

SONATINA (fl, chit)
JANOVICKY Karel

SONATA
JENTSCH Walter

SONATE Op.60 (vnc, chit)
JOSE Antonio (1902-1936)

SONATA (1933)
KAMMERER Edwin

SONATINE (Hackbrett, chit/Zither)
KAPLAN Jose Alberto (1935)

SONATINA (1980)
KARJALAINEN Kari

SONATA
KARJALAINEN Kullervo (1932)

SONATINA (vno, chit) (1980)
KONIG Heinz (1924)

SONATINE (vnc) [in MUSIK IN DER SCHULE]
KOMTER Jan Maarten (1905-1984)

SONATE CONCERTANTE (1973)
KOSHKIN Nikita (1956)

SONATA Op.25 (fl, chit)
KOVATS Barna (1920)

SONATA NOVA

SONATINA (ob/blfl,chit) (1948)
KOZLOYV Viktor
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SONATA g-Moll (1992)
SONATINA (pno, chit) (1989)
KROLL Georg (1934)
RE-SONAT TIBIA (shakuhachi, chit) (1975)
KROPFREITER Augustinus Franz (1936)
SONATE
KRUG Reinhold
SONATINE [in SONNE, KOMM]
KRZANOWSKI Andrzej (1951)
SONATA (1990) [in GRAMY NA GITARACH]
KUBIZEK Augustin (1918)
SONATA Op.13a
KVANDAL Johan (1919)
SONATA FOR GUITAR SOLO Op.65 (1984)
LARRANAGA Jose de
SONATE BASQUE EN RE
LAURO Antonio (1917-1986)
SONATA (1953)
LAZARO Jose (1941)
SONATA N.1 (Homenaje a H.Villa-Lobos)
SONATA N.2 (Homenaje A M. De Falla)
SONATA N.3
SONATA N.4 (Homenaje a J.Turina)
SONATINA N.1 PLANTANA
SONATINA N.10 OVIAG
SONATINA N.2 HAYDIANA
SONATINA N.3 ANTEQUERUELA
SONATINA N.4 NUEVAORLEANESCA
SONATINA N.5 SAGHT
SONATINA N.6 MOZARTIANA
SONATINA N.7PAHINA
SONATINA N.8 LIFADY
SONATINA N.9 CONGOT
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SONATINAS Nums.
SONATINAS Nums.
SONATINAS Nums.
SONATINAS Nums.
SONATINAS Nums.
SONATINAS Nums.
SONATINAS Nums.
SONATINAS Nums.
LEISNER David (1953)

11-12-13-14-15
16-17-18-19-20
21-22-23-24-25
26-27-28-29-30
31-32-33-34-35
36-37-38-39-40
41-42-43-44-45
46-47-48-49-50

SONATA (vno, chit) (1985)
LENDLE Wolfgang (1948)
SONATA TROPICAL (1980)

LENOT Jacques (1945)

5 SONNETS DE LOUISE LABE (sopr,con,fl,clar,vnc,chit, pno, mar, vibr)

LEON Argeliers (1918)
SONATA
LERICH Pierre (1937)

SONNET [in LE REPERTOIRE DU GUITARISTE 2 ]

LIENKO E.
SONATINA
LONDONOYV P.

SONATINA [in “REPERTORIO DIDATTICO Corso III-IV anno]

LOPES-GRACA Fernando (1906)

SONATINA

LOPEZ-CHAVARRI Eduardo (1871-1970)

SONATA I

LUTZEMBERGER Cesare (1918)

SONATA IN RE MAGGIORE [in CONCERTO IN MINIATURA]
SONATA IN SI MINORE [in QUATTRO COMPOSIZIONI]
SONATINA [in CONCERTO IN MINIATURA]

LANGSTROM Olle

SONATA DODEKAFONICA (blfl, chit, sinka ?) (1977)

MAIRANTS Ivor (1908)
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SONATA (To a Sonic Age)
SONATA N.2

MANNINO Franco

SONATA BREVE Op.51 (1967)

MARCO Tomas (1942)

SONATA DE FUEGO (1990)

MAREZ OYENS Tera de (1932)

SONATINE (clav, chit) (1971)

MARGOLA Franco (1908-1992)

SONATA

SONATA (3 chit) (1983)
SONATA PRIMA (2 chit)
SONATA PRIMA (fl, chit)
SONATA QUATRA
SONATA QUATRA (1, chit)
SONATA SECONDA
SONATA SECONDA (fl, chit)
SONATA TERZA

SONATA TERZA (1], chit)
SONATINA (vno, chit)

MARINA Carmen (1936)

SONATA ESPANOLA IN A MAJOR (1975/76)
SONATINA (1959)

MATSUDAIRA Yoritsune (1907)

SONATINE POUR GUITARE

MAXWELL DAVIES Peter (1934)

SONATA (1984)

MAYRAN DE CHAMISSO Oliver

SONATE EXPRESSIONNISTE

MEDINA MARIO (1910)

SONATA A LA ESPANOLA

MEESTER Louis de (1904)

SONATE (1954)
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MERSSON Boris (1921)
SONATA Op.36
MEYER Ernst Hermann (1905-1988)
SONATINA
MEYER von Bremen Alexander
SONATINE I (1970)
MIDDLETON Owen (1941)
SONATA (1971)
MIGOT Georges (1981-1976)
SONATE (1960)
SONATE (2 chit) (1962)
SONATE (fl, chit) (1966)
MILANI Roberto (1959)
SONATINA (fl, chit)
MILETIC Miroslav (1925)
SONATINA (vno, chit) (1981)
MILKA E.
SONATA DA CAMERA
MITERAN Alain (1941)
SONATINE (Hommage a Ida Presti)
MIYAKE Haruna (1942)
SONNET (1967)
MOREL Jorge (1931)
SONATINA
MORENA Alfonso [BROJER] (1919)
SONATINE
MORENO-TORROBA Federico (1891-1982)
SONATINA
SONATINA
SONATINA
SONATINA
SONATINA CONCERTANTE (chit, orch)
SONATINA Y VARIACION



SONATINA Y VARIACION
SONATINA Y VARIACION

SONATINA Y VARIACION [in MUSICA PARA GUITARRA Volume 1]
SONATINA [in MUSICA PARA GUITARRA Volume 2]

MOYZES Alexander (1906)
SONATINA Op.75 (fl, chit)

MULLER Siegfried (1926)
SONATA FUR GITARRE SOLO
SONATA FUR GITARRE SOLO

SONATINA [n.1 da TRIGON] [in GITARRE 2]

SONATINE IN C [in GITARRE 3]
MUSGRAVE Thea (1928)

SONATA FOR 3 (fl, vno, chit) (1966)
NEUMANN Friedrich (1915)

SONATINE (blfl/fl,chit)
NIEMAN Alfred (1913)

SONATA

SONATA FOR GUITAR
NOVAK Jan (1921-1984)

