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FOLIA TEMASI UZER INE GITAR ICIN YAZILMI S CESITLEMELER iN
DONEMLER VE PERFORMANS TEKN IKLER I BAGLAMINDA
KAR SILA STIRMALI INCELENMESI
CEMALETT IN BULENT ERGUDEN
Aralik, 2010

Folia temasi Uzerine gitar icin yazigngesitlemeler 450 yili gkin bir zamani
kapsamaktadir. Gitar tarihinin tim doénemlerindeamiicin folia caitlemeleri
bestelenngtir. Gitarin ve folia’nin dgisen ve altere edilen yapilari bu eserlerde
dogrudan incelenebilir. Muzik eserinin ontolojik ol&rd'canli bir organizma”
modeliyle ele alingy bu aratirmada dgisen, ¢agitlenen yapilari gérmek icin “folia
temas!” ortak payda olmtur. Gitar icin yazilmy folia cesitlemeleri, gitar
repertuarinda veggiminde dnemli bir yere sahiptir. Ancak bu esearegok az bir
kismi konserlerde ve gitar repertuarinda kullanktadir. Ayrica folia’'nin ytzyillara
yayllmasi ve surekli dgsikliklere ugramasi bu eserlerin performanslarinda ve
yorumlarinda énemli sorunlara yol agmaktadir. Bedee gitarin tarihsel evrimi ve
donemsel performans tekniklerinin gitar icin yazagniolia c¢esitlemelerini nasil
etkiledigi aragtirilmigtir. Vihuela, beg cift telli Barok gitar, alti tek telli klasik gitave
alti tek telli modern gitar performans tekniklecisindan yaklglmistir. Bu tezde bu
calgilar icin yazilmyg metotlara, etttlere 6ncelik verilghir. Ayrica gitar icin yazilmy
folia cesitlemelerinin, Bati Sanat Mugi tarihinin gelsimini, donemlerini nasil
yansittgl ve bu ilgkilerdeki anakronik durumlar analiz edilgtir. Tezde Alonso
Mudarra, Francesco Corbetta, Diego Pisador, Mauwda@i, Fernando Sor, Miguel
Llobet, Manuel Ponce, Maurice Ohana’'nin bestejeotiluklari folia c¢gitlemeleri
analiz edilmgtir. Arastirmada yontem olarak kalastirmali tarihsel ve muzik analizi
yontemleri kullanilmgtir. Sonu¢ olarak dénem gitarlar glaminda performans
tekniklerinin gitar icin yazilmy folia ceitlemeleri Uzerindeki etkileri tespit
edilmistir. Gitarist-bestecilerin yazdiklari folia gdemeleriyle birlikte, besteci-
yorumcu(gitarist) ve gitarist olmayan bestecileyiazdgl bu eserlerde de gitarin
donemsel performans tekniklerinin etkisi net olagakulmisttr. Ayrica gitar igin
yazilmg folia c¢esitlemeleriyle, Bati Sanat Miginin donemsel gedimleriyle olan
nakronik durumlar tespit edilstir.

Anahtar Kelimeler: Folia, les folies d’Espagne, folia giiemeleri, performans
teknikleri, vihuela, gitar, gitarist-besteci, begtgorumcu gbirli gi.



ABSTRACT

A COMPARATIVE ANALYSIS OF THE VARIATIONS WRITTEN FO R
THE GUITAR ON THE THEME OF FOLIA WITHIN THE FRAMEWO RK
OF DIFFERENT PERIODS AND PERFORMANCE TECHNIQUES
CEMALETT iN BULENT ERGUDEN

December, 2010

The variations written for the guitar with respéetthe folia theme has a history of
more than 450 years. In every epoch in the histdrthe guitar folia variations for
the guitar has been composed. The changing anthgliructures of the guitar and
folia can be directly observed in these works. his tresearch which adopts an
ontological stance of considering musical work asliving organism,” the ‘folia
theme’ has been utilized as a common ground to wemcohe changing and
diversifying structures. Although the folia var@ts written for the guitar occupy an
important position in guitar repertoires and ediacata few of these have been used
in concerts or guitar repertoires. Moreover, thet fdnat folia has expanded over
centuries with constant alterations has engendemedtial problems for the
performances and interpretations. In this thedig, influences of the historical
evolution of the guitar and the periodic performartechniques upon the folia
written for the guitar have been studied. Vihudiag-course Baroque guitar, Six
strings classical guitar and six strings modernaguhave been studied with respect
to their performance techniques. In this thesis,dtudes have been given priority in
terms of methods written for these instrumentstharmore, this study encompasses
an analysis of how variations of folia written ftre guitar reflect the historical
development of Western Art Music and its differegpochs, along with the
anachronistic cases present in these relations. fdlie variations composed by
Alonso Mudarra, Francesco Corbetta, Diego Pisadayra Giuliani, Fernando Sor,
Miguel Llobet, Manuel Ponce and Maurice Ohana haeen utilized for the
anlaysis. In terms of the study’s methodology, carmapive historical and musical
analysis methods have been employed. As a redwdt,impact of performance
technigues on folia variations written for the guihas been ascertained within the
framework of guitars of certain periods. Within tlf@lia variations written by
guitarists-composers, composer-interpreter (gsilaand non-guitarist composers’
works, the influence of periodic guitar performarteehniques’ has been clearly
observed. In addition, through these folia varmdiowritten for the guitar,
anachronistic cases manifest in the periodic deveénts of Western Art Music
have been uncovered.

Key Words: Folia, les folies d’Espagne, folia variationsrfpemance techniques,
vihuela, guitar, cooperation of the guitarists-cosgrs and the composer-interpreter.



ONSOz

Bu tezi yazarken konuyu performans alanindan secmwimam, aslinda
egitimcili gimin altinda yatan gitarist kingimle yakindan ilgili oldu. Tezin gitar icin
yazilmg folia ¢esitlemelerine performans teknikleri acisindan taglihisir yaklgim
icermesinin yani sira, secilen eserlerin perforfaanye yorumlanmalari ile ilgili
olumlu sonugclar icermesi mutluluk vericidir. Sonafarak ortaya cikan tez, folia
¢esitlemelerini galan gitaristlere 6nemli acgilimlar pgbilecek niteliktedir. Ayrica
gitarin tarihsel performans tekniklerini folia dttgpaydasi Uzerinden izlemek
mumkin oldu. Bdylece tezi inceleyen git@réncileri donemler Bdaminda eserlere
yontemsel olarak nasil yakkbileceklerinin ipuglarini bulabilirler. Ayrica bu
calsmanin gitar icin beste yapan kompozitorlere degdeezlenen yontem, gitarin
tarinsel ve guncel kullanimlari agilarindan ipugleerebilecek nitelikte oldtuna
inanmaktayim.

Bu tezin olymasinda dncelikle konunun belirlenmesi,sarena yontemleri, bilimsel
yaklasim, doktoral dil konularinda bluyuk yardimlari ola@angmanim Prof. Dr.
Harun Batirbaygil'e ve on bir yil akademik yoneligimi yapmsg olan, kendisinden
bilim, sanat ve ygam konularinda ¢cokey @rendigim tez izleme komitesi Uyesi
Prof. Ruhi Ayangil’e sonsuz gekkir ederim. Ayrica gitarist olarak meslekta da
olan tez izleme komitesi Uyesi Dog¢. g Korad yapici efgirileriyle tezin
olusmasinda 6nemli katki sahibidir. Kendisine dgekéirlerimi borg bilirim.

Bu tezin olgum surecinde enge olan, ihtiyacim oldgunda zaman kisitlamasi,
yogunluk gézetmeden yardimima gem baka deserli kisiler de var. @rencilerim
Kerim Altindrs, Bgar Sahin ve Gurkan Koveng teknik konularda bilgi ve
yardimlariyla surece katki gadilar. Ggr. Gor. Erdem Colglu bazi eserlerin
analizlerine, Dr. Gilgin Ozki ise pozitif enerjisiyle tezin ortaya ¢ikmasinasti
oldular. Sevilay Kogglu ise tez ¢agmasinin bgindan sonuna kadar hegamada
bltun gayretiyle bana yardimci oldu. Kendilerinegslerimle sonsuz tgekkirlerimi
sunuyorum.

Istanbul; Aralik, 2010 Cemalettin Billent ERGUDEN
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1. GIRIS

1.1. Arastirma Konusu, Onemi ve Problemi

Folia temasi Uzerine gitar icin yaziknieserler 450 yili gkin bir zamani
kapsamaktadir. Gitar tarihinin tim donemlerindeamgitin folia’lar bestelenmngtir.
Gitarin evrimiyle, folia’nin evrimi birlikte gercéésmistir. Vihuela, bg cift telli
Barok gitar, alti tek telli klasik gitar ve modektasik gitar icin yazilmy folia
¢esitlemeleri bestelenrgiir. Mzik ontolojik olarak “canli bir organizma” adeliyle
gelisimine belki de en olanakli yaldem sansi elde edilebilir. Géleme anlawi
muzigin temelinde vardir. Bati Sanat Mgmde de ilk donemlerden dayarak

¢esitleme teknikleri hep kullanilingtir.

Gitar icin yazilmg olan folia ¢gitlemeleri gitar repertuarinda vegigminde 6nemli

bir yere sahiptir. Ancak ginimizde bu eserlerinlaimp icerisinde az bir kismi
konserlerde ve gitarggiminde kullaniimaktadir. Bdangicindan bu yana folia’nin
¢esitli evrelerden gegmesinden dolayl da yorumlardgi eksikliginden kaynaklanan

sorunlar bulunmaktadir.

Gitar orkestra di bir calgidir ve populer mizik alanlariyla heghklli olmustur.
Bundan dolay! gitarin tarihsel gegii ve gitar dg¢1 mizigin tarihsel gekimleri

arasinda anakronik durumlarin iyi analiz edilmgsiekmektedir.

Gitar repertuarinin dnemli bir 6zegiieserlerin ¢gunun gitarist-besteciler tarafindan
yazilmg olmasidir. Gitar di 6nemli bir besteci tarafindan yazikriik solo eserin
Manuel de Falla’nin 1920’de yazdi‘Homanage pour la Tombeau de Claude
Debussy’ oldgu kabul edilir. Her ne kadar daha dncesinde Ni¢tdganini de gitar
icin eserler yazmgsa da kendisi ayni zamanda virtiioz bir gitarisuirimerfield,
2002, 215).



Gitar icin yazilmg folia ¢esitlemelerinin ¢@gu da gitarist-besteciler tarafindan
yazilmstir. Bu durumun eserler tzerinde etkisi olmasi kgereéAyrica gitarin tarih
boyunca dgisime uramasi, performans tekniklerini ve bu tekniklerigsidimi de
besteleri etkilenstir. Bu durumun da gitar icin yazilmfolia ¢eitlemeleri Gizerinde
etkili olacasi agiktir.

Mizikolojide “historical informed performance” (ibsel farkindalikli performans)la
iliskili olan, ’performance practise’ (performans pggti adiyla bir alan
bulunmaktadir. Bu alan 20.yuzyilin gerinda bglamis olmakla birlikte, sonlarina
dogru buyuk bir ge§me gosternstir. Bu alanda calgilarin performans teknikleri,
yazilmg metotlar, gegcmgte yazilmg bilimsel incelemeler, el yazmalari, edisyonlar,
tarinsel gorseller (resimler, kitaplardaki gorseligibi), ses kayitlari gibi ilgili
malzemeler incelenir. Mizik performanslarindakigidenlerin, tarihsel, estetik,
kultirel ba&lamlarda incelenmesi, performansin yagidalonlarin incelenmesi ve
performansla ikkilendiriimesi, besteci-yorumcu sbirligi, modern ve otantik
performans i§kisi 'performans prafi’ alanina girer. Bu h3lamda gitar igin
yazilmg folia ¢esitlemelerinin aratiriimasi gerekmektedir. Eserlerin gitarist-besteci
ya da besteci-yorumcwhirligiyle yazilmg olmasi da argguriimasi gereken bir
konudur. Performans pratialaninda incelenecek olan bu tezinsarana problemi
cumlesisudur: 'Gitarin tarihsel evrimi ve donemsel perfomaaeknikleri, gitar igin

yazilmg folia ¢esitlemelerini etkilemg midir?
Alt problemler isesunlardir:

1-Bu eserlerin ¢gunun gitarist besteciler tarafindan bestelgnaimasinin etkileri

nelerdir?
2-Besteci-yorumcusbirligiyle ortaya cikan folia’larda dnemli farkliliklatay midir?

3-Gitar icin yazilmg folia cesitlemeleri, Bati Sanat Mugrnin gelisimini,
dénemlerini nesekilde yansitir? Bu #kilerde anakronik durumlar sézkonusu

mudur?



1.2. Hipotez

Arastirmanin hipotezgudur: “Gitar icin yazilmyg folia ¢esitlemeleri, donem stilleri
icerisinde gitarin teknik ve performans gefini net bir bicimde gosterir.”

1.3. Sinirhhklar

Bu argtirmada gitar icin yazilngifolia ¢esitlemeleri, bglangicindan 1957 yilinda
Maurice Ohana’nin temelinde bir foliagiidemesi olan Tiento adli eserine kadar olan
sureg icerisinde incelengtir. Bu calsmanin ayrica 20.ylzyilda yazilgndiger folia
¢esitlemelerine destk tutacg! distintlmektedir.

1.4. Evren ve Orneklem

Bu argtirmanin evreni Ronesans doneminde vihuela, Badoleohde be cift telli
gitar, Klasik donemde alti tek telli klasik git&pmantik ve Modern donemde ise alti
tek telli modern gitar icin yazilmifolia ¢eitlemelerinden olgmaktadir. Bunlarin
icinden gitar repertuarinda, konserlerde ve gitatirinde en ¢ok kullanilanlar ve
repertuari etkilengi olanlar érneklem olarak alingtw. Orneklem olarak secilen
eserlersunlardir:
Vihuela igin:

Fantasia X, que contrahace la harpa en la mandradiéco-Alonso Mudarra

Pavana-Diego Pisador

Bes ¢ift telli barok gitar igin:

Folias-Gaspar Sanz

Folia sopra I’X, seconda parte passeggiata- Franc€serbetta

Folia sopra la +, seconda parte passeggiata- Fsemceorbetta

Folie en g re sol ut- Francesco Corbetta

Alti tek telli klasik gitar igin:

VI Variation sul tema delle Folia di Spagna, opM&uro Giuliani



Les Folies d’Espagne et un menuet compose pouargeiiseule op.15-Fernando
Sor

Alti tek telli modern gitar igin:
Variationes sobre un tema de Sor, op.15-Miguel éiob
Variations sur ‘Folia de Espagna’ et fugue-Manumhée

Tiento-Maurice Ohana

1.5. Verilerin Toplanmasi

Bu argtirmada olgusal veriler genelde ‘belgesel tarantaitgmiyle elde edilngtir.
Gitar icin yazilmg folia cesitlemeleri, edisyonlardan Universitelerin  muzik
bolumlerinin ve konservatuarlarin mufredatlarindadgili muzik kaynaklarindan,
konuyla ilgili argtirma, tez, makale, kitaplardan tarama sonucunda eldilen
verilere dayanarak bir cgina modeli olgturulmustur.

1.6. Yontem

Bu argtirmada yontem olarak muzikolojideki kdastirmali tarihsel ve muzik
analizi yontemleri kullanilimtir. Karsilastirmalh tarihsel metot, tarihsel gigimler
acisindan donemleri, stil analizlerini, eserin hsel anlamlarini ve genel bir
repertuarin tarihsel anlamlarini inceler. Bu sarmada tarihsel olarak ddénem
gitarlari ve performans teknikleri, dncelikle bulggkar icin yazilmg metotlar ve
etutler incelenerek ortaya c¢ikariknr.

Muzik analizi ise 6ncelikle bir eserin yapisini kendine 6zgu Ozelliklerini inceler.
Bu analiz sureci genel olarak iki kategoridedir :

1-Eseri olgturan unsurlari kgetmek.

2-Bu unsurlarin karakterlerini ve birbirleriyle alaliskilerini agiklamak (Duckles,
[21.09.2009])

Muzik analizi yontemiu teknikleri uygular:
1-Azaltma tekrgi

2-Ortakliklari, benzerlikleri tanimlama ve kiyasiam



3-Yaplyi pargalara ayirma

4-Sentaks (s6z dizimi) kurallarina goresarana

5-Ozellikleri sayma

6-Expresif elementleri, hayali yapilari ve sembok&umak ve yorumlamak

Karsilastirmali tarihsel cagma ve muizik analizi sonuglari tezin sonug¢ boliminde

raporlatiriimigtir.



2. LITERATUR OZETI1

2.1. Folia’'nin Tarihsel Bigcimlenmesi
2.1.1. Folia Temasinin Dans v8arki Olarak Ortaya Ciki s

Folia, Barok donemdaarki, dans ve gdlemeleri iceren bir yapi olarak ortaya
cikmistir. 17.ytzyilin sonlarina gou giderek populerkerek ‘folia c¢aitlemeleri’
(tema ve cgtlemeler) olarak bicimlenmgiir. Ancak bir dans vgarki olarak kokeni
Ronesans donemine kadar uzanmaktadir. ‘Folia’ ¥yiha sonlarinda Portekiz'de
ortaya cikmgtir ve populer olmgtur. Portekizce kaynaklar ilk folia’lardan,
torenlerde ve festivallerde icra edilen dangaski olarak bahsetmektedir.

Sarki olarak folia 6zel giysiler giymitopluluklar tarafindan sahnede icra edgini
Folia dansinin icrasiyla ilgili olarak bir ka¢ kakn bulunmaktadir. 1611'de
Sebastian de Covarrubias “Tesoro de la leuguallsasteadh kitabinda folia’yr gok
guraltala, trampet @ikli birgcok calgi tarafindan ¢calinan ve omuzlaeinde tainan,
kadin kilgina girmg bir erkesin dans etgii bir Portekiz dansi olarak tarif etghr
(Gerbino, Silbiger, [20.09.2009]).

Covarrubias ‘folia’ kelimesinin ¢ilginlik, deliliga da ‘bg zihin’ anlamina gelgiini
belirtir. Cok hizlh ve gurdlttli olan performanstianscilarin akillari ksgarindan
gitmis gibidir. Bu ba&lamda folia’nin kbkeninde vecd hali ol distintlebilir.

Folia hem dini hem de dindi formlarda performe edilngiir. Dini torenlerdeki
danslara aristokrasiyle birlikte alt siniflardasanlar katilmgtir (Esses, 1992, 361).

Folia’nin aristokratik cgtleri giderek daha rafine hale gekni. Alt siniflarin
dansinda tim vicut kullanilirken, aristokrasiniekde az ve dgsik hareketlere

dayanan ciddi (solemn) bir karaktere birigtci

Folia ayrica tiyatroda, Portekiz’li oyun yazari Glicente (1465-1537) vispanyol
oyun yazarlari Diego Sanches de Badjos (1640-158%juel Cervantes (1547-



1616) ve Felix Lope de Vega (1562-1635) tarafinohmlarda kullanilmtir (Esses,
1992, 643-645).

Ancak sahne aralarinda (interlude) calinan bu 'fatidan gunumize kalan
olmamstir. Folia kelimesi Portekizce’de takinti ve dddilianlamina gelir.
Portekizce'de folia]spanyolca’da folia ve Fransizca'da folie olarakiya¢Gerbino,

Silbiger, [20.09.2009])).

Folia, tema ve ggtlemeler formuna ge¢mesinden sonra (yeni foliagsLFolies

a’Espagne adini alstir.

2.1.2. Folia’'nin Akraba Oldugu Danslar

Barok donemde, Barok gitarla ¢alinan folia, sardleapassacaglia ve chaconne ¢ok
sayida ortaklik gostermektedir. Bu dort dans akdrsallizene (framework) sahiptir.
Sarabande gindakiler ¢gitleme gelengine sahiptir. Ritim olarak ¢ vugludurlar.
Ispanyatalya, Fransaingiltere ve Almanya’'da calinmive bestelenngiirler. Folia
ayrica passamento ve romanesca ile benzerlikletegds Gitar repertuarinda
pavanagilia, spagnaletto, monioa, sinfonie ve zandb franceli, folia’'ya ¢cok benzer
bicimlerde kullaniimgtir.

2.1.3. Folia’nin Evrimi

Muzik tarihinde formlar evrimlgen idealar olarak varolurlar. Evrimin oncelikli
nedeni sayisiz kompozitorin forma yallkenki katkilari, bu katkilarin ve
birbirlerinden aldiklari benzerliklerin  kimulatif lavak etkilgimleri olarak
dUstnudlebilir. Bu surecin tarihsel ggimle birlikte distindlmesi gerga@ aciktir.
Bdylece bir formun en sabit elementleri olan ritimglodi, armoni, doku, tempo gibi
Ozellikleri desisebilir. Evrimde bestecilerin bireysel gahalarinin 6nemli olmasiyla

birlikte sans faktorinun de etkili olgu digtindlebilir.

“Tarihsel farkindalikh performans” akiminin  6nde elgn muizisyen ve
argtirmacilarindan olan ‘viola de gamba’ci Jordi Sgvédlia’'lari seslendirdii
albimun ismini ‘Altre Folia’ koymstur. Folia'nin dgisime usramasi bir alterasyon
sureci olarak da dunulebilir. Ancak folia'lardan d#simi gormek agisindan
yetersiz kalir. Richard Hudson, Barok doneme kamlan folia'yl birbirinden ¢ok
farkl sayida Ozellikleri olan iki grupta incelegtnii. Ancak Barok donemden sonra da



desisim surmektedir. Eski bir Portekiz koyli dansi ofafia’nin Fransa’'da saraya
girmesi ciddi bir karakter almasi, ostinato bastama ve cgtlemeler formu igine
girmesi kompozisyon ve yorumlama ankayolarak basit bir alterasyonun oOtesinde

desisim olusturmasi anlamindadir.

Gunumuzde ‘folia’ denilince akla en ¢cok Arcangeloréllinin (1653-1713) folia’si
(1700) gelir. Benzer bigekilde ‘chaconne’ denilince Johann Sebastian Bach’i
(1685-1750) Unlu eseri akla gelir. S6zkonusu olan dserlerin, bu danslarin
tamamini kapsayamayacaklari aciktir. Evrim, sgali desisim gibi kavramlar

dstunlik anlamina gelmezler.

Folia, Ronesans’ta ortaya ¢cikmakla beraber altfnpngdBarok donemde gamstir.
Barok sonrasi yazilan folia’larda ise genelde gelgmligkilendirme .(retrospektif)
s6z konusudur. Folia temasiyla birlikte polifonilokai gibi ge¢cmy stiller ortak

paydalar olarak diiintGlmdstar.

Richard Hudson, “The Folia, the Sarabande, thedéagdia, and the Chaconne” adli
argtirmasinin ‘The Folia’ adli birinci volimiinde folman gincel oldgu R6nesans
ve Barok (1577-1750) donemlerini inceler. Hudsdrafg iki dbnemde ele alir:

1- Erken folia
2- Geg folia

Erken folia ceitlemelerinin gekimi Barok donemden sonra da devam eder.
Gunumuzde hala folia gglemeleri yazilmaktadir.

Hudson'in inceledi iki tir folia’'yl anlamak, sonrasinda yazilan flari anlamak
acisindan onem kazanmaktadir. Erken folia’'dan gel@’'ya gecs birdenbire
olmamg, belirli bir tarihsel geklim igerisinde igice gegrytir.

Barok donemde folidtalya’da alta regini ve fedele adlariyla bestelegim{Hudson,

1982, XVIII).

Folia'nin deisiminde temanin ve géleme tekniklerinin donemler Kaminda
desisimi etkili olmustur. Ilk folia’larda tema csgtlenirken, gec folia'da tema sabit
kalip, caitlemelerle farkhliklar yaratilngtir.



2.1.4. ‘Muzik Eseri’ Baglaminda Folia

Bati sanat muzgi tarihinde, 6zellikle 17.ylzyilldan sonrasinda ideaedilms ve
mitik bir s6ylem igerisinde diiiiniilmesi gereken ¢ kavram belirir.

1-Yaratici 6zelii ile ortaya ¢ikan ‘kompozitor’
2-Performanscilardan 6zenle sadakatin bekfenaitzik eseri’
3-Kompozitér ve eseri dinleyiciyle bujturacak olan ‘yorumcu’

Yorumcu, 19.yuzyilin ikinci yarisinda olgu gibi zaman zaman 6n plana ¢iksa da,
esere ve besteciye sadakatle gorevlidir. Her narkRénesans ve Barok donemde
besteleyen ve calan aynisiyse de giderek topluluk ve orkestra miziklerinin
genglemesi sonucu Klasik donemdenslagarak ayrim netlanis, hatta kutuplgma
sbzkonusu olmgtur. Giderek geten modernizmin ve kapitalizmin uzmaididayali
dogasinin da bu sirecgte etkili ollu sOylenebilir. Ayrica nota basiminin
yayginlgmasi, konser salonlarining@masi aygtirmayi hizlandirngtir.

Modern matbaanin 1450’de Johannes Gutenberg tdeafikgfedilmesinden sonra,
Venedik'te 1501 yilinda Ottaviano Petruci ilk ¢codsE nota basimini gercektedi
(Boorman, [21.09.2009]). Nota yayimgili ise 1700'lerden sonra gercegite
Bdylece el yazmasindan, tek nota basimina, notangalgina ve edisyonlara gegi

gerceklgmistir.

Bu slrec icerisinde ‘eser’ besteciden uzgdiak yorumlanmaya kkr. Tezin ekler
bolimunde yer alan ‘Interpretation, Improvisatiamd the Philosophy of Sufism’
adli bildirimde, ‘yaratici besteci, eser ve yorum@vramlari mitsel séylem analizi

yontemiyle incelenmgtir.
Tarihsel olarak bakilginda bu sire¢ dérsamada incelenebilir:
1-Besteci ve performansc¢inin ayngikalmasi. (Gaspar Sanz, Corbetta)

2-Besteci ve yorumcunun aymasi ve giderek kutuplmanin gercekigmesi
(Heandel ve Farinelli)

3-Ust diizey besteci uzmagima sahip bazi bestecilerin, ust diizey performans d
gOsterebilmeleri (Paganini, Lizst, Rahmaninov)

4-Besteci ve yorumcuyhirligi (Manuel Ponce-Andres Segovia)



Batida, muzisyenin kimlik kazanamgdive bestelerin anonimgggi donemlerden
sonra, ROnesans’ta “besteci” kavrami 6ne c¢gkmiBu besteciler ayni zamanda
calgilarini da icra etmekteydiler. Ardindan gelemeste, 6zellikle calgl ¢calmada
ustalgma ve orkestral migin yayginlgmasiyla birlikte giderek besteci ve calgici
kimlikleri ayrigmigtir. 19. ytzyilda bu durum besteci ve yorumcu kigdgrpasi
haline donglr. Bu ylzyilda orkestrasyonu ust dizeyde yapaliestecilerin, st
duzey performanslar yapabildikleri az da olsa gaiigtir. Ancak, devam eden
besteci-yorumcu kutupdanasi besteci-yorumcushirligiyle ¢ozilmeye cagilir.
Bdylesine bir suregte “muzik eseri” kavrami buldagknistir.

Bruce Ellis Benson, “The Improvisation of Musicalaldg” adli kitabinda mizgin
temelde d@aclamaya dayangini soyler. Her ne kadar muzik eseri korunmasi
gereken ve biricik, tek olan bir géruntime sahipsgdrinde “canl bir organizma”
modeliyle geljebilir olarak ortaya konulur. Esere sadakagic@aaman yazili notaya
olan sadakat olarak aglamistir. Notanin kendi b|ana muzik oldgu distintlemez.
Eger icra edilirse mizik haline gelebilir. Bu gdamda digunaldigiinde muzik bir
performans sanatidir. Clinkti ancak performe edileaelolabilir.

Performans ise konser, ayin, toren gibi bir riteiddirlikte dgtnulir. Bir mizisyenin

calsirken ya da prova yaparken ortaya ¢ikan muizik perdms sayilmaz. Boylece
sirayla besteci-eser-yorumcu-dinleyicidensalu bir iliski icerisinden muzik sanati
gerceklgir.

Benson adi gecen kitabinda nmiizontolojik olarak inceler. Canl bir organizma
benzetmesini biraz daha aghda, muziin bir Grin dgil, daha ¢ok bir enerji olarak

ele alinmasini 6ne sirer.

Hem kompozisyon, hem de performansirgakinda dgacglama ile ilgili durumlar
bulunmaktadir. Mugin bir triin olarak sunulmasi, kapitalizmin mgizicesitli
bicimlerde (konser, nota, kayit gibi) alinir satihir metaya dongitrilmesiyle de
ilgilidir.

Muzik surekliligi iceren bir kimlge sahiptir. Benson bu dururgu sekilde agiklar:

1- Muzik, yaratimi tamamlanmagnbir aktivitedir. Eser kavrami ise besteci taraaind

muzigin sonuclandiini gdsterir. Performans tarafinda isgayabilen bir yapidadir.

2- Eser muzik calindii surece bir enerji olarak varsa, 6zerk ve yakdldinalarak
gorulmeyebilir.
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3- Eger performansgi, temelde ghclamaciysa, kompozisyonun durumu daha
karmglk hale gelir. Bu anlagikompozitorin saygirgini azaltmaz. Sadece ortak bir
muelliflik durumu s6z konusu olur (Benson, B.E. 230026).

Yaklasik 500 yildir evrimlgen, altere edilen ve yayan “folia” bu anlawi en gizel

dogrulayan orneklerden biridir. Folia temasi Uzerimzijan c¢egitlemeler besteci ve
yorumcularin katkisiyla “s6zii gecen” canli orgarazrmodeline uygun olarak
dallanip budaklanarak yamaya devam etmektedir. “Interpretation, Improvisat
and the Philosophy of Sufism” &l bildirimde sufizmdeki telvin (halden hale
gecme, renk dgstirme) anlaygl, Bati Sanat Muzi'ndeki ‘muzik eseri’ kavramina
uygulanmgtir. Ontolojik olarak muizik eserinin canli bir orgama, ya da telvin

anlaysiyla ele alinmasi folia Gzerine yazikmgesitlemelerin 450 yillik sertiveninin

argstirlimasinda 6nem kazanmaktadir.
2.1.5. Erken D6nem Folia

1577-1674 yillar1 arasinda yazignolan bu ceit folia genelde rasgueado gitar
muzigi stilindedir. Rasgueado, gitarin telleriningsal parmaklariyla iceri ve gari
yonlerde yapilan darbelerle ritimli olarak calinnds Gitarin &irlikli olarak
rasgueado akorlariyla calinmasi ritmin 6n planangesini sglar. Gunumuzde
flamenko gitaristleri bu stili kullanmaktadir. g#gemeler daha cok folia temasi
akorlari tzerindedir. Erken folia’nin en eski ogngitarin atasi olarak kabul edilen
vihuela icin 1546’da Alanso Mudarra tarafindan jam olan ‘Fantasie que
contrahaze la harpe’ olarak kabul edilir (Gerbi8dbiger, [20.09.2009]).

Bazi erken folia’larda armonik yapi sabit kalirk@alia simplice) bazilarinda yeni
akorlar ilave edilir (folia passaggiata, diminigitéHudson, 1982, XVI). Ritmik
¢esitlemeler ise nadiren gercektaistir.

Folia baligl ilk kez 1577'de Francesco Salinas’in ‘De musiitai Isemptem’inde

kullaniimistir.

Richard Hudson’a gore erken folia’nin dzelliklganlardir:
1-1577-1674 yillari arasinda yaziktm.

2-Genelde iki vurgluk eksik 6lcuyle bgar.