SONATA SERENATA (vno, chit) (1981)
NUNES Milton

SONATINA EM LA MAIOR
O’LEARY Martin

SONATA (1987)
OLIVER Stephen (1950-1992)

SONATA FOR GUTAR
OURKUOZOUNOYV Atanas (1970)

SONATINA (a Philippe Loli) (1992)
PALAU Manuel (1893-1967)

SONATEN LA
PANIN Piotr (1938)

SONATA-FANTASIA

SONATE DE L’HIVIER RUSSE Op.49
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SONATINA [in GRAIMY NA GITARZE Vol.18]

PELEMANS Willem (1901)
SONATINE (2 chit) (1965)
PERAMO Tulio
SONATA (1991/93)
PILLIN Boris
SONATINA
PILSL Friz (1933)

SONATINE “FUR SYBIL” (vno, chit) (1981)

SONATINE (mand, chit)
PILSS Karl (1902-1979)

SONATINE A-Dur (ob, chit) (1942)

PITFIELD Thomas (1903)
SONATINE IN A MINOR
SONATINA

PLAZA Juan Bautista (1937)

SONATA A LA ANTIGUA (1937)

PONCE Manuel Maria (1882-1948)
SONATA (clav, chit) (1931)
SONATACLASCIA
SONATA III

SONATA MEXICANA (N.1) (1923)

SONATA ROMANTICA

SONATINA MERIDIONAL (1932)

POLJANOVA Elena
SONATA (1984)
PRADO Almeida (1943)
SONATA N.1 (1981)
PRICHARD Gwyn
SONATA
PRIETO Claudii (1934)
SONATA 6 (1988)
SONATA 9 (Canto a Mallorca)
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PRODIGO Sergio (1949)
SONATA XI Op.36 (1982)
SONATA XII Op.39 (Elegia Notturna) (fl,chit) (1982)
SONATA XXIII Op.61 “DEUXIEME HOMMAGE A RAVEL” (2 chit)
SONATA XXIII Op.70 “CONCERTO PROVENZALE” (pno, chit)
RATZ Martin (1936)
SONATINE FUR CHRISTEL [in SONNE, KOMM)]
SONATINE FUR CONNY [in GITARRE 8]
SONATINE FUR GABRIELE [in GITARRE 5]
SONATINE G-Dur (vno, chit)
RAK Stepan (1945)
SONATA MONGOLIANA
RASHKOVSKY Israel
SONATINA
RAUTAVAARA Einojuhani (1928)
SONATA Op.83 (fl,chit) (1975)
RECHBERGER Herman (1947)
SONATINA MINIATURA (ob, chit) (1971)
REITER Albert
SONATINE (vno, chit)
REITER Hermann
SONATINE (2 chit) (1977)
REKHIN Igor (1941)
SONATA PER CHITARRA A SEI CORDE (1983)
SONATA PER CHITARRA A SETTE CORDE (1984)
REYNE Gerard (1944)
SONATE I [in GUITARE]
SONATE II [in GUITARE]
SONATE III [in GUITARE]
RICHARDS Jonathan N.
SONATA
ROBERTSSON Stig
SONATIN (fl,ob/cor-in, chit) (1980)
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RODRIGO Joaquin (1901)
SONATA A LA ESPANOLA (1969)
SONATA A LA ESPANOLA (1969)
SONATA GIOCOSA (1958)
RODRIGUEZ Aldo
SONATINA EN TRES DUALES (1967)
ROE Betty (1930)
SHORT SONATA (1977)
SONATINA DOLOROSA
ROELSTRAETE Herman
SONATINA DORICA Op.102 (1973)
SONATINE Op.124 (1978)
ROGATIS Teresa de (1893-1979)
SONATINA [in OPERE SCELTE PER CHITARRA]
ROMANI G.
SONATINA
ROMERO Celedonio (1917)
SONATA SCARLATTA N.1
SONATA SCARLATTA N.2
ROSETTA Giuseppe (1901-1985)
SONATA (2 chit)
SONATINA (1969)
ROSS Walter
SONATINA DI PRIMAVERA (fl, chit)
ROSTAGNI Geza (Giovanni)
SONATINA Op.59 N.9
ROZSA Miklos (1907)
SONATA Op.42
RUDI Rafet (1949)
SONATE
RUIZ LOPEZ Valentin (1939)
SONATA DE LAS SOLEARES
RUZDAK Marko
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SONET (voca, chit)
RYDMAN Kari (1936)
SONATA 2 (vno, vla, chit, perc) (1962)
SONATA 4 (vno, clar, chit, perc) (1963)
SONATA 9 (orch-c-chit) (1969)
RYTERBAND Roman
SONATINA (1977)
SAGRERAS Julio Salvador (1879-1942)
SONATINA (Estudio n.1) Op.23
SONATINA (Estudio n.1) Op.23 [ in GUITAR WORKS Volume 3]
SONATINA (Estudio n.10)
SONATINA (Estudio n.2) Op.25
SONATINA (Estudio n.2) Op.25 [ in GUITAR WORKS Volume 3]
SONATINA (Estudio n.3) Op.28
SONATINA (Estudio n.3) Op.28 [ in GUITAR WORKS Volume 3]
SONATINA (Estudio n.4) Op.31
SONATINA (Estudio n.4) Op.31 [ in GUITAR WORKS Volume 3]
SONATINA (Estudio n.5) Op.45
SONATINA (Estudio n.5) Op.45 [ in GUITAR WORKS Volume 3]
SONATINA (Estudio n.6) Op.46
SONATINA (Estudio n.6) Op.46 [ in GUITAR WORKS Volume 3]
SONATINA (Estudio n.7) Op.47
SONATINA (Estudio n.7) Op.47 [ in GUITAR WORKS Volume 3]
SONATINA (Estudio n.8)
SONATINA (Estudio n.8) Op.48
SONATINA (Estudio n.8) Op.48 [ in GUITAR WORKS Volume 3]
SALMENHAARA Erkki (1941)
SONATINA (fl, chit) (1981)
SALVADOR Matilde (1918)
SONATINA (2 chit)
SANTORSOLA Guido (1904)
SONATA A DUO N.1 (2 chit) (1962)
SONATA A DUO N.2 (2 chit) (1969)