3-Melodinin ve akorlarin ritmi ¢ift ritimli bir kaakter olgturur (hemiola).
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4-Major ve mindr tonlarda olabilirler. Ancak genelgol mindr tondadir.
5-11l. derece akoru temel akor yapisinda yoktucaknlave edilebilir.
6-Ana akor kalibina ilave edilen akorlar en 6negajitleme yoludur.
7-Akor kalibi, 1-V-1-VII-I-V-1-VII-I-V-l seklindedir.

8- Benzer akor kaliplari o donemde farkh formlakddlaniimstir.

9-Melodi 3-2-3-4(5)-4-3-2 olarak kullanilr. Uglincderece akor kullanilirsa 5.
derece notasi gerekli olur. Dizi melodik tekrarkaferkliliklar icerir.

10-Genelde standart ritornelli vardir (Hudson, 1,9821-XVII).

Erken folia ile sayisiz danglgsi yapiims ve populersarkilar bestelenngiir. Barok
gitar dginda chitarrone ve klavyeli calgilar icin yazijmerken folia’lar vardir
(Hudson, 1982, XXI-XXIII).

2.1.6. Erken Folia Tarzinda Yazilms Eserler

Gitar igin:

1-Fantasia que contrahaze la harpa de Luduvicaisaldudarra (1546)
2-Vulgares quas lusitani Follias vocant- FranciSedinas (1577)

3-Folia chiamata cosi da Spagnuoli che da Itabanhiama Fedele sopra I'A
- Girolama Montesardo (1606)

4-Rotta della Folia, overo Fedele sopra I'A-Giro&aMontesardo (1606)
5-Folias sopra’l I- Giovanni Ambrosio Colonna (1620

6-Folia -Tomaso Marchetti (1660)

7-Folia sopra I’X, seconda parte passeggiata- esoacCorbetta (1639)
8-Folia sopra la +, seconda parte passeggiatacésaa Corbetta (1639)
9-Folia Angiol -Michele Bartolotti (1640)

10-Folia -Francesco Corbetta (1643)

11-Folias -Francesco Corbetta (1648)

12-Folia en g re sol ut- Francesco Corbetta, 1671
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13-Folia en d la re sol -Francesco Corbetta (1671)
14-Folia G, re, sol, ut -Francesco Corbetta (1674)
Chitarrone igin:

1-Folia -Giroloma Kapsberger (1604)

2-Partite variate sopra la Folia -Alessandro Rioci(1623)
Klavye icin:

1-Partita sopra Fedele -Gio Mario Trabaci (1603)
2-Partita sopra Folia- Grimola Frescobaldi (1615)

Iki Keman ve Continio icin:

1-Folias echa para mi Senore Dona Tarolilla de aoag- Andre Falcoiero (1650)
2.1.7. Erken Folia'dan Geg¢ Folia'ya Gegi

17.yazyllin sonlari, 18.yuzyilin karinda her iki folia’nin ozelliklerine rastlanir
olmustur. Gaspar Sanz'in 1674 yilinda yamdfinstraction de Musica sobre la
Guiterra Espanola’ adliggimsel kitabinda her iki tur folia’ya yer vergir. Hudson
bu gecsi su sekilde aciklamgtir:

1-Temponun yavwdamasi

2-Folia’larin bagindaki iki vurwluk eksik olcinun kalkmasi, onun yerine ikinci
vuruglara aksanin gelmesi

3-Bir ¢esitleme bittginde yenisinin bglamasi

4-Notada akorsal yapinin yaziimglyive melodik cgitlemelerin 6ne c¢ikmasi

(Hudson, 1982, XXX)

Folia’nin bu evriminde Corbetta’nin rolt buyukt@orbetta 1601'de iki set halinde
yazdgi folia’'larda, baglarda ikinci vurglari noktali ritimde kullanngtir. Tempolar
agirlastirihrken bol susleme kullanilgtir. J.S. Bach’in giksiz keman icin yazdi
unli Chaconne’'unda bu etki acikga gorialir. Corbetitnemin 6nde gelen
gitaristlerinden biri olarak, bu eserleri Fransie Ingiliz saraylarinda calmasi

folia’nin evriminde dnemli rol oynargtur.
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2.1.8. Geg Folia

1670’'li yillarda folia ciddi bir dgisim gegcirir. Jean Baptiste Lully, 1672 yilinda, yeni
folia’nin bilinen ilk drnegini bestelemitir. Lully’'nin ‘Aio des houtbois Les folies
d’Espagne’ adli bu eseri folia'’nin gelecekteki m@nmesinde merkezi bir role
sahiptir. Bu eser Fransiz Barok Uslubunun etkigiirdd648 yilindan beri Fransa’'ya
yerlesmis olan Corbetta’nin ise bu eserin ortaya grda roli olmgtur. Lully’nin
yeni folia’'si Fransa’da vdngiltere’de moda olur. Fransa’'da ‘folie’'s d’Espagna
Ingiltere’de ise ‘Farinelli’'s Ground’ ismini algur (Hudson, 1982, XXIII).
Corelli’nin folia c¢ssitlemelerinden sonra ise “folias Italianas” olaraéta
adlandirilmgtir..

Geg folia’larin 6zelliklerisunlardir:

1- 1672-1750 yillari arasinda yazktm.

2- Sekiz olculuk iki bolimden odur.

3- Bolumler tekrarli dgildir.

4- Ritornelli yoktur.

5- Aksanlar ikinci vurglardadir ve noktal ritimdir.

6- Tempo yavsgir.

7- Her bir akor tam bir 6lclyu kapsar.

8- Minor tondadir ve neredeyse tamamiyla re minadadir.
9- Doneminde tek olan akor kalgu sekildedir:
[-V-I-VII-II-VII-I-V-1-V-I-VI--VII-1-V-I

10-Sabit bir melodi vardir. Her nota 6l¢u icersirikieya da t¢ kez tekrarlanir.

11-Melodik dizilis erken folia’ya gore (¢ ses pestir (Hudson, 19821-XVII).
2.1.9. Geg Folia'’nin Onemli Ornekleri

Gitar igin:

1-Folias-Gaspar Sanz-1674

2-Doze differencias de folias-Francisco Guerau-1694
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Nefesli ¢algilar toplulgu igin:

1-Air des houtbois Les folies d’Espagna- Jean Baptully-1672
Keman ve continuo igin:

Faronell's Division on a Ground-Michel Farinelli-8%
Lut icin:

Folies d’Espagne mises par 'autheur-Jacques GhaP
Viyola da gamba i¢in:

Les folies d’Espagne-Marin Marais-1701

Keman, viyola da gamba ve klavye icin:
Folias-Arcangelo Corelli-1700

Keman, c¢ello ve klavye igin:

Sonata ‘La folia’-Antonio Vivaldi-1705

Tema of variation su ‘La Folia’-Alessandro Scara@#15
2.1.10. Gitaricin Bestelenmg Folia’lar

Roénesans Donemi (Vihuela)

Fantasia X 1546- Alanso Mudarra (1510-1580)
Pavana Sobre de La Folia 1552-Diego Pisador (156391
4 Cift Telli Gitar

Adrian Le Roy (1520-1598)

Mes pas semez in ‘Segond livre de guiterre (1556)
Barok Dénem (BgCift Telli Gitar Icin)

Gaspar Sanz (1640-1710)

Folias (1675) tema ve 3 gdeme

Francisco Guerau (1649-1722)

Doze differencias de Folia (1694) tema vgitgEme

Santiago de Murcia (1732)
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Folias Italanas Desperi

Francois le Cocg (1685-1729)

Folias d’Espagna (1729) tema ve 2Zitteme

Francesco Corbetta (1615-1620)

Folias 1648, 1671 ve 1674)

Arnaud Dumond (1952)

Variation sur la Folia (1987) Tema ve 16ijeme

Klasik Donem (Alt1 Telli Klasik Gitadcin)

Ferdinano Carulli (1770-1891)

Les Folia d’Espagne at un theme, opus 15 (1810)

Mauro Giuliani (1781-1829)

VI Variation sul tema della Folia di spagna, op(4814) tema ve 6 ggleme
Mauro Giuliani (1781-1829)

Sonate, Op 96, No 3 (1818) 15. ve 36. Olculer arasi

Luigi Moretti (1780-1850)

Variazioni per chitarra solo il tema delle follieSpagna op 7 (1817)

Fernando Sor (1778-1839)

Le folies d’Espagne et un menuet compose pour meitseule op 15 (1815) tema 4

¢esitleme ve menuet

Francois de Fossa (1775-1849)

Cinquiéme fantaisie pour la guitare seule sur das Folies d'Espagne composée et

dediée a Mademoisselle Rosalie Opus 12 (1825-18p) ve 15 ghtleme
Romantik Dénem (Alti Telli Torres Modeli Gitagin)

Miguel Llobet (1878-1938)

Variociones sobre un tema de Sor, opus 15 (1908 te 10 cgtleme
Modern Dénem (Alt1 Telli Modern Gitar)

Manuel Ponce (1882-1948)
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Tema, 20 Variaciones fuga sobre la folia (1930)
John Duarte (1919-)

Simple Variations ou ‘Las Folias’ op. 10 (1964)
Maurice Ohana (1914-1995)

Tiento (1957)

(Julian Bream, Eduardo Fernandez, Angelo Gilardjiod diinyaca taninmidnemli
gitaristler ‘tiento’nun kesinlikle folia temasi Uzee oldunu belirtmglerdir.)

Riccardo Malipiero (1914- )

Aria variata sula Folia for solo guitar (1979)
Roberto Sierra (1953- )

Folias for guitar and Orchestra (2002)

2.1.11. Muzik Tarihinde Gitar Disindaki Calgilar icin Yazilmis Onemli Folia
Cesitlemeleri

Barok donemden sonra da kompozitorler foligittemeleri bestelemeye devam etti.
Gunumuzde de bu sure¢ devam etmektedir. Buyuklasilkla folia temasi klasik
muzik tarihinde en ¢ok kullanilan temadir. Yukarwdailen dnemli 6rnekler ginda,
doénemlerinin 6nde gelen bestecileri tarafindanlygagifolia’lar sunlardir:

1-Peasent cantatta-J.S. Bach-1742 (koro ve orkiestja

2-12 Variationen aut die folie d’Espagne in d’'mindgLarl Philipp Emanuel
Bach-1778 (klavsen igin)

3-26 Variazoni Sull aria la follia d’'Spagna-Antorgalieri-1815 (orkestra igin)

4-Rapsodie Espagnole-Andante moderato-Folias difspaet Jota agonesa-Franz
Liszt-1867 (piyano icin)

5-Variations on theme of Corelli opus 42- SergenRaninoff-1932 (piyano igin)

6-Aria de La Folia Espanole-Hanz Wagner Henze-1®da orkestrasi icin)
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2.2. Donemler Bglaminda Gitarin Tarihsel Gelisimi
2.2.1. Calgi Bilim Agisindan Gitarin Tarihsel Koken

Gitar lut ailesinden, telleri cekilerek (pluckedd yga tellere darbelerlgstrummedl
calinan perdeli bir galgidir. Gitar1 lut ailesingiger calgilarindan kesin olarak
ayirmak olduk¢a zordur. Cunku “gitar” ismi ¢cok sdgy1 morfolojik farklilgr ve
performans teknikleri gélili gi gosterir. Gitar, Erken muzik donemlerinde bedézci
tarafindan ihmal edilngj daha c¢ok populer mizik alaninda kullanginn Ancak
giderek konser migi alanina girmy, ciddi kompozitorler gitar icin, giderek artan bir
sekilde eserler yazmaya gsdamistir.

Gitar Erich Moritz von Hornbostel ve Curt Sachsgalg! siniflandirmalarinda, lut
tarzinda bir ‘composite chordophone’ olaraeldendirilmistir (Sachs, 1968, 334).
Lut yaklasik 1750’ye yani Barok donemin sonlarina kadar galgh 17. yuzyilda
giderek arka plana gintstur. Bu sirecte lut gibi polifonik bir calgi olaraksenin
yukselsi etkili olmustur. Lut'un gindemden d@inesiyle birlikte, gitarin yuksesi
baslar.

Chordophone’lar telli calgilardir, parmakla ya dazrmapla ¢alinabilirler. Aolian arp
gibi yayla calinan drnekleri de vardir. Sachs, dophone’lari dort temel tipte

inceler:

1-Zither ailesi: Boyunlari yoktur. Telle gbvdeniki iyanina bglanir. Govde ayni
zamanda rezenatOrdir. RezanatOr ilavesi olaitlere de bulunur. Tellerle calim
teknikleri ¢aitlilik gosterir.

2- Lut ailesi: Govde boyuna sahiptirler. Govdengeiine teller monte edilir. Teller
genelde parmakla ¢ekilerek calinirsa da, yaylahgalgegitleri vardir. Lutler, gitarlar
tim viol ailesi (kisa lutlar) bu gruba dahildir. R0 muziklerinde kullanilir. Pers
gitari, tambur, bdlama gibi ¢algilar uzun boyunlu lutlardir.

3-Lir ailesi: Govdeye hganms basghklari vardir. Hem cekerek hem de yayla
calinabilirler.

4- Arp ailesi: Tellerin dikey oldgu tek calgidir. Teller ses tahtasina tutturulur ve
kural olarak hep aciktirlar. Teller elle ¢ekilerginir (Sachs, 1968, 464-465).

Hornbostel ve Sachs ‘chordophone’lari iki domingnipta inceler.
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1-Basit chordophone’lar: Zither benzeri klavseryapio gibi sapi olmayan, telleri

gOvde uzerinde gerili olanlar.

2-Composite chordophone’lar: Lut, keman gibi gowdygli ayri bir parcasi da
olanlar (Montagu, [21.09.2009])).

Gitar ‘composite chordophone’lar igcindeggelendirilir.
2.2.2. Gitarin Etimolojik Kokeni

Gitarin etimolojik kdkeni tam olarak bilinmemektedEski Yunan'daki kithara ve
Pers sithar'lyla ilgili olabilecs dustiniimektedir.ispanyolca’da guittarra olarak

kullanthr (www.etymonline.com/index.php?term=music, [21.09.2009]).

Gitar icin 16.ylzyilda Fransiz vingilizler guitarra, chitarra, guitarre ve gitera
dediler. Italyanlar ise chitarra, spagnola, chitarriglia,tahia Napoliterna adlarini
kullanmglardir. Ispanya’da ise 4 cift telli ‘La guitare’ ve vihueddlarini alir.

2.2.3. Gitarin Tarihsel Gelsimi

Klasik gitarin gekimi su kategorilerden incelenebilir:
1500-1600: Dort cift telli gitar, vihueldgpanya)
1600-1750: Becift telli Barok gitar {spanya]talya, Fransa)
1750- 1850: Alti tek telli klasik gitar
1850 ve sonrasi: Modern gitar

Baslangicindan gunimuze gitaringlgmine baktgimizda net bir bigcimde gglmin
s6z konusu oldgu gorulmektedir. Tel sayisi giderek artar. Standdatak alti tele
ulasilsa da, 19. ve 20. yuzyillarda 7, 8, 11, 12 tgitiarlar kullaniimgtir. Tel
sayisindaki ar§in sureklilgi beklenemez. Cunku perdeli bir calgi olan gitar
Ozelligini kaybetme durumuna gelir. Gitarin gbvdesi ve $eEmi de giderek
genglemigtir. Cift telli gitardan tek telli gitara gegiise en dnemli dgsimdir. Bu
konular daha sonra ayrintili incelenecektir. Haklfagitar turintn, kendisi igin
yazilmg repertuarlari calmada avantajli oddu aciktir. Gunumuzde “tarihsel
farkindalikh performans” akiminin da etkisiyle laski gitar cegitleri tekrar tretilir
ve c¢alinir oldu. Modern gitari tercih eden pek gitlarist ise en azindan bu c¢algilari

arggtirarak tarihsel farkindalikli performans yapmalimindedir. Bu aratirmanin
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yapilmasindaki temel etkenlerden biri de bu duruméiski gitarcilar icin yazilngi
eserlerin modern gitarda ¢calimigiozaman bir transkripsiyonu gerektirir. Tel sayisi
farklari, oktav tellerin kullanimi, akor farklli&ti gibi sorunlar modern gitar
transkripsiyonlarinda sorunstel eder.