SONATA A DUO N.3 (pno, chit) (1971)
SONATA A DUO N4 (fl, chit) (1975)
SONATA A DUO N.5 (fl, chit) (1976)
SONATA A DUO N.6 (mand, chit) (1981)
SONATA EN DOS MOVIMIENTOS (1944)
SONATA N.1 (1969)
SONATA N.2 “HISPANICA” (1971)
SONATA N.2 (2 chit)
SONATA N.3 (1975)
SONATA N.4 “ITALIANA” (1977)
SONATA N.5 (Brasieleira) (1981)
SONATA N.5 (Brasieleira) (1981)
SCHALLER Erwin (1904- 1984)
SONATE
SCHOLZ Arthur Johannes (1883-1945)
SONATE in e-Moll Op.127
SCHUMANN Gerhard (1914)
SONATINA (1952)
SCHWARZ M.
SONATINA (blfl, chit)
SHEBALIN Vissarion
SONATINA (a A.Ivanov-Kramskoj)
SHEVCHENKO Anatolii (1938)
SONATINA
SHIELS Andrew (1957)
SONATINA N.1
SHORT David
SONATA (2 chit)
SIEGL Otto (1896-1978)
SONATA (fl, chit)
SONATINE d-Moll (vno, chit)
SINOPOLI Antonio (1878-1964)
SONATINA (Estudio n.2)
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SMITH-BRINDLE Reginald (1919)
SONATA “ELVERBO”
SONATA N.3
SONATA N.4
SONATA N.5
SONATINA FIORENTINA (1948)
SORENSON Torsten
SONATINA (1976)
SOLOVIEYV Ju.
SONATINA [in REPERTORIO DEL CHITARRISTA Volume 17]
STEARNS Peter Pindar
SONATA (chit, pno) (1983)
STEGEMANN Michael (1956)
SONETT
STETKA Franz (1899-1975)
SONATINE (blfl, vno chit)
STILES Frank
SONATA (1979)
SONATA (fl, chit)
STINGL Anton (1908)
SONATE IN D Op.17 (1937)
SONATE Op.3 (vno, chit) (1930)
SONATINE in C-Dur Op.14b (blfl, chit)[in DAS GITRRESPIEL He.15A]
SONATINE MIT VOLKSLIEDERN in C-Dur Op.55 (blfl, chit)(1971)
SONATINE NACH KINDERLIEDERN Op.15a (1936/38)
STOKER Richard (1938)
SONATA Op.55 (2 chit)
SONATINA Op.42 (1972)
STRIZICH Robert (1945)
SONATA
STUTZ Reiner (1958)
SONATA I
SURINACH Carlos (1915)
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SONATINA (1959) [ in ANTOLOGIA PER CHITARRA]
SVOBODA Tomas (1939)
SONATA Op.99 (1980)
TESSARECH Jacques (1862-1929)
SONATE II
SONATE III
SONATE [in LA GUITARE POLYPHONIQUE]
THOMPSON Peter
SONNET
TOMASON Jonas
SONATA IV
TOROK Alan (1947)
SONATA N.1(1979)
SONATAN.2 (homage to S.Rak)
TORRENT Jaume (1953)
SONATA N.1
SONATA N.2
TRASATTI Claudio
SONATINA IN MI MINORE
TRUHLAR Jan (1928)
SONATINE SEMPLICE Op.18 (1, chit) (1978)
TURINA Joaquin (1882-1949)
SONATINA Op.61 (1932)
UHL Alfred (1909-1992)
SONATA CLASSICA (1937)
USHER Terry (1909-1969)
SONATA IN A Op.3
VANDERMAESBRUGGE MaX (1933)
SONATE Op.14 (1963)
VARGAS-WALLIS Darwin Horacio (1925)
SONATA N.2 (vnc, chit) (1969)
SONATA N.3 (2 chit) (1970)
SONATINA (1963)
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VAZQUEZ Herbert (1963)
SONATA (1992)
SONATINA (vla, chit) (1986)
VILEN Asko
SONATA
VIOZZI Giulio (1912- 1984)
SONATA (1984)
WAGNER-REGENY Rudolf (1903-1969)
SONATINE [ in ZEITGENOSSISCHE GITARRENMUSIK 2]
WALTER Owe (1946)
SONATA N.1 (1982)
WEINER Stanley (1925)
SONATE Op.22 N.1
SONATINA Op.65
WESSMAN Harri (1949)
SONATE CLASSIQUE
SONATINA (blfl, chit) (1984)
WIENCK Heinrich
SONATE N.1 (mand, chit)
SONATE N.2 (mand, chit)
SONATE N.3 (mand, chit)
SONATE N.4 (mand, chit)
WILLS Arthur (1926)
SONATA (1975)
WISSMER Pierre (1915-1992)
SONATINE ({1, chit) (1962)
WOOD Ralph Walter (1902)
SONATA (1964)
WORDSWORTH William (1908-1988)
SONATA Op.114 (1984)
SONATINA Op.106 (fl, chit)
XANTHOPOULOS Ilias (1923)
SONATE (2 chit)
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YOUNG Kenneth
SONATINE [in CONCERT SOLOS]
ZHAROV E.
SONATA SECONDA
ZEHM Friedrich (1923)
SONATINE (mand, chit)
ZENAMON Jaime (1953)
SONATA (fl/vno, chit)
SONATA (fl/vno, chit)
SONATA ANDINA (2 chit)
ORVAD Timme (1943)
SONATA (1964)
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EK 2

Degisik Konservatuvarlarin Gitar Ogretim Programlar
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EK 2a
HACETTEPE UNIVERSITESI DEVLET KONSERVATUVARI
GITAR SANAT DALI GiTAR DERSLERI OGRETIM PROGRAMI

BIRINCI YIL

Gitar I - 11

Lisans I seviyesinde orijinalinin ayn1 ¢alinabilen eserler ile gitar benzeri sazlar igin
yazilmis eserlere baglangi¢ yapilir.

* QGitar repertuarmin “Romantik Gitar” ve “Modern Gitar” i¢in orijinal yazilmis
eserleri,

* Ronesans ve Barok donemlerden segilen tek bolimli eserler ya da degisik
boliimlerden olusan eserlerden birer boliim,

* Klasik gitar i¢in yazilmus etiitler ¢alisilir.

IKiNCi YIL

Gitar 111 -1V

Lisans II seviyesinde teknik gelistirmeye de yonelik caligmalarla birlikte, vihuela,
lut, barok gitar eserlerinden olusan, teknik ve miizikal yeterlik gerektiren eserler
calisilir.

* Ronesans donemi vihuelist, lutist ya da gitaristlerinin eserleri,

*  Barok donemden se¢ilen eserlerin igerdigi ardisik iki dans,

* Klasik, Romantik donem sonatlarindan se¢ilmis iki ardisik movement,

* 20. Yy bestecilerinden se¢ilmis orijinal gitar eserleri,

* Klasik gitar i¢in yazilmis arpej ve tremolo tekniklerini gelistirici etiitler ¢aligilir.

Birlikte Calma I — 11

Gitarin eslik sazi olarak kullanilmasi calisilir. Vokal-Gitar eserleri icra ve yorum
calismalar yapilir ( J. Dowland, M. Giuliani, F. Sor, F. G. Lorca, M. de Falla, T.
Erdener vb. ).
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Gitar Repertuar1 I —1I
Klasik gitarin Ronesans donemden giinlimiize gelisimi ile paralel olarak olusan

repertuar ve iilkemiz bestecileri tarafindan yazilmis eserler kronolojik olarak tanitilir.