2.2.4. Vihuela

Ronesans doneminde parmakla ¢alinan vihuela’niwiadela de meno idi. Vihuela
de que mizrapla, vihuela de arco ise yayla caknm{Mvade, 2001, 20). Vihuela alti
cift tellidir.

Vihuela eserleri tablatura sistemiyle yazgtm Eserler genellikle 16. yluzyil
polifonisinin etkisindedir. Partiler insan sesiyle icra edilebilir niteliktedir. Gitarin
baglangicinda vokal stillerin temel olmasi dnemlidl6. yuzyilda dominant olan
kontrpuantal stil vihuela miginin de merkezidir.

Vihuela i¢in Luis Milan (1536), Luis de Narvaez @8), Alonso Mudarra (1546),
Enrique de Valderrabano (1546), Diego Pisador (L599#&juel de Fuenllana (1554)
ve Esteban Daza 1576) tarafindan yazlyedi kitap vardir.

2.2.5. Dort Cift Telli Ronesans Gitari

Dort cift telli ROneans gitar1 16. yuzyil boyunas Ve vihuela birlikte kullanilngtir.
Vihuela’dan daha kiguk ve calimi kolay bir calgidtter ne kadar mizrapla da
calinmgsa da, 16. yuzyilldan kalan materyallerden daha gamakla caling
anlsgilmaktadir (Koonce, 2006, 55). Bu calgida polifongtillerle strumming
(darbeyle calma) tekgiiicice gecer.

Dort cift telli Ronesans gitarinspanya’da guiterrdtalya’da chitarra de sette corde
ya da chitarrino, Fransa’'da guiterre ya da guiteingiltere’de gittern denngir
(Wade, 2001, 25). Bu gitarla vihuela arasinda yakrabalik vardir. Dort cift telli
Ronesans gitari i¢in yazilan ilk parcalar Alonsoddrra ‘nin ‘“Tres Libros de Musics
en cifras para vihuela’ adli kitabinda bulunur(1648yrica Miguel de Fuenllana’nin
‘Libro de musica de vihuela, intitulado Orphenc{@554) Bu gitar icin yazilmi

onemli eserler bulunmaktadir.
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Dort cift tellil Ronesans gitari daha sonralari Bedda gelerek calindi. Bu gitar igin
Fransa’da Simon Gorlier, Guillaume Morlaye, Adrizen Roy gibi besteciler eserler

yazmglardir.
2.2.6. Bg Cift Telli Barok Gitar

Ronesans’in dort ¢ift telli gitari ve alti ¢ift ieVihuela’sindan sonra Barok gitarin
ortaya cikmasi gitarin geim surecgleri acisindan Gzerinde durulmasi gereken b
konudur. Vihuela tel sayisi ve govde buy@luagisindan ginimuz gitarina gok
benzemektedir. Evrim sureci agisindan bafitda Barok gitarin, Ronesans

gitarinin gel§mesiyle ortaya ciké sdylenebilir.
Barok gitarda tellerin akordgu sekildedir:
5. tel-la
4. tel-re
3. tel-sol
2. tel-si
1. tel-mi
Ancak cift teller bglaminda dgtintldigiinde tg farkh akord yolu vardir:

a) Ispanyol akordu : Dérduincti vegieci teller oktav, dierleri unison olarak akord

edilir.
b). Fransiz akordu : 4.tel grubu oktagetieri unison olarak akord edilir.

c). Italyan akordu : Hepsi unisondur, bas tel kullandm8arok gitardaki en
populer akord tarzidir (Sanz, 2006, 3-4).

Joan Carles Amat’in 1585 yilinda yagdiGuitarra espanole de cinc ordenes’ Barok
gitar icin yazilmg en 6nemli kaynaklardan biridir. Amat’in kitabind&or kaliplari
harflerle sifrelendirlmistir. Ayrica rasgueado vuguteknikleri gosterilir. BOylece
polifonini yerini, farkli bir ritim, temelinde yerboir doku alir. Akorlar ve ritimle sa

el vuruslarl 6n plana ¢ikar. DOnemin usta gitaristleri dkda ayni anda melodi de

ortaya c¢ikarabiliyorlardi.
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Barok gitar icin bestelemen dnemli kompozitorlegunlardir:
Francesco Corbetta
Giovanni Batista
Robert de Visee
Gaspar Sanz
Ludvigo Roncalli
Francesco Guearo
Antonio de Santa Crus

Santiago de Murcia
2.2.7. Alti Telli Klasik Gitar

18. yuzyilin ortalarinda alti telli gitar ortayakty Giderek moda olan bu gitar
gunimuizdeki modern-klasik gitarin orijini olarakbké edilebilir. Bu gitardaki en
onemli dzellik tellerin tek olmasiydikinci bir 6nemli yenilik ise gitarin icinde ses
tahtasinin rezonansini artiran bir fan sisteminuttakiimasidir. Bu gedim gitarin

onemli sorunlarindan biri olan ses g@iiazlgina az da olsa ¢6zim getirir.

1740-1790 arasindaki donemde en az ddgit gitar giindemdedir. Bunlar begift
telli, alti cift telli, bes tek telli ve alti tek telli gitarlardir. Bircok fili tipte gitarin
kullaniimasi, bu dénem icin dnemli bir problemdincak giderek alti tek telli gitar
zafer kazanir. Alti tek telli gitarin genel kabulgiygitarin evrensel bicimlenmesi
belirlenmstir. Bu gitar 19.ylzyilda sadece Avrupa kitasindgildAmerika kitasinda
da yaygin olarak kullanigtir. Fernando Sor 1780'de 5 cift telli gitar

kullanmaktayken, sonrasinda alti tek telli gitaegigyapmustir.

Alti telli klasik gitar icin ilk besteleyen gitatibesteci Federico Moretti, Harda
gitari daha cok gk calgisi olarak dgiinmekteydi (Tyler, Sparks, 2002, 234). Gitarl
eslik calgisi olarak dgiinmek homofonik bir yakkami da beraberinde getirir.
Moretti gitar1 giderek piyano gibi melodi vgligin birlikte ¢calindgi bir ¢algi haline
getirmitir. Moretti gitarda tablatura yazimindan nota yama gegi de
gerceklgtirmigstir. Moretti, Dioniso Aguado ve Fernando Sor'u yerzi stiliyle
etkilemistir.
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Bu donemde ve devaminda 7, 8 ve 9 telli gitarlakual@niimstir. Ancak gitarin tel
sayisindaki ar§) calgiyi lir, lut gibi calgilara yakkrarak, karakterinin bozulmasina
yol acabilir.

2.2.8. Torres Gitar

Ispanyol gitar yapimcisi Don Antonio de Torres (¥8892) gunimuzin modern
gitarinin yaraticisi olarak kabul edilir (Summedie 2002, 336-337). Torres,
Granada’da gitar yaparken donemin dnde gelen giteinden Julian Arcas’la gégt
aligverigsi yapmasi 6nemlidir.Arcas’in calgisinin ses rengi wolim konularinda,
memnuniyetsiz olmasi, Torres’in calginin gmti konusunda motive olmasina
neden olmgtur. Torres, daha sonra Francisco Tarrega ile dé@sgdlisverisi yapti.
Torres, gitara yeni bir bicim verdi, tel boyunu iadt, fan sistemini ve kullanilan
agaclari dgistirdi. Boylece ses kalitesi ve volim yukseldi. Ascaygami boyunca
Torres gitar kullanmtir (Wade, 2001, 75). Torres 320 gitar yapti (Waiz)1, 95).
Tel boyu ginimizde de standart olan 65cm'yestuth. Gitarin klavyesi daha
Onceleri dardi. Bu durum sol elin parmaklarininl&ullmasinda sorundur. Torres’in
yeni gitari dort c¢ift telli Ronesans gitarindan ibgiderek bliytyen c¢alginin ebatinin
son noktasi olur.

Torres'i izleyen yapimcilagunlardir:
Vicente Aries (1845-1912)
Manuel Ramirez (1869-1920)
Enrique Garcia (1852-1937)
Santos Hernandez (1873-1932)
Francisco Simplicio (1874-1932) (Turnbull, 1991) 79

Buitiin bu 6nemli yapimcilarin gitarlari Torres’irddié benzetilir. On tahta ladin, arka
ve yan tahtalar koyu gul, sap sedir ve klavye abaggaclarindan yapilngtir.
Arcas’la birlikte donemin Unlu gitarist bestecildfrancisco Tarrega ve Miguel

Llobet, Torres gitar kullanngtir.

1874 yilinda Madrid Real Conservatoria’ya girenréga, burada piyano ve armoni
egitimi gormustir (Wade, 2001, 96). Ancak sonrasinda tum enerjgiara yoneltti.
Tarrega, yeni Torres gitarla birgcok teknik gmh gerceklgtirmistir. Sol bacakta

ayaklik kullanimi, s@ ve sol el pozisyonlarinin @simi, apoyando vurglarin
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kullanimi tremolo tekmginin kullanimi bu yeniliklerdendir. Yeni model gita
zengin renkleri Tarrega’nin transkripsiyonlara yidmesini de sglar. Kemancilar ve
cellocular gibi bg tel kullanmaktan kaginir. Ses renklerini kullanmak vibrasyon
olanaklarindan yararlanmak igin gitarin yiksek péxdni tercih etmytir. Bu anlays
da gitar tarihinde donuim noktalarindan birinin yalwacar.

Tarrega, teknik olarak B& (legato) notalari 6zenle gosterir ve ¢ok saysda efekti
kullanir. Tim bu teknikleri ve ses efektlerini Graata adli eserinde sergilegtim.
Tema ve cgtlemelerden olgan eserde her gdleme Tarrega'ya 6zgu tekniklerle
renk alir. Tarrega gitar i¢cin bir method yazmadmncak eserlerini, etutleri ve
yetistirdigi Ogrencileriyle ‘Tarrega ekolline’ yol acgtwr. Tarrega’nin en dnemli

ogrencilerisunlardir:
Miguel Lobet (1878-1938)
Maria Rita Prondi (1884-1941)
Emilio Pujol (1886-1980)

Pujol, Tarrega’nin teknik prensipleri tzerine yazdi belirttisi ‘Escuela Razona de
La Guitarre’ adli metodunu 1954'te yayimladi. LIblme Tarrega gibi konsertist ve
bestecidir. Cok sayida transkripsiyonun yaninda kidz gitar dginda ciddi bir
besteciye eser besteleteryikolmustur. 1920 yilinda Llobet’in 6nerisi ve vegdli
ilhamla, Manuel de Falla ‘Homanage pour le TombelauDebussy’ adli eseri
yazmgtir. Bu durumun Llobet'ten ¢ok etkilengnblan Andres Segovia'y! etkilegi
olabilecegi dustunulebilir. Miguel Llobet Torres gitar ve Tarregskhiklerinin actg!
yolda bir ilerleme olarak gorilir. Orgie armonik seslerle, akorlari birlikte calma
teknigi (ayni zamanda renk, efekt olaraksdiitlebilir) ilk kez Llobet tarafindan
kullaniimistir. Llobet’nin bu tekngi kullandii en bilinen eseri El testament
d’Amelia’dir.

2.2.9. Torres Sonrasi Modern Gitar

Torres’tan sonra bazi yapimcilar gitarda fan sigtegelistirdiler. Bu gelgmelerle
ozellikle Fransiz yapimci Robert Bouchet ispanyol yapimci Jose Ramirez daha
volumli ve ses renkleri agisindan dahgithlek gosteren gitarlar yaptilar. Buyik bir
gelisme ise 1946 yilinda Andres Segovia'nin Onerisiyleet Agustin tarafindan

naylon telin dretilmesi ve kullanima sunulmasi ojlou Bu yenilgin gitarin
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gelismesinde ciddi bir d&sim oldusu aciktir. Daha dncesinde kullanilanslvaak ve
celik tellerin yerini alan naylon teller calgininesni volim ve tini olarak
desistirmigtir. 1946’dan 6nce gitaristler iyi tel bulmakta omrken, bu gegimle
fabrikasyon olarak uretilen ¢cok sayida Kkalitelildgl rahatca bulabilir duruma
geldiler. Naylon tel, bairsak telin bguk sesinden sonra parlak ve net bir ses olarak

gitaristler icin yeni bir boyut anlamina gelir.

20.yazyilhn en 6nemli gitaristi olarak bilinen Ared Segovia (1893-1987), Tarrega
gibi gitar repertuarini gslirmeye calgti. Tarrega, Granados, Albeniz, Beethoven,
Chopin, J.S. Bach, Mendelssohn, Mozart gibi Baki&sik ve Romantik donemlerin
Onde gelen bestecilerinin eserlerini gitara uygugaim Segovia da Tarrega’nin
yolundan giderek bircok uyarlamalar yapti. Bunlacinde en dnemlisi J.S. Bach’in

solo keman igin Chaconne’unun gitar uyarlamasidir.

Ancak Segovia'nin gitar repertuarina getitcen dnemli yenilik, gitarist olmayan ve
donemin 6nde gelen bestecilerine gitar eseri ongirrbe eserlerin ortaya ¢gida
onlarla gbirligine giderek katkida bulunmasi ve ydnlendirmesi@u. nitelikteki bir
caba gitar tarihinde ilk olngtur.

Segovia ilk kez Federico Moreno Torroba'ya (1898201920 yilinda gitar i¢in
eser yazmasini Onerir. Torroba ilk olarak Dance iBOmve Sonatina’y! besteler.

Segovia'nin daha sonra birlikte galg 6nemli bestecilegunlardir:
Manuel Ponce (1886-1948)
Mario Castelnuova-Tedesco (1895-1965)
Joaquin Turina (1882-1949)
Heitor Villa-Lobos (1882-1958)
Joaquin Rodrigo (1901-1999)
Alexander Tansman (1897-1986)

Segovia konserlerinde ilk olarak Manuel Ramirez’i®12'de yap@l gitari
kullanmstir. 1937°de Herman Hauser’in yagitgitari calmaya bgadi. Segovia daha
sonralari Ignacio Fleta ve Jose Ramirez III'in d&ani da kullandi.
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Segovia’dan sonra bestecilerden eser sipaitne ve gbirligine girme konusunda
birgcok gitarist cakmistir. Bunlarin iginde Julian Bream, David TanenbowerDavid

Strobin’in 6nde geldii sOylenebilir.

20.yuzyilda gitar icin beste yapgndiger 6nemli gitarist olmayan kompozitorler

sunlardir:
Malcolm Arnold (1921-2006)
Milton Babbitt (1916- )
Luciano Berio (1925-2003)
Lennox Berkeley (1903-1989)
Benjamin Britten (1913-1976)
Elliot Carter (1908- )
Stephan Dodgson (1924- )
Alberto Ginastera (1916-1983)
Hans Werner Henze (1926- )
Ernst Kranek (1900-1991)
Frank Martin (1890-1974)
Darius Milhaud (1892-1974)
Federico Mompou (1893-1987)
Maurice Ohana (1914-1992)
Astor Piazzola (1921-1992)
Francis Poulenc (1899-1963)
Albert Roussel (1869-1937)
Toru Takemitsu (1897-1986)
Micheal Tippett (1905-1998)
William Walter (1902-1983)

20. yuzyilda gitarist-besteci gelefele surmgtir. Bunlardan dnemlilegunlardir:

Agustin Barrios Magore (1885-1944)
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Dusan Bogdanovic (1955- )

Leo Brouwer (1939- )

Abel Carlevaro (1918-2002)

Carlo Domeniconi (1947- )

John Williams Duarte (1919-2004)
Roland Dyens (1955- )

Angelo Gilardino (1941- )

Francis Kleynjans (1951- )

Antonio Lauro (1917-1986)

Gentil Montana (1942- )

Maximo Diego Pujol (1957- )
Eduardo Sainz de la Mazo (1903-1982)
Regino Sainz de la Mazo (1896-1981)
Stepan Rak (1945- )

Nikita Koshkin (1956- )

2.3. Cok Sesli Bati Sanat Muginde Csitleme Formu
2.3.1. Caitleme Formu

Cssitleme formu kendi iginde butungii olan bir temanin tekrar edilmesi ve bu
tekrarlarda cgtli yollarda desisime usramalardir. Bu d&simler temel muizikal
tekniklerle ve retoriksel prensiplerle gerceiie

2.3.2. Tema

Tema tum parcaya ya da eserin bir bolimine karddaeandiran, angdabilir bir
melodiye sahip olan, eserin tamamindargifmsiz muzikal boliumduar (Dunsby,
[21.09.2009]). Tema genelde sba bulunur. Ancak bu kuralin az rastlanilan
istisnalar1 bulunmaktadir. Mesela sbabir girs (introduction) bolima gelebilir.
Nadiren sekiz oOlciden kisa, 32 Olciden fazla oltema orijinal, bgka bir
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besteciden 6dung alingnya da bilinen popiler bir melodi de olabilir. Baze

besteciler temay! kendi eserlerinden glaxdir.