Form Bilgisi I — I1
Homofonik bigimler, ezginin ve esligin oldugu tiim kiiciik ve biiyiik formlarin

(liedler, dans bigimleri, sonatlar, rondolar, ¢esitlemeler, vb ) incelenmesi ve analizi

calisilir.
UCUNCU YIL
Gitar V-VI

Lisans III seviyesinde, Ronesans donemden giiniimiize eserlerle birlikte, fiig
formunda eserler ve iilkemiz kaynakli teknik ve miizikal yeterlik gerektiren eserler
calisilir.

* Ronesans donemi ( XVI veXVII yy ) vihuelist veya lutistleri eserlerinden segilmis
eserler,

*  Barok donemden secilmis fiigler,

* Klasik ya da romantik donemden secilmis varyasyon formunda eserler,

* Tirk bestecilere ait eserler,

* 20. Yy bestecilerinden se¢ilmis orijinal gitar eserleri,

* Klasik gitar i¢in yazilmis ileri seviyede konser etiitleri ¢aligilir.

Birlikte Calma III - IV

Gitarin eslik saz1 olarak kullanilmasi ¢alisilir. Melodi sazlari- Gitar eserleri ile icra ve
yorum c¢alismalar1 yapilir ( N. Paganini, E. G. Scheidler, F. Gragnani, J. Ibert, H.
Villa-Lobos, T. Erdener vb. ).

Transkripsiyon I — 11
Ronesans ve Barok donem bestecilerinin baska bir enstriiman i¢in yazdigi eserlerin

klasik gitar i¢in ¢evirisi ¢aligilir.
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Form Bilgisi IIT - IV
Sonatin, Sonat allegrosu formlari, polifonik formlar 1 temanin 2 ya da daha fazla

partide degisik sekillerde kullanildig1 formlar ( envansiyon, kanon, fiig ) incelenir.

DORDUNCU YIL

Gitar VII - VIII

Lisans IV seviyesinde teknik ve miizikal yeterlik gerektiren, Barok donemden, 20 yy
bestecilerinden ve Tiirk bestecilerinden sonat, siiit formunda eserlerin tamami ve
ayrica bir kongerto ¢aligilir.

* Barok donem bestecilerinden se¢ilmis siiit ya da sonatlar,

* Tirk bestecilerine ait siiit, sonat vb. eserler,

*20. Yy senfonik miizik bestecilerine ait eserler

* Modern etiitler

*  Gitar ve orkestra i¢in yazilmis kongertolar ¢aligilir.

Birlikte Calma V — VI

Gitarin diger enstriimanlarla birlikte miizik yapmasi ¢alisilir. Yayl sazlar, iifleme
sazlar, vurma sazlar, piyano vb. sazlarla oda miizigi eserleri iizerine icra ve yorum
calismalar1 yapilir ( J. Haydn, L. Boccherini, F. Schubert, C. Bolling, M.

Castelnuovo Tedesco vb. ).

Transkripsiyon III - IV
Klasik ve sonrasi donemlerden ve ayrica Tiirk eserlerinden gitar i¢in diizenlemeler

calisilir.
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EK 2b
MADRID KONSERVATUVARI
GITAR SANAT DALI GiTAR DERSLERI OGRETIM PROGRAMI

PROGRAMA

GUITARRA_SEPTIMO

- Cuatro Estudios, Elegidos exclusivamente entre:

. H. Villalobos ......cicuicnnnsinnee nos. 2,3,7,10,11,12
. Dogson-Quine nos. 16, 20

- Una Suite Barroca, a excepcion de las 4 de laud de J.S.Bach

- Una Obra Clasico-Romantica, elegida entre las que se citan o similares,
exceptuando las que figuran en el Curso octavo, dentro del mismo apartado

"Rondos", op.2

"Fantasia", op 7

"Sonam", op 15

"Sonata Heroica"
"Nocturno-Reverie", op 19

"Andante y Polonesa", op 44

. L. Legnani "Introduc., tema, variado y final op 64

- Una Obra Contemporanea, clegida entre las que se citan o similares, exceptuando las que
figuran en el Curso octavo, dentro del mismo apartado:’

"Suite Compostelana”
"Invocacion y Danza"
"Sonatina"

"Sonata"

"Sconatas. Tema variado y final"
"Suite in modo polénico"

"El Decamerdn Negro"

"El Polifemo de Oro"

* Quatre Piéces breves”

EXAMEN

- Interpretacion de DOS ESTUDIOS: 1 por sorteo
1 elegido por ¢l Tribunal

- Interpretacion de DOS OBRAS: 1 por sorteo
1 a eleccion del Tribunal



- UN CONCIERTO para Guitarra y Orquesta de autor contemporaneo.
los de Mauro Giuliani ena M op. 30 y 36

GUITARRA OCTAVO

- Una Suite de J.S. Bach, a elegir exclusivamente entre:

.8, Bach ......csidiiiinion "Suite" BWV 995

. J.S. Bach ...... "Suite" BWV 996
J.8. Bach ...... .. "Suite" BWV 997

LS. Bach wueusmmmsasremsesssecisanse "Suite"BWV 1006 a

- Una Obra Clasico-Romantica, a elegir exclusivamente entre:

o Dighelll v “Sonata n® 2 en La Mayor”
"Sonatas"op 22 y op.23
"Fantasia op. 7"
"Rosinianas" op 119 a 124

. G.Regondi ......ccccorvrevvineeeeee. "Introduccion y Capricho"op 23
. G. Regondi “Air varié” op. 21
. Paganini. .. "Sonata en La Mayor"

- Una Obra Contemporinea, a elegir exclusivamente entre:

"Tres Piezas Espafiolas”
.... "Nocturnal"
.............................. "Five Bagatelles"
. M. Castelnuovo-Tedesco ....... Sonata "Homénaje a Boccherini"
. M. Castelnnovo-Tedesco........ "Capricho Diabdlico"

T DIEOBO . oo rmsvsarpsssnganans ... "Fantasia Sonata"
LA, G, Abrl ..... oo "Evocaciones”
A, G. Abril ..... ...."Sonata del Portico"
. V. ASENCIO eeeveeeeeernreseineersnnnannes "Collectici Intim"
o T MBICO: s oiiiisiviiisimiaiss sl "Sonata de Fuego"
. A. Ginastera ... "Sonata"
. L. de Pablo .....cciviiiiiniininiainnnn "Fabula"
. Antonio JOS€ ....cevrerinns e "Sonata"
. D. Bogdanovich ......cciinnenees "Sonatan® 1"
. E. Sainz de la Maza ......cceeuuee. “Platero y Yo”

EXAMEN

- Interpretacién del CONCIERTO
- Interpretacién de la SUITE de Bach
- Interpretacién de UNA de las dos obras restante$ por sorteo

También serdn validos
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PRACTICAS DE PROFESORADO 1°

1° La Guitarra: Descripcion, afinacién, colocacion. )

2° El Sonido: Formas de pulsar, timbres arménicos, efectos instrumentales (tambores,
pizzicatos, percusiones, etc.)

3° Técnicas guitarristicas: Funcion de cada brazo, manos, ufias, etc.

4° Primeros pasos: La primera clase, conteniendo los aspectos citados en los apartados
1°, 2y 3° adecuados a este nivel.

EXAMEN

1. Defensa oral de uno de los cuatro apartados propuestos por el Tribunal.
11. Se efectuard una clase prictica basada en el punto 4. (tiempo a determinar por el Tribunal)

PRACTICAS DE PROFESORADO 2°

1° La Guitarra: Organologia (del Renacimiento hasta nuestros dias)

2° La Guitarra: Breve historia (del Renacimiento hasta nuestros dias)

3° Formas musicales propias de cada estilo (del Renacimiento hasta
nuestros dias)

4° Diversos sistemas de notacién (del Renacimientos hasta nuestros dias)

EXAMEN

1. Defensa oral de uno de los cuatro apartados propuestos por el Tribunal

II. Clase practica asociando los aspectos de los cuatro apartados al repertorio presentado
por un alumno de nivel medio.

PEDAGOGIA ESPECIALIZADA EN GUITARRA

Presentar un trabajo sobre un tema pedagogico especifico, elegido libremente (maximo
20 folios). Deber4 incluir indice y bibliografia.

EXAMEN

Breve exposicion oral y respuestas a las preguntas del tribunal con aportacién de
cuantos datos se estime conveniente por parte del alumno.
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EK 2¢
KANADA KONSERVATUVARLARI
GITAR SANAT DALI GiTAR DERSLERI OGRETIM PROGRAMI

GRADE 7
DIABELLI, A.
ANONYMOUS LIST A Three Sonatas Schott
As | went to Walsingham Ariel Music i i
mc‘:’f SR‘ AT i) (EITHER Ist mov't OR 2nd mov't)
e i Sonata in A
Cello Suite No. I, BWV 1007 Any edition
cl ANY ONE of P u(ﬂnl\fk 2nd mov't OR 3rd mov't)
3 AND , M.
;"mu! o dle L, Le Bouguet emblématique Ricordi
- Choose ANY ONE of
Sarabande (Lute Suite, BWV 995) Any edition Lo mysts
Pracludium fur Lauten, BWV 999 Any edition La 6
DOWLAND, J. 3
Captain Digori Piper’s Galliard Any edition ﬁ Sy
HANDEL, G.F/SEGOVIA Pt ik,
Eight Aylesford Pieces Schott (GA) et i ihoid
Choose ANY ONE of MOZART, W.AJS
gl::uel LAND Menuet (Guitar Archive No. 117) Schott (GA)
” Omﬂﬁ_ MERTZ, J.K.
Galliard (The Renaissance Guitar) Aricl Music 1 "C""“'I N""“"m""o’ % 4 Ol
The Nightwatch Ariel Music PAG N %
(The Renaissance Guitar) Kleine .S:i‘u ke 7i i
MILAN, L.
Fantasia de Consonancias Y Redobles Any edition C';:::‘m ONR of
MUDARRA, A. g
2 SCHUMANN, R./SEGOVIA
Differencias sobre - El Conde Claros Any edition f
Galliard (The Renaissance Guitar) Ariel Music W< e asan ek Colobo
NARVAEZ, L. DE A ish Tl T
Cancion del Emperador sobra -Mille Regres  Any edition T Vi mm:";‘.m & Soottish Ol ol
RILEURITR, ¥ . — Prelude 2 Ricordi
Mrs. Anne Harecourt's Galliard Ariel Music Mazurka in Sol Ricordi
(The Renaissance Guitar) Marietta Ricordi
PR, ST ; e SATIE, E/PARKENING
R g-:n;n' Gymnopedie No. 1 Brener
Galliard (The Renaissance Guitar) Ariel Music (Frtmoso Miseis for Gicter, 1Y)
SANz, G.
Canarios Colombo
SCARLATTI, D,
Sonata, K 391 Waterloo
SCARLATTI, D/DUARTE LIST C
Sonata, K291/L6 (Four Sonatas) Universal ARNHEIM, TOBIAS & LEMARE
TELEMAN, G.P. Sweet and Lovely (Concepts) Big 3 Music
Allegro AND Presto (Fantasia No. 5) Waterloo BARRIOS, A. MANGORE
Weiss, S.L. < Oracion por todos (Guitar Works, I) Belwin
Sonata in D minor (Dresden No. 5) Universal Preludio (Guitar Works, 1) Belwin
Choose ANY ONE of BENEDICT, R.
Bourree Divertimenti: No. § Waterloo
Gigue BERGMAN & LEGARND
Prelude & Toccata (Partita No. 15) Schott Sweet Gingerbread Man (Concepts) Big 3 Music
Eleven Pieces from the o BRINDLE, R. SMITH
London Manuscripts Ricordi El Polifemo de Oro: Bruzzichelli
Choose ANY ONE of Choose ANY ONE of
Mos. 7, 10 Mos. 1,3
BROUWER, L.
Berceuse Eschig
(Dewux Themes Populaires Cubains)
BRULE, P.M.
LISTB CRxpsod;:'oIr Guitarre Waterloo
ANONYMOUS ALY :
Three Catalonian Melodi Universal “ fl?gmcmr:fwim Americanos) Barry Buenos
ARYONE Opera House Rag (Guitar Workshop) Presser
i DE FALLA, M..
Berceuse (Guitar Works, IX) Chanterelle Récit de pcheur (Two Pidces) Chester



DuBY & BONFA
The Gentle Rain (Concepts)
FIELDS & MCHUGH
Don't Blame Me (Concepts)
HARRIS, A.
Suite of Seven Pieces
Choose ANY TWO
LAURO, A,
Quatro valses Venezolanos
Choose ANY ONE of
Nos. 1,2
PARISH, MALNECK & SIGNORELLI
Stairway to the Stars (Concepts)
MARTIN, F.
Air (Quatro Pidces bréves)

Studies

Big 3 Music
Big 3 Music

Colombo

Broek

Big 3 Music

Universal

GRADE 7

ROGERS & HART
Blue Moon (Concepts)
TOROK, A.
Sketches from Life
Choose ANY ONE of
Modern Additives
Ich Auch
VILLA-LOBOS
Prélude |
Suite populaire brésilienne
Choose ANY ONE of
Mazurka - Choro
Valsa - Choro
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Big 3 Music

Waterloo

Eschig
Eschig

Candidates must be prepared to play ONE study chosen from the following List. Memorization is
recommended though NOT required.