Tema gorece olarak basit bir yapiya sahiptirsit@@ne bolimlerine temel olaga
icin actlimlar bu bélimlerde gergekie

Etimolojik olarak bakildiinda ‘theme’ kelimesi, Eski Yunan'da, retorik ve
kompozisyon icin Onerilen idea veya arguman anldanikullanilirdi. Muzikte ilk
olarak Zarlino’nun ‘Istitutioni harmonice’sinde (88) melodinin tekrari ve
¢esitlemesinin oldgu yerde kullanilmgtir. 17.ytzyilda ve 18. yizyilin garinda
tema, konu (subject) invention’laseanlaml olarak kullaniimgtir (Drabkin,
[21.09.2009]).

Johann Sebastian Bach fug konularina tema demegihtetmemgtir. Ancak
18.yuzyilin ikinci yarisinda (subject) konu denmégglanildi. Tema 19.ylzyilda U¢
Ozelligiyle belirginlegsmistir:

1-Parcanin bgangicinda ortaya cikar.
2-Tam bir butunlge sahiptir.
3-Motiften ayrimi uzunlgudur.

Ancak daha oOnceden kazagditzelligi, yeni parga icerisinde tekrarlanirken
¢esitleniyor olmasi temeldir. Ayrica tema farkl pala@aa kullanilarak modifiye de
edilebilir.

2.3.3. Caitleme’nin Etimolojik Kdkeni

'Variato’ kelimesinin ve sifat olarak 'varius’'ukoku, Antik donemde cigceklerdeki
karsik renklerin etkisi ve 'renkli’ anlamlaridir. Yamiam olarak da belirsiz, dalgali
anlamlari bulunur (Sisman, [21.09.2009]).

2.3.4. Caitleme Cseitleri

Cesitleme formu muzikal parametrelerinin  kullanimlaingére sekiz grupta

incelenebilir.

1-Cantus firmus ya da “surekli melodi”: Melodi skii tekrar edilirken, dier
parametreler dasir. (Joseph Haydn'in op.7, No.3 Emperor Quartat’inkinci

bolimi)
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2-Ostinato bas (surekli bas)sgeemeleri: Genelde kisa bir nota kalibinin strekli
tekrar edilmesi, gjer elementlerin dgsmesi seklindedir. Ostinato genelde bas
partisinde olur. 16 ve 17. yuzyillarda Chaconnd®assacaglia bu tarzdadir. Gitarda
Rodrigo’nun 1954'te bestelexliTres Pieces Espanoles’den Passacaglia 6rnekkolara
gosterilebilir.

3-Surekli armoni cgtlemeleri: Bu kategorideki gélemeler genellikle 16 ve
17.yuzyillarda yazilngtir. Armonik akor kalibi surekli tekrarlanirken, sbea melodi
olmak Uzere @er Gzeler cagitlenir. GuUnimuzde blues ve caz muziklerinde bu,tar
dogaclamaya dayal gi#lemeler yapilmaktadir. Muzik tarihindeki ilk Orkleri
folia’lar ve romanesca’lardir. Johann SebastiannBadinli Goldberg ggtlemeleri

de bu gruba girer.

4-Melodik cerceveli ggtlemeler: Temanin melodisi ya da genel olarak geegi
kucuk de olsa dgsir. Ancak genelde sabit kalir ve taninir haldeAimmonik yapi ise
desisime wrar. 18.yuzyilin ikinci yarisi ve 19.yuzyilin ilkayisinda moda olngtur.
Surekli armoni ¢gitlemeleriyle kargtirilarak da kullanilmtir.

5-Form cagitlemeleri: Form ve cumle yapisi surekli tekrarledielement olur. Bu
tarz ceitlemeler 19.yuzyilda ortaya cikgir (Beethoven’'n op.120 Diabelli
¢esitlemeleri, Brahms'in  op.24 Heandel'in bir temaseetiine cgitlemeleri,
Schumann’in op.13 Senfonikggigemeleri).

6- Karakteristik cgtlemeler: Temanin elementlerinin karakterleriniugbliran
stillerle caitleme yapilir (Richard Strauss’un Don Quixote’ Egar'in Enigma

¢esitlemeleri).

7- Fantazi cgtlemeler: Temanin butin parametreleri radikalgigiene usrar.

Genelde programli (anlatimci) bir stil sozkonusudOezgir ¢eitlemeler diye de
adlandirihr. 19. ve 20. yuzyillarda kullanilan bgssitleme tarzidir (Stephen
Dodgson’un gitar icin bestelegliFantasy-Division).

8- Serial ceitlemeler: 12 tonda yazilmi bir seriden tiretim yapma yoludur.
Suslemeler veglikler buradan tiketilir(Schoenberg’in Serenade2dpve Webern'in
Symphony op.24, ikinci boltimi) (Jones, [21.09.2009]
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2.3.5. BAlumlu ve Bolumsuz Cgtlemeler

Csesitlemeler continous (devamli, b6limstiz) ve sectigbalimli) formda olarak da
iki bolimde incelenebilir. Tema ve gdemeler olarak ele alinan modelde her
cesitleme bir kadansla biteiki bolim arasinda, eseri seslendiren kiigiik biduso
birakir. Bu bgluk genelde notada yazili gigir. Eger bgluk birakilmamasi
isteniyorsa besteci 0Ozellikle belirtmektedir. (AorcCopland, piano variations).
Bolumlu ¢sitlemelerden olan tema ve giideemeler genelde bolimsiz olan ostinato
¢esitlemelerden daha uzundur (Berry, 1986, 289).

Tema ve cgtlemeler tarzinda besteciler genellikle gideretaarbir yapi ve karakter
kurmaya calkmiglardir. Giderek artan tempo, dinamik ggmluk, renk csitlili gi,
dokunun komplekskmesi gelenek halindedir. Ancak arada rahatlaticibGilim
olabilir. Bu bolim acilimin kontroll, kompozisyonbitunligi agisindan 6nemlidir.

Bazen cgitlemeler arasinda geglinkleri de olabilir.
2.3.6. Caitlemelerde Sabit ve Dgisen Elementler

Cesitlemelerde bazi elementler sabit tutulurken, l@min dgismesi gerekir. En
temel elementler form, melodi, ritim ve armonidBu elementlerden biri sabit
tutuldusu gibi, bir kag¢l da sabit olabilir. Wallace Berrydrm in music’ adli

kitabinda geleneksel olarak ele alinan sabit el¢ler@gdyle 6zetlemytir:
1-Formun sabit oldu ¢esitlemeler: Armoni ve melodi altere edilir.

2-Form ve melodinin sabit olgu csitlemeler: Genelde Ust sesin sabit @du
¢esitlemelerdir. Daha ¢ok Ronesans niiade kullaniimgtir.

3-Form ve armoninin sabit oldu ¢eitlemeler: Melodi altere edilir ya da suslenir.

4-Form, armoni ve melodinin sabit oflu ¢ceitlemeler: Ritim ve dier elementler
desistirilir (Berry, 1986, 291-296).

Bu dort kategoride de form sabit elementlerdir. &irt elementin de dggsebildigi
temadan ya da g#lemelerden dretilen motifin sabit kafdi ‘6zgur cagitlemeler’
19.ylzyilin sonlarinda ve 20.yuzyilin sterinda yazilmgtir. (Alberto Ginestera,
Variationes Concertantes)

Temayi olgturan elementler, migi olusturan elementler olarak tanimlanabilir. Bu

elementleru sekilde siralanabilir:
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1-Form: Bir muzik yapitinin, ya da bir bolimuntunnkene 6zgu yapilanmasidir.

Cesitlemelerde fornyu sekillerde dgisebilir:
Simetrik-asimetrik olarak
Bolumler olarak (iki bolamld, t¢ bolumlu gibi)
Cumle yapilanmasi olarak
Koda ve codetta ilave edilerek

2-Armoni: U¢ ya da daha fazla sesin ayni anda makyla olgan akorlarin
baglantilaridir. Bazi teorisyenler akorun iki seslialasabileceini ileri sirmiglerdir.
Temada kullanilan armoni g#di derecelerde dastirilebilir. Armoni degisimleri

akorlari ya da ¢evrimlerini kullanarak gerceskielebilir.

3-Melodi: Ardarda gelen muzikli seslerin, bir yagusturacak bicimde birbirleriyle
baglantili hale gelmeleridir. Temanin melodisinigigirmenin birgcok yolu vardir.
Melodinin sesleri, ritmik dgerleri dssistirilebilir. Melodi gengletilebilir,

daraltilabilir. En ¢ok kullanilan yollardan biri ggislemelerdir.

4-Ritim: Bir muzik eserinde kuvvetli ve hafif zantann dizenli araliklarla
yinelenmesi ve sure @erlerinin belirli bir duzen igerisindesekillenmesidir.
Cssitleme formunda tema Orpm 4/4’ken, c¢gitlemede 3/8, 6/4 gibi farkl ritimlere

cevrilebilir.

5-Renkler: Frekansi ayni olan seslerin farkli doyagidir. Ses renkleri farkl ¢algilar
kullanilarak, ayni calgidan metalik, dolce gibi Kiar ses renkleri bularak
gerceklgtirilebilir.

6- Tonalite: Muzik eserinde kullanilan temel sealdridir. Tonal mizikte 12 major
ve 12 minOr toplam 24 dizi bulunur. Temanin toesibhden dier tonlara gegi
yapilabilir. Ayrica modal dizilerin kullanimi da mkundur.

7-Tempo: Bir muzik pargasinin ya da boliminin mzlgbelirlemek icin kullanilan

kavramdir. Genel olarak yagtan hizliya dgru su sekilde gosterilirler:
grave = gok gir
lento = &Ir
largo = geny
larghetto = oldukca gesi
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adagio = acele etmeden
andante = orta yuriime hizinda
moderato = orta hizda
allegretto = oldukga hizli
allegro = hizh

vivace = canli

presto = ¢ok hizli

prestissimo = olabil@ince hizli
(Karolyi, 2007, 37)

8-Dinamikler: Sesin gurgilyle ilgili kavramdir. Muzik tarihinde dinamiklerderek
mizik eserinin yapisal parametreleri haline dmigttir. Dinamikler hafiften

kuvvetliyesu ibarelerle gosterilir:

pPPPP

ppp = molto pianissimo, son derece hafif
pp = pianissimo, ¢ok hafif
p = piano, hafif
mp = mezzo piano, orta hafiflikte
mf=mezzo forte, orta gurlukte
f = forte, gur
ff = fortissimo, ¢ok gur
fff = molto fortissimo, son derece gur
ffff
(Karolyi, 2007, 38)
Bu genel ibarelerin dinda 6nemli dinamiklegunlardir:
piu p= biraz hafif

piu =biraz kuvvetli

32



sfz=ani forte

sfp=ani forte ve ardindan ani piano
morende-giderek yok olarak
(Thiemel, [13.12.2010]).

Ayrica kresendo giderek guriin artmasi, dekgendo ise giderek gugiin azalmasi
anlamini taur.

9-Doku: Bir eseri ya da bolimu yaratan genel sépleaidir. Monofonik, polifonik,
homofonik dokularla ggtleme yapilabilir. Bazen bu dokular igice de galyeb
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3. RONESANS DONEMINDE VIHUELA ICIN YAZILMI S FOLIA
CESITLEMELER 1

3.1. Ronesans D6neminin Gitari Olarak Vihuelanin Pgdormans Teknikleri

3.1.1. Gitarin Atasi Olarak Vihuela

“Plucked Chordophone” calgi grubundan olan vihueld, ve 16. yuzyillarda
Ispanya’da yaygin olarak calinghr. Genelde unison olarak akort edilen alti gl t
bulunur. Tellerin tumU Rarsaktan yapilir. Megei viyol ailesinden gelmekle birlikte,
16.yuzyildan itibaren vihuela telleri parmakla ¢eki(plucked) calgi olarak kabul
edilmistir. Ispanya’da ilk ortaya cifu “vihuela de arco” adiyla yayla calinaekliyle
olmustur. Parmak ve mizrapla ¢alinan tird ise “vihuedardeno” adiyla ilk kez
1600’lerin balarinda ortaya c¢ikmtir (Griffiths, 1997, 159). Gunumizde gitarin
atasi olarak dgiintilen vihuela de meno’nun ortaya giida birlikte, Ispanya’da ilk
kez polifonik ¢algli mugi baglamis olur.

16.ylizyillda lut bitin Avrupa ulkelerinde 6n planknmistir. Ispanya’da ise vihuela
de meno 6n plandadir. Blyuk bir olasilifpanya’da lut miginin eksik olmasi,

vihuela’'nin yayginlgmasiyla ilgkili olabilir. 16.ytzyildan gtiinimtze sadece iki¢an
vihuela kalmgtir. Ginimuzde bu calgiyla ilgili bilgiler ise yedihuela bestecisinin
kitaplar1 (besteleri ve bilgileri icerir), birkac| eyazmasi ve teorik kitaptan
olugsmaktadir.

.....

gunUmuz gitarina ¢ok benzer. Bu ¢algi 1600’lerigldvana kadar guincel olngtur.
3.1.2.Vihuelanin Akort Duzeni

Vihuela genelde alti ¢ift tellidir. Alti gift teliin yanisira be ve yedi cift telli

vihuelalar da kullaniingtir. Tellerle birlikte perdeler de Basaktan yapilir ve sapa
baglanirdi. Calginin iyi akort edilebilmesi icin petden hareket edebilir bir tarzda
monte edilmesi gerekir. Boylece c¢alinan parcanirduma goére entonasyon ayarl
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yapmak mumkindur. Vihuelanin akordu ust tellerdaghalyarak, dortlt, dortli, dgelu,
dortli ve dortlt arahlklarla yapilir. Bu akort tgrRo6nesans lut'una ve gunumuiz
gitarina buydk bir benzerlik gostermektedir. Donemonde gelen mizik
teorisyenlerinden Juan Bermudo (1510-1565) telletangi seslere gore
akortlanacgini, ¢alinan parcanin moduna ve ¢algicinin hayatigé ilgkin olarak
gerceklgtiriimesi gerektgini yazmaktadir(Bermudo, 1995-1996, 2'den aktaran
Koonce, 2008, 8). Bu anlagan dolay!r vihuela icin yazilmi muziklerde
transkripsiyon mangi yoktur. Bermudo’ya gore en ¢ok kullanilan akartise st
telin sol ve la oldgu dizimlerdir. Genelde calinan parcanin en pesisssielin sesi

olarak ayarlanir. Betelli vihuela’'nin la Ust tele gore akort dizenlgiyledir:
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Sekil 1: Bes Telli Vihuelanin La Ust Tele Gore Akort Diizenleri

3.1.3. Vihuela Repertuari

Gunumuze vihuela repertuart icin yazgmiyedi kitap kalmgtir. Vihuela
bestecilerinin hepsi ayni zamanda icracidir. Bunkilarda bestelerle birlikte
vihuelanin performans teknikleri hakkinda bilgilguclari bulunmaktadir. Vihuela
muzigi icin basiimg olan bu kitaplagunlardir:

1536, Valencia, Luis Milan. Libro de musica de velaimano, intitulado El maestro.