AGUADO
Studi per Chitarra
Choose ANY ONE of
Nos. 38, 39
BARRIOS, A, MANGORE
Guitar Works, 1
Choose ANY ONE of
Estudio Inconcluso
Estudio de Legado
Estudio en arpeggio
CARCASSI, M.
25 Melodious Studies, Op. 60
Choose ANY ONE of
Nos. 17, 19
COSTE, N,
25 Etudes, Op. 38
Choose ANY ONE of
Nos. 4,7,11,12, 18

Supplementary Piece

STUDY LIST

Zerboni

Belwin

Fisher

Schott (GA)

PRESTI, L.
Six Etudes Pour Guitar
Choose ANY ONE of
Nos. 1,2,3
SAGRERAS, J.
Las Quntas Lecciones
Choose ANY ONE of
Nos. 19, 26, 30, 40
SOR, F/SEGOVIA
Twenty Studies
Choose ANY ONE of
Nos.1to 8
ViLLA-LoBos, H.
Douze Etudes
Choose ANY ONE of
Mos. 1,7

Eschig

Guitar Heritage

Marks Music

Eschig

Candidates must be prepared to play ONE Supplementary Piece. This piece need not be from the
Syllabus lists, and may be chosen entirely at the discretion of the teacher and student. It may represent a
period or style of piece not already included in the examination program, but which holds special interest
for the candidate. The choice must be within the following guidelines:

1) The equivalent level of difficulty of the piece may be at a higher grade level, providing it is
within the technical and musical grasp of the candidate.

2) Pieces below the equivalent of Grade 6 level of difficulty are not acceptable.

3) The piece must be for solo guitar. Duets and trios are not acceptable.



LIST A

ANONYMOUS
Go from my Window Ariel Music
(The Renaissance Guitar)
BACH, J.S.
Andante Any edition
(Violin Sonata, BWV 1003)
Prelude Any edition
(Cello Suite No. 1, BWV 1007)
Lute Suite No. 1, BWV 996 Any edition
Choose ANY ONE of
Courante
Allemande
Gavotte Any edition
(Lute Suite No. 1, BV 1006)
BALLARD, R.
Ballet de la Reyne Biberian
(Guitar Solos from France)
CUTTING, F.
Almain (The Renaissance Guitar) ~ Ariel Music
Greensleeves Ariel Music
(The Renaissance Guitar)
DE FUENLLANA, M.
Fantasia (The Renaissance Guitar) ~ Ariel Music
DE VISEE, R.
Le Tombeau de Francois Corbetta  Eschig
DOWLAND, J.
The Renaissance Guitar Ariel Music
Choose ANY ONE of
Melancholy Gilliard
Queen Elizabeth's Galliard
Lady Hammond's Alman
MUDARRA, A.
Fantasia X Any edition
NARVAEZ, L. DE
Diferencias: sobra Any edition
“Guardame las Vacas”
SCARLATTI, D.
Four Sonatas Universal
Choose ANY ONE of
Sonata, K.301
Sonata, K.452
WEISS, S.L.
Minuet (Six Lute Pieces, I) Colombo
Sonata in D minor (Dresden No. 5) Universal
Choose ANY ONE of
Allemande
Courante

LIST B
AGUADO, D,

Aguado/Brevier Schott
Choose ANY ONE of
Minuet 1
Minuet 11
Andante 1
DIABELLI, A.
Three Sonatas Schott
Sonata in A
(EITHER 1st mov't OR 4th mov't)
Sonata in F
(EITHER Ist mov't OR 3rd mov't)
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GRADE 8

GIULIANI, M.
Le bouquet emblematique Ricordi
Choose ANY ONE of
Lelis
Le jasmin
L’oeillet
Le Narcisse
GRIEG, E./SEGOVIA
Melody, Op. 38, No. 3 Colombo
(Album of Guitar Solos)
HAYDN, F.J.
Minuet (Quartet in G, Hob: I1l/75) Schott
MERTZ, J.K.
Auf Enthalt (Guitar Works, VII) Chanterelle
PAGANINI, N.
Romance Universal
(Grand Sonata,in A, M.S. No. 3)
SCHUMANN, R./BREAM
Kindersonaten, Op. 118 Faber
Choose ANY ONE of
Nos. 1,2,3
SOR, F.
Andante Largo, Op. 5, No. 5§ Universal
Folies d’Espagne, Op. 15, No. | Ricordi
Fantasia, Op. 4, No. 2 Oxford
TARREGA
Maria "Gavota" Ricordi

LIST C

BARRIOS MANGORE, A.
Julia Florida Belwin
BARNES, M.
Fantasy Waterloo
Choose ANY ONE of
Meno Mosso
Molto Tenuto
Moderato
BENNETT, R.R.
Impromptu No. 3 (Impromptus) Universal
BERGMAN & LEGRAND
What are you doing the rest
of your life (Concepts) Big 3 Music
BREAU, L.
Freight Train Mel Bay
BRINDLE, R. SMITH
No. 2 (El Polifemo De Oro) Bruzzichelli
DODGSON, S.
Adagio (Partita I for Guitar) Oxford
GRANADOS, E.
Villanesca No. 4 Belwin Mills
(Four Spanish Dances Op. 37)
HAND, F.
Elegy for a King Ricordi
LAURO, A.
Valse No. 3 Broek
(Quatro Valses Venezolanos)
LLOBET, M.
Ten Catalan Folk Songs Universal
Choose ANY ONE of
El Noy de la mare
Canco del Iladre
El Testament d'Amelia
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GRADE 8
MARTIN, F. PONCE, M.
Prélude (Quatre Piéces bréves) Universal Préludes, 11 Tecla
MARTIN & BLAIN, Choose ANY TWO
Have yourself a Merry Little Christmas RAZAF, GOODMAN, WEBB & SAMPSON
{Concepts) Big 3 Music Stompin' at the Savoy (Concepis) Big 3 Music
Momrou, F, SEALY, R.
Suite Compostelana Sol Mew York Waterloo
Choose ANY ONE of SOMERS, H.
Cuna Finale (Sonata for Guitar) Caveat
Cancion TANSMAN, A.
Pass, J. Sarabande (Cavatina) Schott
Virtuoso IIT Mel Bay Danza Pomposa Schott
Choose ANY ONE of Choose ANY ONE of
Trinidad Cavatina
Sultry Sarabande
Dissonance No. 1 TORROEA, F. MORENO
PIAZZOLLA, A. Fandanguillo (Swite Castellana) Schott
Tanguisimo Ed Margaux ViLLA-LOBOS, H.
Bueno Aires Hova Cero Ed Margaux Prélude 3 Eschig
Prélude 5 Eschig
Choro-Typico Columbia

Studies
Candidates must be prepared to play ONE Study chosen from the following List. Memorization is
recommended though NOT required.

STUDY LIST
AGUADO, D. PrEsT, 1.
Studi per Chitarra Zerboni Six Etudes Pour Guitar Eschig
Choose ANY ONE of Choose ANY ONE of
Nos. 41, 42 Nos. 4,5,6
CARCASSI, M. SOR, F/SEGOVIA
25 Melodious Studies, Op. 60 C. Fisher Twenty Studies Marks Music
Choose ANY ONE of Choose ANY ONE of
Nos. 20, 22, 23 No. 10, 11, 15
COSTE, N. VILLA-LOBOS
25 Etudes, Op. 38 Schott Etude No. 8 (Douze Etudes) Eschig

Choose ANY ONE of
Nos. 3, 5,6, 17,19, 23

Supplementary Piece

Candidates must be prepared to play ONE Supplementary Piece. This piece need not be from the
Syllabus lists, and may be chosen entirely at the discretion of the teacher and student. It may represent a
period or style of piece not already included in the examination program, but which holds special interest
for the candidate. The choice must be within the following guidelines:

1) The equivalent level of difficulty of the piece may be at a higher grade level, providing it is
within the technical and musical grasp of the candidate.

2) Pieces below the equivalent of Grade 7 level of difficulty are not acceptable.
3) The piece must be for solo guitar. Duets and trios are not acceptable.



LIST A
BacH, 1.5,
Prelude
(Prelude, Fugue, and Allegro, BWV 998)
Gigue (Lute Suite, BWV 996)
Allemande (Lute Suite, BWV 995)
BATCHELAR, D.
Almaine (Tnternational Anthology)
CIMAROSA, D/BREAM
Sonata No. 2 (Three Sonatas)
HOLBORNE, A.
Prelude and Fantasia
SCARLATTL, D.
Sonata, L.395
WEIss, 8.1
Six Lute Pieces, II (Lima)
Choose ANY ONE of
Chaconne
Sarabande
Prelude
Fantasic

Tombeau sur la Morte de M. Comte de Logy

Passacaglia

LIST B
AGUADO, D
Aguado/Brevier
Choose ANY ONE OF
Andante 11
Andante 111
Minuet 111
GIULIANL, M.
Follia di Spagna, Op. 45
(Variazioni sur Tema della)

"La risoluzione" (Giulianate No. I, Op. 148)

MANJON, A.J.
Cuento de Amor
Sow, F.
Fantasie, Op. 10
Grand Solo, Op. 14
Grand Sonate, Op. 22
(EITHER 2nd mov't OR 4th mov't)
Sonata, Op. 15 No. 2 (complete)

LISTC

ALBENIZ, L.

Asturias, Op. 4, No. 1

Granada (Suite Espanola, Op. 181, No. I)
ARCHER, V.

Fantasie on "Blanche comme la Neige”
BARIOS MANGORE, A.

Allegro (La Cathédrale)

Any edition

Any edition
Any edition

Colombo
Faber
NovaScribe
Colombo

Colombo

Universal
Universal
Universal

Schott

Zerboni
Zerboni
Chanterelle
Tecla
Zerboni
Zerboni

Zerboni

Columbia
Belwin

Columbia

Belwin

GRADE 9

BENNETT, R.R.
Impromptu No. 11
BREAU, L.
Five O'Clock Bells
BRINDLE, R. SMITH
No. 4 (El Polifemo De Ora)
November Memories
BROUWER, L.
Danza Caracteristica
Elogia de la Danza
DEBUSSY, C/PARKENING
The Girl with the Flaxen Hair
(Virtuoso Music for Guitar)
DE FALLA, M.
Homenaje
GRANADOS, E.
Danza
Choose ANY ONE of
Nos. 3,5
KRENCK, E.
Suite
Choose ANY TWO Movements
MAXWELL-DAVIES, P,
Lullaby for llian Rainbow
Momrou, F,
Suite Co,
Choose ANY ONE of
Mufieira
Préludio
Pass, J.
Virtuoso 111
Choose ANY ONE of
Dissonance No 2
Minor Detail
PoNCE, M.
Prélude in E, "in the style of Weiss"
RODRIGO, J.
En los trigales
Sarabande Lointaine a la
vihuela de Luis Milan (Pujol)
Zapateado No. 3 (Trés Piéces Espafiolas)
TANSMAN, A.
Préludio AND Scherzino (Cavatina)
TARREGA, F.
Capricco Arabe
Recuerdos de la Alhambra
TORROBA, F. MORENO
Pidces caractéristiques
Choose ANY ONE of
Los Mayos
Albada
Panorama
TURINA, J.
Fandanguillo
Rafaga
ViLLA-LOBOS, H,
Prelude No. 2
WALTON, W.
Five Bagatelles
Choose ANY ONE of
Nos. 3,4
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Universal
Mel Bay

Bruzzichelli
Zerboni

Schott
Schott

Sherry-Brenner

Ricordi

Ricordi

Doblinger

Boosey & Hawkes

Salabert

Mel Bay

Berben
Editions musicales

Eschig
Schott

Schott

Any edition
Any edition

Schott

Schott
Schott

Eschig
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GRADE 9

Studies

Candidates must be prepared to play ONE Study chosen from the following List. Memorization is
recommended though NOT required.

STUDY LIST
AGUADO, D DODGSON & QUINE
Studi per Chitarra Zerboni Studies, I Ricordi
No. 49 No. 4
BARRIOS MANGORE, A. Studies, IT Ricordi
Guitar Works, 1T Belwin Choose ANY ONE of
Estudio No. 3 Nos. 14, 15
CARCASSI, M. Sor, F/SEGOVIA
Twenty Five Melodious and Twenty Studies Marks Music
Progressive Studies, Op. 60 Fisher Choose ANY ONE of
Choose ANY ONE of Nos. 9, 14, 16
Nos, 24, 25 ViLLA-LoBoOS, H.
COSTE, N, Douze Etudes Eschig
25 Etudes Schott Choose ANY ONE of
Choose ANY ONE of Nos. 4,11, 12
Nos. 9, 16, 20, 21
.
Supplementary Piece

Candidates must be prepared to play ONE Supplementary Piece. This piece need not be from the
Syllabus lists, and may be chosen entirely at the discretion of the teacher and student. It may represent a
period or style of piece not already included in the examination program, but which holds special interest
for the candidate. The choice must be within the following guidelines:

1) The equivalent level of difficulty of the piece may be at a higher grade level, providing it is
within the technical and musical grasp of the candidate.

2) Pieces below the equivalent of Grade 8 level of difficulty are not acceptable.
3) The piece must be for solo guitar. Duets and trios are not acceptable.

4) Candidates with exceptional talent for improvisation may wish to improvise upon a theme of
their choice. In this case, items 1 and 2 (above) will apply. Marks will be given for originality,
musical inventiveness, and structural unity.,

5) Candidates may choose to play a piece of music from standard real book form chosen either
from any "Fake" Book or from 40 Compositions in Standard Real Form. In this case, items 1 and 2
(above) will apply. Candidates must play both the melody and a suitable accompaniment. Marks
will be given for a stylistic performance.