1538, Valladolid. Luis de Narvaez, Los seys libdet delphin, de musica de cifras
para taner vihuela.

1546, Seville. Alonso Mudarra, Tres libros de masa cifras para vihuela.

1547, Valladolid, Enriquez de Valderrabano, Libm rdusica de vihuela, intitulado
Silva de nas.

1552, Salamanca, Diego Pisador, Libro de musicahdela.

1554, Seville, Miguel de Fuenllana, Libro de musieavihuela, intitulado Orphenica
lyra.
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1576, Valladolid, Esteban Daza, Libro de musicaiéas para vihuela intitulado El

parnasso.
3.1.4. Vihuela Eserlerin Tablatura Yazimi

“Tablatura” kelimesi Latince “tabula” (masa) kelisieden turenstir. Tablatura
yazimi, eserlerin calgida caligdsekliyle grafik olarak sembolize edilmesi tizerine
kuruludur. Ronesans doneminde, farkli yazimlar aafransiz italyan ve Alman
tablaturalar1 kullanilngtir. 1600’lerden itibaren kompleks olan Alman tabta
sistemi 6nemli 6lctide terk edilgiFransiz vdtalyan sistemleri devam etstir.

Vihuela eserleri geneldigalyan tablatura sistemiyle yazilgnr. En alt hat birinci teli
(en yuksek sesliy sembolize eder. Bu tarzin temdyai, calginin bir ayna
yansimasi olarak hayal edilmesiyleskliidir. Tellerin tzerine calinan notalarin
bulundwgu perdelerin numaralari ilave edilir. Yani 1, beirperdeyi ifade eder. Bo
tel ise 0 rakamiyla sembolize edilir. Tablatura’ist kismina ise nota gerlerini

ifade eden semboller yesteilir.

Tablatura notasyonunda gercek notalargedieri géremeyebiliriz. Seslerin uzamasi,
ritim calanin yorumuyla d#sebilir. Gunumuzde Erken dOnem gitar eserlerinin
dogru yorumlanmasi igin tablatura notasyongrenilmelidir. BoOylece, pargcanin
orijinal yazimiyla dgrudan, altere edilmemihaliyle kagilasmak mumkundur.
Ancak modern nota transkripsiyonlarinda notgkillerinin, ses partilerinin, ritmik

yapilarin daha iyi goésterilmesi mimkanddr.

Vihuela bestelerinde ses dizimlerinin kullanimihWela bestecileri genelde tonalite
egilimli modal gamlar kullannglardir. Avrupa mizinde Gec¢ Ortaga ve
Ronesans’'ta sekiz mod kullaniknr. Vihuela bestecileri de bu sekiz modu kullanir.

Bu modlarsunlardir:

Otantik modlar:
Dorian
Phrygian
Lydian
Mixolydian
Plagal modlar:

Hypodorian
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Hypophrygian
Hypolydian
Hypomixolydian

Genel mizik teorisinde bu modlar kilise modlarirakada adlandirilirIspanyol
vihuelistler ise “tonos” olarak adlandirgtir.

Modal teori, fonksiyonel tonal sistemden oldukcakliair. Modlarin birbirleriyle
iliskileri vardir. Merkez nota ortada olabilir. Modalit transkripsiyon sistemine
uygun dgildir. Cunkd her modun kendine 6zgu bir duyguswadési oldgu

ddsunaldr.

Vihuelistler stil olarak armonik kadanslar kullagfar ve bdylece modlari tonalite
anlaysina d@ru yonlendirmgtirler. R6nesans doneminde vihuelistler bu ydnleriy
Oncu muzisyenlerdendir. Armoniler birbirlerini tpkietmekten cok bir geim
gosterirler. Sesler bir sonrakinegta ya da ileriye dgru gitme gilimindedir.

Vihuelistler, gecmiten dominant olarak gelen ve devam etmekte olanalvok
polifoniyi, gelismekte olan calgisal mizikle kgmrmiglardir. Polifonik vokal
tekniklerle cantus firmus melodileri ve ¢ok segliie, calgisal mizikteki danslari,
dogaclama tekniklerini birlgirdiler.

Muzikolog John Giriffiths, vihuela kitaplarinda bnan Conde Claros, Guardame Las
Vagas, Romanesca ve Pavana’lardaki sayiskitlegaenin vihuelistlerin nasil
akorlardan, arpejlerden, gamlardan, 6zel kontrmlafdrmlardan, cantus firmus
melodilerinden b&msiz parcalar yarattiklarini gosteai belirtir (Griffiths, 1997,
163). Eski polifonik eserlerin vihuelaya duzenlesingintabulation) sirasinda
kullanilan susleme teknikleri, gdeme tekniklerine dorgimUstir.

Vihuela eserlerinin bestelenmesinde akort duzenimiemi buyuktir. Vihuelistler
kendinden oOncekilerden ve gdeslarindan farkll olarak sabit akort kullanmadilar.
Onlar icin melodik devinim, kadanslar ve final cokemliydi. Vihuelada orijinal ya
da intabulation eserlerin ganda merkez akorun temel sesi altincigitg ve
dordincu be tellere rastlar. Buradan orijinal modun ikinci péadigtigi sonucu
cikartilabilir.

Vihuela eserlerinde, 6zellikle fantasia’lardagdglama karakter parcalara yansir. Bu
karakterin parcaya iyi yansiyabilmesi icin calgilyakim olmak merkez roldedir.
Vihuela repertuari geneldgarki tarzini amaclamgtir. Partiler calgisal olarak
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calindiklari gibi ayni zamanda bir se¢cenek olaradkal olarak da seslendirilebilir
(Griffiths, 1997, 165). Zorunlu olarak, ya da istesk vihuelistlerin ¢gu ayni
zamandasarkiciydilar. Mudarra ve Pisador’'un kitaplarindduela glikli sarkilar

bulunmaktadir.
3.1.5. Vihuela’nin Performans Teknikleri

Vihuela’da sol el lutenistlere benzer bir tarzddldwlr. S& elde ise U¢ ¢at
cekerek calma (plucking) telgibulunur:

1- Dodillo: isaret parmgiyla mizrap gibi gagl yukari calinmasi tekgidir. Bu
teknikle sesler, tirnakh ve tirnaksiz olaraft ®lmayan tinilarla duyulur. Ancak bu
teknik hizli pasajlari ¢almak icin oldukga elgdidir. Tirnak kullanmayan
vihuelistler iginse, bu sorun s6zkonus\gittsr.

2- De dados: Solo pasajlaringbgarmak ve garet parmguyla, yani p ve i ile ardi
ardina calinmasi tekgidir. Kendi icinde iki tarzda yapilir.

a)Figuets castellana: Baarma&in dii kullantlir.

b)Figueta estranjera: Ronesans lut tgkwie old@gu gibi bg parmain ici kullanihr.
Bu teknik ritmik vurgular agisindan elvgrdir.

3- Isaret ve orta parmakla yani i-m olarak ardi ardiadma tekngi. Guniumiz
gitaristlerinin de kullandn bu teknik iclerinde en mukemmeli olarak kabul
edilmigtir.

Sol el teknginde herhangi bir tagma yoktur. Calinacak olan perdeler ve; beller
en rahat olabilecekekillerde serbestge secilir. Gergide sol elin parmaklari
polifonik seslerin uzamasi icin tutulmall ve parmaak buna uygun olarak
distnulmelidir. S& elde kiucguk parmak gévdeye dayali ve sabit durur.

3.1.6. Vihuela’da Suslemeler

1-Quiebro (quiebros): Tek nota ile yapilan kisdesiiglerdir. Asil notanin ust, ya da
alt sesleriyle yapilir. Ganamuzdeki tril ve mordasiislemelerine benzer. Quiebro

orneklerisu sekildedir:
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Sekil 2: Quiebro Ornekleri

2- Redoble (redobles): Asil notanin Ust ve altes@sliceren suslemelerdir. Genelde
tam ve yarim araliklari icerir. Reedoble 6rnekergekildedir:
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Sekil 3: Redoble Ornekleri

Uzun notalarin 6nine gelir. Vihuelistler redoble’gaha genel anlamlarda da
kullanmstir. Redobled (glosas) denilen bu susleme f@lkurun notanin dgerinden
alinarak susleme olarak calinan hizli pasajlaiflirslemeler dgaclama olarak da
yapilabilir. Bestecilerin ¢ok siUsleme kullanmamadar nedeni, calanlarin

keyiflerine gore d@aclama bigekilde bunu gercek$girmeleri igindi.
3.1.7. Vihuelaicin Bestelenms Folia Cesitlemeleri

Vihuela i¢in bestelenmgifolia’lar Richard Hudson’un siniflamasiyla erkestid’lara

girer. Bu folia’lar c¢gitleme tarzi olarak continuous (surekli, bolimsggyitleme

tarzindadir. Vihuela bestecileri folia’'y1 fantasiae pavana bdiklariyla

bestelemgtirler. Bu bolimde vihuela icin yazilgifolia’lara 6rnek olarak Alonso
Mudarra’nin Fantasia 10 ve Diego Pisador'un Pavaagikl eserleri analiz
edilecektir.

3.2. Alonso Mudarra’nin ‘Fantasia 10’ Balikl Folia’sinin Analizi
3.2.1. Fantasia 10'un Analizi

Alonso Mudarra (1510-1580) Sevilla’da ghaustur. Mudarra'nin “Tres libros de
musica en cifras para vihuela” adli antolojik kitab40'ta Sevilla’da basildi. Bu
kitap 77 eserden odmaktadir. Kitap gitimsel ama¢ da tamaktadir. Bazi
fantasia’larin tzerinde ‘para desen bolue las mefedieri gelistirmek igin) yazar.
Bazilarinda ise ‘facil’ (kolay) ibaresi bulunur. Marra kitabinda sekiz modu
kullanmaya 0Ozen gOstergtir. Boylece suite benzer bir fonksiyon ortaya ¢ika

39



Ancak suit adi kullanilmaz. Her grup tiento ilesloa. Bu da Barok dénem

suitlerindeki prelide benzer bir durumdur.

Kitaptaki 77 eser icerisinde dort cift telli gitegin yazilmg alti eser ve bir de arp ya
da org icin oldgu belirtilen eser bulunmaktadir. Kitapta ¢cok saywni buly
vardir. Dort cift telli gitar eserlerinin ilk basimsiit benzeri ve modal eser gruplari
ve Ispanya’da ilk kez basilan fabordan psalm, bunigimae sayilabilir. 27 adet olan
fantasia’lar ise en c¢ok yazilan tarzdadir. Muddswaeserlerde hem p-i, hem de
mizrap stilini kullanmytir.

Mudarra’nin 10 numaralh fantasia’si vihuela repartin en taninngiparcalarindan
biridir. Ayrica, muzik tarihindeki basili olan ilfolia ¢esitlemeleri olarak kabul edilir
(Gerbino, Silbiger, [20.09.2009]). Eserin Uzerirfflantasia que contrahaze la harpa
en la manera de Ludovico, es difficil hasta seemahida” (Ludovico’nun arp ¢aini
taklit eden fantasia, anlayana kadar zordur) yatatak Ludovico, doneminde kral
ll. Ferdinand’'in sarayinda arpc¢iydi ve sirgidjalimiyla Mudarra’yr etkilengtir.
Lodovico diyatonik arpta telleri tutarak, 6zel Hieknikle kromatik sesler elde
etmekteydi. Fantasia 10’'un karakterinde hinerlingale disonans, kromatik sesler
etkisi net olarak gorulmektedir. Eser o donem igintelli ¢alginin dger bir telli
calgiyr taklit etmesi bakimindan yeni ve dahiyane8u 0Ozellikleriyle ‘idiomatic
fantasia’ olarak kabul edilmelidir. Sirasdarmoniler, formun giderek agilingiémi,

bu eserin vihuela eserlerinin en taniglanmndan, en ¢ok calinanlarindan bir olmasini

saglamigtir.

Fantasia’lar genelde 0Ozgur ve gdglama karakterinin One citi parcalardir.
Genelde ¢ok bolumlu ve tek tondadirlar.

Richard Hudson, Erken folia’nin melodik yapisin2-3-4-(5)-4-3 olarak saptasgtir

(Hudson, 1982, XXII). Erken donem folia melodisindes ve ritim olarak geni
¢esitleme olanaklari s6zkonusudur. Fantasia 10’un diklyapisi incelenginde,

folia melodisi ortaya cikar.
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Erken folia melodik kalibgu sekildedir:

Sekil 4. Erken Folia Melodik Kalibi
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Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and the &wonne
(Stutgart:American Institute of Musicology, 198X)VIII.
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Fantasia 10'daki benzer folia melodisisagadaki notada carpi saretleriyle
gosterilmitir.
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Sekil 5: Alonso Mudarra, Fantasia 10, Olgu: 1-32.

Fantasia 10 ¢@leme formundadir. Eser ¢ bolimli continuoussitEme

formundadir. Eserin bolimleri Frank Konce’nin tramgsiyonuylasoyledir:

1.b6lim=1-43. dlculer
2.b6lim=44-58. o¢ller
3.b6ltm=59-70. odlciler
Final=71-75. olculer

1.Bolum: Eser mi merkezli dorian modundadir. Andakinci bolim la major
akoruyla balar. Bu hem modelite anlayndan bir kag arays! oldusunu gosterir,
hem de kadanssal duraksamalardan ugakdsak ileriye dgru hareket kazandirir.
Birinci bolim arpejlerin ve kromatik seslerin bolkallanildigi monofoniye kayan
(zayif bir polifoni var) bir dokuya sahiptir. Meloseredeyse tek hat gibidiilk

bolim dger iki bolim ve finalin toplamindan 19 6lcu fazladBu serbestlik

fantasia’lardaki 6zgur karakterledantihdir.

2.Bolum: 2. bolum giderek yukselen bir simetriyleslar. ikinci bolimin tam

ortasinda ¢ partili cantus firmus polifonisislzanaktadir. Bu t¢ partiden orta parti
hareketli olandir. Gitaristlerin o bu bolimde hizlanirlar. Ancak orijinal
tablatura’da boyle bir hizlanma ibaresi yoktur. Mein bir hizlanma nedeni de

gorulmemektedir.
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2.Bolum:
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Sekil 6: Alonso Mudarra, Fantasia 10, Olgii: 43-53.

3.Bolim: Bu bolimde akorlar dsir. Kromatik seslerin ygunlasmasi neredeyse
atonalite hissi uyandirir. Ritmik i1srar bir staiikblarak goralmelidir. Bu bolim iki
ve Ug¢ sesli polifonilerden odur. Eserin genelinde ¢cok az homofoni vardikk (ki
Olcudeki arpejler homofonik kabul edilebilir) Bakolimlerde gikli melodi hissi

vardir.

Sekil 7: Alonso Mudarra, Fantasia10, Olgii: 59-67.

Final: Son bg Olciden olgan final 32’lik notalarla ritmik olarak bir doga ulgir.

Son ug Olgcu ise mukemmel kadansla (IV-V-1) ve aageslerle tonal bir sonuca

ulagir.
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Final:

Sekil 8: Alonso Mudarra, Fantasia 10, Olgl: 71-75.

Ritim: Fantasia 10un 2/4 ve 4/4luk modern tramg&iyonlari mevcuttur.
Tablatura’da her ne kadar notagdderi uzun gézikse de tempo hizh ddduigin,
2/4'l0k bir transkripsiyonun ritim agisindan dahalalir oldugu distnulebilir.
Emilio Pujol parcayi 4/4, Frank Koonce ise 2/4 akaryazmgtir. Yani 4/4’luk
yazimda bir vurgiolan bir nota, 2/4’10k bir yazimda yarim vgtur.

Fantasia 10’un tablatura yazimi:
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Sekil 9: Alonso Mudarra, Fantasia 10, Tablatura Yazimi

Koonce, FThe Renaissance Vihuela and Guitar in Sixteenth-Geury Spain,
(Pacific: Mel  Buy Publications, 2008), 171.
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Emilio Pujol'un 4/4 ritmiyle Fantasia 10:
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Sekil 10: Alonso Mudarra, Fantasia 10 Olci:1-10.

Emilio Pujol,Hispanee citharae ars viva(New York: Schott Muic Corp, 1956), 10.

Frank Koonce’un 2/4 ritmiyle Fantasia 10:
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Sekil 11: Alonso Mudarra, Fantasia 10, 6l¢u: 1-8.

Koonce, FThe Renaissance Vihuela and Guitar in Sixteenth-Geury Spain, (Pacific: Mel
Buy Publications, 2008), 92.

Tablatura’nin en bandaki $ isareti hizli tempoyu belirtmektedir. Parcanin yava
calimi ileri dgru aksi bozar. Eserin genelinde ritmik ostinatolar (i&grvardir.
Ancak bu israrlar kendi iglerinde ritmik ggemelere bolinebilir.

Ispanyol Rénesans migiide ritmik kaliplarsu iki sekilde yapilir:

a)Hemiola’lar: Ispanyol vihuelistlerin en karakteristik, ritmik I&finden biri
hemiolalardir. Hemiola, ritim iki veya doért vugluyken melodik hatta devam eden
dclt kaliplarin kullaniimasidir. Bunun tam tersi@abilir. Ritim G¢ vurgluyken
cift vuruslu melodik kaliplar kullanilabilir. Bu durum perfmansda yapilacak olan
aksanlarla birlikte ¢ift ritim etkisi $dar. Parcanin birinci bolimtinde dort,sbes

altinci 6lctlerde do diyez, re diyez, mi seslerkidell gruplar halindeki tekrarlar,
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ana ritmin ciftli karakterine kart hemiola’lardir. Bu kalip simetrik acilim
icerisinde u¢ kez daha duyulur.
Fantasia 10’da ki hemiolalar:

@ -Ff

I

Sekil 12: Alonso Mudarra, Fantasia 10, 6l¢i:1-15.

b) Compas’lar: Compadspanyolca’da ritim ve tartimlar icin konulagaietlere
denir. Ayni zamanda ritmik yapinin icine yerigs dongusel paternlere de compas
ad1 verilir. Gunumuzde flamenko mggideki kullanimlarir Gnladir. Compas
ritmik bolinmelerden ve aksanlardan daha ote tiniki yapidir. Genelde notada
belirtiimez, yani bir anlamda gizlidir. Ancak biskielet gibi alt yapida belirleyici
olurlar.

Fantasia 10'un ikinci boliminde ger Olcliye yayillmy 3+3+3+3+2+2 compas’l

vardir. Burada Koonce’nin notasyonuna gore ceyrekuglar bir birim olarak

deserlendirilmektedir.
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Fantasia 10’daki 3+3+3+3+2+2 compas’lart:
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Sekil 13: Alonso Mudarra, Fantasia 10, 6lgu: 43-52.
52-57. Olguler arasinda bulunan 3+3+2 compas’lari:
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Sekil 14: Alonso Mudarra, Fantasia 10, Olcu: 50-58.

Ikinci bolimde ise 59. o6lcliden 70. Olcllye kadar di@tiimde 3+3+2 compas’i

bulunmaktadir.
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Sekil 15: Alonso Mudarra, Fantasial0, 6lgt:59-70.

Final boluma ise ritmik serbestlik icerir. Bu sesbi performansa da yansiyabilir.
Birinci bolum dgacglama karakterli sislemelerle dolu @idugin icrada da ritmik bir
serbestlik d§tindlebilir. Ikinci ve tglncl bolumler ise daha kati bir polifogapida

oldugu i¢in ritmin dizenli olmasi mantikhdir.

3.2.2. Fantasia 10'da Kullanilan Modalite

Fantasia 10, modal bir yapiya sahip olmakla belikbnaliteye dgru bir esilim
gOstermektedir. Modal olarak, kullanilan transkigpslarda mi merkezli dorian
dizisi s6zkonusudur. Ancak o donemde kullanilanrdéma sistemlerini diiintrsek
sol merkezin vihuela icin daha uygun olabikgcellstinulebilir. Gitarist David
Russell, Telarc firmasindan cikatdi“Renaissance Favorites for Guitar” adh
albuminde Fantasia 10'u Uglincu perdede ‘capo’ skkaol merkezli calmgtir.
Goran Sdllscher ise Deutsche Grammaphone firmasinggkardgl “The
Renaissance Album” de Fantasia 10'u 6zel olarakiggap sol merkezli akort edilen
gitariyla, sol merkezli olarak calgtir.

Mi dorian olan parca surekli kromatik seslerle denyese atonal bir karmgekliga
ulagir. Eserin 59. 6lcusiinde “ Desde aqui hasta acgetdinal hay algunas falsas,

taniendose bien no parecen mal” yazmaktadir (bargadacanin sonuna kadar ¢ok
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sayida disonans ses vardir, iyi calfndda kott duyulmayacaktir). Burada, Fantasia
10'un iyi performe edilmesinin migin 6zl acgisindan temelgtal ettigi acikca

goraldr.

Vihuelistler genelde modaliteyi, b6lim sonlarindedé&nslar kullanarak fonksiyonel
armoniye yaklgtirmiglardir. Fantasia 10’da V. derece akoru altere adilyedinci
derece sesiyle yani re diyez notasiyla veitimi Re diyez notasi sensible olarak
duyulur. Bu da mi mindr ton etkisi yaratir. Pargarsonunda 1V-V-I mukemmel
kadansi vardir.

3.2.3. Fantasia 10'da Performans Tekniklerinin Onem

Gunumuze 214 tane vihuela icin yazgnfantasia kalngtir. Mudarra’'nin Fantasia
10'u bunlarin icerisinde Bka bir telli calgiy! taklit eden tek parcadir. Véda igin
yazilmg fantasia’lar genelde kontrpuantik dokuya sahii. eserde ise monofoni,
homofoni, arpejler, kromatizm, senkoplu pasajlardi@nanslar bulunmaktadir. Bu
tur bir yenilik¢i tarzin bir arpginin performansard etkilenilmesi ve kromatik arp
etkisi sglanmasi ile ilgilidir. Agikca performans tekniklem eserin olgumunu
etkiledigi gorilmektedir. Parca yenilikgci yaniyla kronoloji&larak bakildiinda,
muzik tarihi igerisinde ileri, yenilik¢i bir yereakiptir.

Birinci bolimdeki folia notalari arasinda kalan alat fantasia’larin dgaclama ve
Ozgiur karakterini yansitir. Bu notalar redoubledioggs) suslemeleri olarak
disinudlmelidir.  Birinci  bolumun performansinda bu sthsin - yansimasi
mantikhdir. Folia notalar1 ve yeni akorlar gididc hedefler gibidir. Hedefe giden
yolculuk ise daha serbesttitkinci ve Uglinct bolumlerde ise kati bir ritim ve
polifonik yapi s6zkonusudur. Finalde ise temponuzriammasi ve hemen ardindan
yavglama &ilimine girmesi nettir. Sonug¢ olarak surekli ileeiydgru aks
egiliminde olan Fantasia 10, kendi igerisinde fadihamikler tgir.

Fantasia 10'un arp taklidi olmasi, bircok modertiaugstin melodilerdeki iki, U¢ hatta
dort sesi ayni anda tinlatarak ¢calmasina yol gigmParcanin arp taklidi olmasi bu
yorumu mantikh kilar. Ancak orijinal tablatura’dadyle bir duate yazimi yoktur.
Genel olarak vihuela performans tekniklerinde i&ilaliklari, iki ayri telde tinlatmak
sbzkonusu olmargtir. Bu teknik Barok gitaristler tarafindan campiase (ktcuk

canlar) adiyla daha sonraki donemde kullanilandhniktir.
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3.3. Bir Folia Olarak Diego Pisador'un Pavana’sininAnalizi

Ispanyol vihuelist ve besteci Pisador (1509/10-15%aJamanca’da dmnustur.
Pisador’'un “Libro de musica de vihuela” adl anfidditabl 1532’de yayimlandi. 95
eserden okan kitapta, motet’lersarkilar, romanslar, 13’t Pisador’a ait 26 fantasia
bulunur. Dger eserler arasinda Guardame las vacas, Pavamantipudantal tarzda
yazilmg ilahiler bulunmaktadir (Griffiths, [06.01.2010] ).

Pavanaltalya’dan Ispanya’ya gecrgiolan bir danstir. Pavana’lar akorsal yapiya
sahiptirler ve geneldega tempoludurlar. Moderato tempoda c¢alinan pavana’l
bulunmaktadir. Ritim olarak ise genelde iki vglty) nadiren t¢ vurgludurlar.

Pisador’un kitabinin igcinde Pavana’'ninghg “Pavana muy llana para taner”dir. Bu,
Pavana’nin ¢ok yalin, siislemesiz giduanlamindadir. Parcanin melodisi hialyan
sarkisindan alinngtir. “La Cara Cosa” ve “La Gamba” olarak bilinen imelodi folia
melodisine benzemektedir (Koonce, 2008, 121). Anpakganin bir folia olarak
kabul edilmesinin asil nedeni akor dizisidir: (\X£i-111-VI1-i-V-i) Bu diziye birinci
derece akoru ilave edilirse Hudson'un erken fogia isaptadil akor dizisiyle ayni
oldugu gorulmektedir.

Pavana’nin akor derecelgt sekildedir:
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Sekil 16: Diego Pisador, Pavanadlgu: 1-13.

Pisador'un Pavana’si, Mudarra’nin Fantasia’si gitinious c¢gitleme tarzindadr.
Parca her biri tekrarh G¢ bolimden giwaktadir. Buradaki tekrarlar, parcanin formu
acisindan bolumltu gileme karakterinde oldiunu gostermez. Parcanin formsal
acidan yapisgu sekildedir:
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8 6lcii A bolimii
8 6lcii A bolimii
4 5lcti B bdlimi
4 6lcti B' bolumii
4 8lcii C balimi

4 6lct C' bolumu

B' ve C' bolumleri kuguk dgsikliklerle, B ve C boéltmlerinin benzeridir.
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Pavana’nin bolumleri nota Uzeringlesekildedir:
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Sekil 17: Diego PisadorPavana 6lgu: 1-32.

Parca mi dorian modundadir. Ancak, Mudarra Fantd8ida oldgu gibi re diyez
notalari, mi minoér tondaki sensible gibi kullanifggm. Eser Mudarra’nin Fantasia
10’unda oldgu gibi IV-V-1 kadansiyla biter.
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Pavana’nin sonundaki kadansjarsekildedir:
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Sekil 18: Diego Pisador, Pavangdlgu:27-32.

Parca doku olarak polifoniktir ve cantus firmus ifaslisine yakindir. Ana melodi
yuksek partidedir. Bu parti re diyez arizasini kalr dger partilerde re diyez
kullanilmamsgtir. Bu da polimodal bir anlaya yaklgimi gosterir. Koonce,
Pavana’nin transkripsiyonunda shafa diyez ve do diyez arizalarini koygtwr.
Bunun nedeni melodik hattin dorian modu olarakuehiilmesidir. Bu durumda do
diyez sesi tercih olarak ke yerlatirilebilir. Diger iki partide ise re ve do notalari
naturel olarak kullaniimaktadir. Bu gam modal otahgpodorian gamidir. Boylece

dorian, hypodorian ve mi minor etkilerinin kgmi s6zkonusu olur.

Pisador, Pavana’y! tablatura’da iki vglw olarak gosterngtir. Ancak, Emilio Pujol
ve Frank Koonce’nin transkripsiyonlarinda parcaviigslu olarak notaya alinngtir.

Orijinal tablatura, Pujol ve Koonce’nin transkripsnlari gagida goruldgu gibidir:

Orijinal tablatura
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Sekil 19: Diego Pisador,Pavana Tablatura Yazisi, Ol¢i:1-9.

Koonce, FThe Renaissance Vihuela and Guitar in Sixteenth-Geury Spain,
(Pacific: Mel Buy Publications, 2008), 176.

Frank Koonce’nin ritmiyle Pavana:

Sekil 20: Diego Pisador, Pavangdlgu:1-4.

Koonce, FThe Renaissance Vihuela and Guitar in Sixteenth-Geury Spain, (Pacific: Mel Buy
Publications, 2008), 124.
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Emilio Pujol'un ritmiyle Pavana:
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Sekil 21: Diego Pisador, Pavana, ol¢u 1-5.

Pujol, E.Hispanae Citharae Ars Viva,(New York: Schott Music Corp., 1956),2.

Ispanyol Ronesans tablatura’larinda 6Olcl cizgildi goriinen cizgiler compas, ya
da tactus olarak adlandirilmaktadirlar. Compasttaydern notasyonda kullanilan
Olcu cizgileri gibi digunulemez. Compas’larin fonksiyonu daha ¢ok, basisdyyma
yontemi olarak ele alinabilir. Modern notasyondeiitbglari kuvvetli vurga denk
gelirken, compas’lar icin boyle bir durum zorunlegddir. Vihuela igin yazilmg
eserlerin transkripsiyonlarinda tartimlari belirkmen zor konulardan biridir.
Pisadorun Pavana’si Pujol tarafindan 3/2, Koonagaftndan 3/4 olarak
tartimlanmgtir. Koonce’nin tartimlarinda redaksiyona gitmesimedeni 3/4 Itk bir
duzenlemede aksanlarin dahgoyerlere gelmesi, tempo olarak hizin daha makul
anlsgilmasidir. Ayrica 18-19 ve 22-23.Uncu Olculerdelentiola’lar daha efektif
olarak algilanabilir.

18-19 ve 22-23. dl¢ilerdeki hemiolakar sekildedir:

Sekil 22: Diego PisadorPavang 6lgu: 18-26.

Parcanin 4/6'lik transkripsiyonlari da yapilabilir:
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Sekil 23: Diego Pisador, Pavana, Olgu: 1 ve 2.
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Vihuela icin yazilmg eserlerde modern miga benzer birsekilde dizensiz ritmik
kaliplar bulunur. Ol bdarinin ise modern muziklerden farkh olarak kuvivetra
edilmesi gerekmez. Bu agidan, Pavana’nin farkli dicimleriyle, ya da oOlcu ¢izgisi

kullanmadan transkripsiyonlari yapilabilir.
3.4. Folia'nin Yazil Olarak ilk isimlendirilmesi

Folia bagligl, ilk olarak Francesco de Salinas’in (1513-159Dg “Musica a Libri
Septem” (1571) adh kitabinda kullanighr (Palisca, [18.01.2010]). Bostan
gérme 6zurli olafispanyol miizik teorisyeni ve organisti Salinas fofialodisini s6z

eslikli olarak yazmstir.

Salinas’in folia melodisgu sekildedir:
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Sekil 24: Francisco Salinas, Vulgares Quas, LusitanFollias, Vocant,
olcu: 1-16.

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and theGtanne
(Stutgart:American Institute of Musicology, 1982),
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Salinas’in armonize edilgmifolia melodisi iseu sekildedir:

Sekil 25: Francisco Salinas, Folia, Olgu:1-8.

Gerbino, G. Silbiger, Aolia, Grove Music Online, Oxford Musi Online,
19.12.2010,www.oxfordmusiconline.com.library.bitgu.tr/subscriber/article/grove/music/09929
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4. BAROK DONEMDE BES CIiFT TELL i BAROK GIiTAR ICIN YAZILMI S
FOLIA CESITLEMELER 1

4.1. Barok Gitarin Performans Teknikleri

4.1.1. Barok Gitarin Tarihgesi

1680-1784 yillari arasindapanyol gitar adiyla bilinen Barok gitaarki esligi, solo
muzik, dans muizi ve continiuo calgisi olarak kullanildi (Gill, 187 79).

tel sayisinin dasimi degildir. Ayni zamanda gitarin performans tekniklere d
desismistir. Vihuela'nin daha sofistike olarak glintlen plucked (cekerek)
tekniginin yerine daha popller bir tarzi beraberinde rgati rasgueado stile
gecilmigtir. GUnimuzin modern gitarina kiyasla Barok giiaha kicik ve tini
olarak tiz bir karaktere sahiptir. Donemindspanyol gitar” olarak bilinngtir.