Special approval is not required for the Supplementary Piece. However, poor suitability of the choice
may be reflected in the mark. Memorization is encouraged, though NOT required,



LIST A
BACH, J.5.
Fugue for Lute, BWV 1000 Any cdition
Lute Suites Any edition

Choose ANY TWO movements from ANY Suite
not listed in previous grades
Cello Suites Any edition
Choose ANY TWO movements from ANY Suite
not listed in previous grades

DOWLAND, J.
Fantasie (Tnternational Anthology) Colombo
MILANO, F, DA/CHIESA
Fantasia (Antologia di musica antico, 1) Zerboni
LIST B
AGUADOD, D.
Rondo 2 in A minor: Andante & Rondo Chanterelle
(Trois Rondo Brillantes Op. 2)
ALBENIZ, L.
Cordoba (Lima) Colombo
Mallorca (Segovia) Colombo
Sevilla (Suite Espafia, Op. 165, No. 3) Schott
Zambra granadina (Segovia) Colombo
CASTELNUOVO-TEDESCO
Capriccio Diabolico Ricordi
Rondo Schott
Suite, Op. 133 Schott
Choose ANY ONE of
Preludio
Capriccio
Tarantella Ricordi
GIULIANI, M.

Variation su un Tema di Handel, Op. 107 Zerboni
GRANADOS, E
La Maja de Goya Ricordi
Danza espafiola Any edition
Choose ANY ONE of
Nos. 10, 12
PONCE, M.
Sonata Romantic Schott
(Choose EITHER st mov't OR 4th mov't)
Sonata Classic Schott
(Choose EITHER 15t mov't OR 4th mov't)
MANJON, A.J.
Aire Vasco Chanterelle
RODRIGO, J.
Trés piéces Espafiolas Schott
Choose ANY ONE of
Fandango
Passacaglia

GRADE 10

TORROBA, F. MORENO

Sonatina in A (1st mov't)

Arada and Danza (Suite Castellana)
TURINA, J.

Hommage & Tarrega

LISTC
BENNETT, R.R.
Impromptus
Choose ANY ONE of
Nos. 1,2, 4
BERKELEY, M.
Sonatina, Op. 51
Choose ANY TWO movements
BREAU, L.
Little Blues
BROUWER, L.
Canticum
La espiral cterna
DODGSON, S.
Etude Caprice
Fantasy - Divisions
DOMENICONI, C.
Variations on a Turkish Theme
EAsTWOOD, T,
Ballade: Fantasy No. 1
HARRIS, A,
Sonatina
(Choose EITHER 15t mov't OR 3rd mov't)
HENZE, H.W.
Drei Tentos
Choose ANY ONE
*MOREL, F.
Mi duele Espafia
Tropes pour gquito
Choose ANY FOUR movements
Pass, J.
Virtuoso IIT
Choose ANY ONE of
Sths

Offbeat
Tths
Passanova
Nina's Blues
Pasta Blues
*SOMERS, H.
Prelude and Scherzo (Sonata for Guitar)
TAKEMITSU, T.

All in Twilight
Play Nos.1 AND 3

Studies
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Ricordi
Schott

Schott

Universal

Mel Bay

Schott
Schott

Doberman
Doberman

Bote & Bock
Faber

Colombia
Schott

CMC
CMC

Mel Bay

Caveat

Schott

Candidates must be prepared to play ONE Study chosen from the following List. Memorization is

recommended though NOT required.
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GRADE 10
STUDY LIST
AGUADO, D. MANJON, A.J.
Studi per Chitarra Zerboni Study in B flat minor Chanterelle
Choose ANY ONE of SOR, F/SEGOVIA
Nos. 50, 51 Twenty Studies Marks Music
CoSTE, N. Choose ANY ONE of
25 Etudes, Op. 38 Schott Nos. 12, 18,20
Choose ANY ONE of ViLLA-LOBOS, H.
Nos. 14, 15,24 Douze Etudes Eschig
DODGSON & QUINE Choose ANY ONE of
Studies for Guitar, I Ricordi Nos. 2,3,9,10
No. 10
Studies for Guitar, I Ricordi
Choose ANY ONE of
Nos. 11,13
Supplementary Piece

Candidates must be prepared to play ONE Supplementary Piece. This piece need not be from the
Syllabus lists, and may be chosen entirely at the discretion of the teacher and student. It may represent a
period or style of piece not already included in the examination program, but which holds special interest
for the candidate. The choice must be within the following guidelines:

1) The equivalent level of difficulty of the piece may be at a higher grade level, providing it is
within the technical and musical grasp of the candidate.

2) Pieces below the equivalent of Grade 9 level of difficulty are not acceptable.
3) The piece must be for solo guitar. Duets and trios are not acceptable.

4) Candidates with exceptional talent for improvisation may wish to improvise upon a theme of
their choice. In this case, items 1 and 2 (above) will apply. Marks will be given for originality,
musical inventiveness, and structural unity.

5) Candidates may choose to play a piece of music from standard real book form chosen either
from any "Fake" Book or from 40 Compositions in Standard Real Form. In this case, items 1 and 2.
(above) will apply. Candidates must play both the melody and a suitable accompaniment. Marks
will be given for a stylistic performance.

Special approval is not required for the Supplementary Piece. However, poor suitability of the choice
may be reflected in the mark. Memorization is encouraged, though NOT required.

Technical Tests

Conservatory Canada's booklet Guitar Technique Book (1999) contains notational examples for all
technical requirements.

All technical tests must be played from memory, evenly, with good tone, logical fingering. Metronome
markings should be regarded as minimum speeds. The number of octaves are as given in Guitar
Technique Book (1999).
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EK3

Fransa Konserinde Uygulanan Anket Sorulari
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L. MESIEZINIZ? oot
2. Cinsiyetiniz? 1 Erkek '] Kadin

3. Yasmiz? e,

4. MIlLYEtNIZ? ..oooeiiiiiiiinieeieee et

5. Daha 6nce Tiirk Miizigi dinlediniz mi?
Ll Evet "] Hayir

6. Daha once bestelenmis/diizenlenmis Tiirk Miizigi dinlediniz mi?
[l Evet "] Hayir

7. Cevabmiz “evet” ise; bundan sonra gitar i¢in bestelenmis Tirk Miizigi
eserleri dinlemek ister misiniz?
Ll Evet "] Hayir

8. Tirk Miizigini sevdiniz mi?
[l Evet "] Hayir

9. Sizce Tirk Miiziginin en ilging yoOnleri nedir? (Birden fazla sik
isaretlenebilir.)
[J Ritm 1 Armoni "1 Ezgi ol T

10. Dinlediginiz eseri gitaristik buldunuz mu?
[l Evet '] Hayir

11. Nota ve kaydini temin etmek ister misiniz?
[l Evet '] Hayir