4.1.2. Barok Gitarin Akordu

Barok gitarin telleriningekillenmesi ve akortlanmasinigamak icin 6zel olgmus

bir terminoloji bulunmaktadir.

a) Course: Bu terim tellerin gruplandiriimasiylgilidir. Barok gitarda genelde cift
tel kullanilir ve unison ya da oktav olarak akartta Ancak bazi gitaristler birinci
teli tek olarak kullanmgtir. Bundan dolay! becift teldense, bge“course” demek
daha dgru olabilir. Ancak bu argirmada course’nin Turkge olarak tam &g
bulunmadg! igin bes ¢ift telli Barok gitar olarak adlandiriima yapilstir.

b)Bourdon: Dérdincu ve biaci teller oktav olarak akort edilginde pes olan tele
bourdon denir.

c) Re-entrant akortlama: Dorduncu ve sibei tellerde oktavi tiz olarak
akortlamaktir. Bu akortlama tarzi melodiyi sbparmakla da calabilme olagia
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sglar. Campanelas efektleri icin uygun bir akortlatagzidir. Bu akortlama ile
Barok gitar treble (tiz) bir ¢calgi haline gelir. @imiz modern gitari gibi gédir.

d) Chanterelle: Barok donemde gitaristlerirggoun tercih etgii birinci telin tek
olarak kullanilmasidir. Bu tarzin muzikal nedenledayandgl soylenebilir.
Melodinin en ¢ok yer aldi birinci teli, ¢ift olarak kullanmak Barsak tellerde
akort sorunlari yaratir. Ayrica tek telin ses reqiffi tele gore farklidir. Bu farkhlik
melodinin seslendirilmesi agisindan avantajl olur.

Vihuela'da ¢ift tellerde unison akort edilmesindsonra, Barok gitarda oktav akort
ve chanterelle’'nin kullaniimasi tini farkgh getirdi. Aslinda bu akortlama tarzi
strumming (darbelerle calma) tekniigin elverkli, eski tarz c¢ekerek ¢aligin
elverigsizdir. Barok gitarda parcanin nit@he gore akort yapilabilir.

Barok gitar icin yapilan akort sistemlerini geneldee ayirmak mumkuindir
(Koonce, 2006, 53).

a)ispanyol akort sistemi: Gaspar Sanz’'a gore dordiugcibainci teller oktav
olarak akort edilebilir. Birinci tel ise chanteelarak kullanilabilir.

Barok gitarddspanyol akort sistengis sekildedir:
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Sekil 26: Barok Gitarda ispanyol Akort Sistemi

b) Fransiz akort sistemi: Sadece dordincu teldedoouvardir. Bginci tel ise re-
entrant olarak yuksek oktavdan unison akort edilorbetta ve Robert de Visee bu
akort tarzini kullanngtir.

Barok gitarda Fransiz akort sisteguisekildedir:
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Sekil 27: Barok Gitarda Fransiz Akort Sistemi
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c) italyan akort sistemi: Bas tel kullaniimaz. Dérduneliiclincu teller tist oktavda
unison olarak akort edilir. Bu akortlama tarzi Garspanz, Briceno ve Ludovico

Roncalli tarafindan kullaniingtir.

Barok gitarddtalyan akort sistemjiu sekildedir:
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Sekil 28: Barok Gitarda italyan Akort Sistemi

Bu ¢ akort tarzi farkh mizik amaglari igin kullamistir. Gitar oktavli akortlaninca
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guraltali mazikler icin,Italyan tarzinda ise daha melodik calimlar icin uyaur.
Donald Gill bu konudau saptamalari yapstir:

1-Kaynaklarin ¢cgunda akortlamanin nasil yapilgec®elirtiimemitir.
2-Oktav atlamalarda ve akor ¢evrimlerinde hicbiorktarzi miukemmel dgldir.

3-Tablatura yaziminda tellerin akordu konusundadielik vardir (Gill, 1975, 370).
4.1.3.Barok Gitar icin Yazilmis Metotlar
4.1.3.1ispanya

Joan Carles Amat-Guitarra Espanole de cinco orddrzegual ensena de temlar, y

Taner rasgueado (Leride-1626)

Gaspar Sanz-Instruction de Musica sobre La Guitaspanole (Zaragosa- 1674)
4.1.3.2 italya

Girolama Montesardo-Nuova Inventione d’Intovalat(fFeoransa-Milan)
Giovanni Paulo Foscarini-Li cinque libri della cnita alla Spagnoula
(Roma-1640)

Francesco Corbetta-Varii capricci por la ghitarpaghoula (Milan-1643)
4.1.3.3. Fransa
Francesco Corbetta-La guitarra royalle (Paris-1671)

Nicolas Derosier-Les prenciples de la guitarre i@*H890)
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4.1.3.4. Joan Carles Amat'in Metodu

Joan Carles Amat (1572-1642) Katolonya'll bir doktee amatdor muzisyendi
(Russell [18.01.2010]). Amat’'in “Guitarra Espanale cinco ordenes” adl kitabi
Barok gitar icin yazilmy ilk 6nemli metottur. Amat kitabinda akortlama, gasado
stilleri hakkinda bilgiler verir. Vihuela’'da Ust dély, sofistike polifonilerden sonra
yepyeni bir performans anlgyna gegs sozkonusudur. Rasgueado wlkauda ritmin
One ciktgl yeni bir tini, akorsal bir dokuyu gerektignii. Amat akorlari t¢ sesli
(birli, G¢lt ve bali olarak) digunmistir. Amat’'in kitabinda her akor bir rakamla
sembollgtiriimig, akorlar gitar Uzerinde ol@u sekliyle teller ve parmaklarla gorsel
olarak belirtiimitir. Amat’'in kitabi Barok gitar i¢in yazilmgitim metotlarin 6ncisu
olarak kabul edilir.

Amat kitabinda iki ¢gt akor old@unu belirtir: Major (naturales) ve minor (b
mollados) u¢ sesli akorlari. Amat parcalarin, oklel sarki soyleyenin ses
gengligine gore 12 tonda calinabilmesi gergkti belirtir. Aslinda bu 12 tonu major
ve mindr 24 ton olarak da ele alabiliriz. Amat d&oa “punto” der. Ug sesli major ve
minor akorlar olan puntolar bas, tenor ve soprastesinden olgur.

Metot dokuz bgliktan olusmaktadir.ilk yedi balik tel takmayi, akort etmeyi ve 12
major ve 12 mindr tonda nasil calingea anlatir. Amat, bgilerden olyan dairesel
bir sema ile akorlari rakamlarla gostestm (Amat, 1980, 16 ).
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Amat’'in metodunda akorlari géstetdgema:

Guitarré

Expl:'mcfeﬂ dela Tabla,

Sekil 29: Joan Carles Amat, Akorlar Semasi.

Amat, J.C.Guitarra Espanola, (Monacco: Editions Chanterelle, 1980), 16.

Bazi parcalarla 12 tonda nasil calinacarneklendirilmgtir. Sekizinci balikta bir
bas hattina gik edilecesi gosterilir. Dokuzuncu bdikta ise dort cift telli gitar

anlatilir.

Amat’'in “Guitarra Espanole de cinco ordenes” adétodu donemin en etkileyici
calsmasi olmytur. 17. ve 18. yuzyillar boyunca defalarca yersiba yapiimgtir.
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4.1.3.5. Girolama Montesardo’nun Metodu

Girolama Montesardo, italyan besteci ve sarkicidir. “Nuova Inventione
d’Intovalatura” adh kitabinda Amat’'in metoduna ken bir yaklgim icerisindedir.
Ancak basit, ama 6nemli bir yenilik getirir. Alfaioe adini verdii bu sistemde
akorlar, rakamlar yerine harflerle sembolize editmi Montesardo’nun bgdattigi bu
sistemitalya’da yayginlar. Hattalspanya’da bile kullaniimaya {ar. Gaspar Sanz
metodunda alfabeto sistem kullagtmt Bu sistem gunimiz caz ve popdler
muziklerinde kullanilan sifrelemeye benzer. Akorlar harflerle simggtken,
gitaristler bu akorlari gitarin klavyesinde, pardaain tele basgn sekliyle gorup
ezberlerler. S6zgelimi G harfi Fa Major akorunumbeltdir. Alfabeto sistemde en

az uc¢ avantaj vardir:

1-Ayni akor dgisik pozisyonlarda farkli harflerle gdsteriliyorduuBdan dolayi tim
harfleri ezberlemek gerekmiyordu.

2-Bu sistemde akorlar farkli pozisyonlarda, fagdvrimlerle gdsterilebiliyordu.

3-Besteciler icin akorlarin yazimi kolayta Melodi hattinin tsttine harflerle akorlar
gosterilmeye bdandi.

Montesardo’nun kitabinda alfabeto sistemle yazilfolia’lar da vardir. Richard
Hudson’'un modern notasyon ve derecelendirmelefijteitesardo’nun iki folia’si
asagidaki gibidir:

Girolama Montesardo’nun “Folia chiamata cosi da gdpmli, che da Italiani si
chiama Fedele sopra I'A”sI:
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Sekil 30: Girolama Montesardo, Folia chiamata cosi d Spagnuoli, che da
Italiani si chiama Fedele sopra I'A ,0l¢i:1-8.

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and the &wonne (Stutgart:American
Institute of Musicology, 1982), 7.
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Girolama Montesardo’'nun “Rotta della Folia, oveexele sopra I'A”st:

Sekil 31: Girolama Montesardo, Rotta della Folia, oero Fedele sopra I'A,
Olci:1-8.

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and the &wonne (Stutgart:American
Institute of Musicology, 1982), 7.

4.1.3.6. Giovanni Paulo Foscarini’'nin Metodu

Giovanni Paulo Foscarini (1629'dan 6nce-16H#@)yan besteci, gitarist ve lutenisttir
(Boye. [18.01.2010]. 17. yuzyilin 6nde gelen lut ge&ar bestecilerinden olan
Foscarini, Roma, Venedik ve Paris’te gadistir. Temel bulgu alfabeto ve tablatura
sistemlerini birlgtirmesi olmutur. Boylece Barok gitarda besteleme igin yeniyoir
acllmstir. Rasgueado akorlar ve lut tarzi ¢cekereksdaih notasyonda gosterilebilir
hale gelmgtir. Foscarini’nin bu bulguyla birlikte rasgueado stiliyle yazilan yayinlar
giderek diguse gecti (Wade. 2001. 37).

Rasgueado tarzinda yazilan gitar eserleri, teknaakliselesmeye balamigti.
Foscarini “Li cinque libri della chitarra alla Spagula” adli kitabinda tg¢ farkli gitar
stili oldugundan bahseder. Birincisi rasgueado stili, ikinpigikato (lut tarzi) stil ve
uclincusi ise ikisinin kanmi olan stildir. Uglincl stil Francesco Corbettagélo
Michele Bartolotti ve Giovanni Battista Granataatiandan benimsenir. Gaspar Sanz
metodunda Foscarini’nin bujundan bahseder (Wade. 2001.37).

Foscarini Fransiz lut calimini iyi biliyordu. Birkgpassacaglia ve ciaceonia’sinda
noktal ritimleri kullandi. 1640 yilinda bestelgdi“Folias sopra 'O con parti
variate”de ikinci bolimde noktali ritimleri kullangtir.
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Sekil 32: Giovanni Paulo Foscarini, Folias Sopra I'OCon Parti Variate,
Olgu:1-42

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and theh&conng
(Stutgart:American Institute of Musicology, 19827,

Burada, gitarist olan Foscarini’'nin lut calmasingitar bestesi Uzerinde etkisi
gOrulmektedir.

Foscarini'nin 1640 yilinda bestelgdi‘Fulias con parti variate”de ikinci bélimde

noktall vurglar gorilmektedir.
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Giovanni Paulo Foscarini’'nin “Fulias con parti \&g"si:

Sekil 33: Giovanni Paulo Foscarini, Fulias con partivariate, olci: 1-26

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and the &tonne
(Stutgart:American Institute of Musicology, 19828,
Corbetta folia’larda noktall ikinci vusu gelstirmis ve yeni folia’nin 6ncisu
olmustur. Foscarini ayrica alfabeto falso ya da alfaliB$ésonante olarak adlandirilan
kok akor dg1 sesleri de kullangi akor kaliplarini harflerle semboglamis ve

kullanmstir.

4.1.4. Barok Gitarda Ucli Akorlara Dayali Doku

Vihuela mizgi polifonik bir dokuya sahiptir. Barok donem ise lifimniden
homofoniye d@ru bir gecsin gerceklatigi bir donem olmgtur. Ancak Barok gitar
muziginde rasgueado’lara dayali ¢alim stili ve alfabkkok akor anlay farkli bir
doku olyturur. Ronesans’'taki modelite ve kontrpuantik yap8.ylzyilda yerini
giderek fonksiyonel armoniye birakgtir. Barok gitarda ise blok akorlara ve ugclilere
dayal digunce hakimdir. Bu bakimdan Barok gitar gunumuzde&z ve rock
gitaristlerin 6ncusu kabul edilebilir. Bu anlgtya her akor otonomik, Bamsiz bir
yapiya sahiptir. Sesler arasindakiglatilar 6n planda dgldir. Amat, Uclilere
dayali, sadece major ve minOr akorlarla muzik ygpwa gitaristlere Onerrytir.
Arkasindan gelen metotlarda da bu anlagelistirilerek devam etmgtir. Gitarda

farkl pozisyonlarda cevrilngiakorlar da ¢alinng) giderek yedili ve dier disonans
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seslerin ilavesi gerceldmistir. Barok gitarin zengin ve perkisyon kapasitesind

rezonansi akor pozisyonlarinin gigirilmesiyle farkh renkler alir. Bu rezonans
zenginlgi Barok gitar tinisinda 0n plana cikar ve besteégkiler. Gaspar Sanz
“Instruccion de Musica sobre la Guitarra Espanaldli metodunda bu amacla farkl

tonlarda ve pozisyonlarda ¢ok sayida passacalfesgidrerilmistir.

Yazilan metotlarda folia, passacalles, sarabar@eanne gibi birgok dans blok akor
kalib1 olarak verilir. Gitaristler bu kalibi @dastirmeden akor pozisyonlarini
desistirerek ritmik varyasyonlarla, suslemelerle, gdglama bir sekilde muzik
yapmstir. Ancak zaman igerisinde danslarin formdillerind=zi dgisimler
gerceklgmistir. Bu sirecte Uclulerle blok akorlara dayali térpapi hakimiyetini

korumustur.

Bu argtirmada Barok donemde yazikniolia’lar bu perspektifle incelenecektir.
Barok gitar icin yazilny folia’lar ve diger danslar dénemin 6nde gelen bestecilerine
ornek olmgtur. Johann Sebastian Bach’in Unli Chaconne’undaktali ritim ve
akor yapisinda Barok gitaristlerin bu giremada gosterilen katkilarin etkisi
rahathkla gorulur.

Alfabeto sistemde akorlara gegiizel harfler verilmitir. Ginimiiz cazindaki “real
book” benzeri kitaplar basilgtir. Boylece ¢l akorlarin materyal gibigdintldigu
bu sistemde, danslarin blok akor kaliplari Gzeriddgaclandg! performanslar 6n
plana ¢ikmgtir.

Ucli akorlar tam bgi araliginin armonik ve matematiksel boliinmesiyle solu
Ancak 17. yuzyil gitaristleri bu teorik konuyla pégilenmemitir. Onlar i¢in blok
akorlar 6zgurlgiini kazanmti ve bu 6zgurlik dgaclamay kuvvetlendirdi. Blok
akorlara dayalil bu sistemin, Barok gitar metotldaiteorisi Ustl kapali olarak, ama
pratige yonelik birsekilde belirtildigi sdylenebilir.

4.2. Barok Gitarda Performans Teknikleri

4.2.1. Rasgueado

Rasgueado gitarda tellergag ve yukari yonlerde vurarak, tellere carparak @alm
teknigidir. Ispanyolca’da rasgueado terimi 19.ylzyilda kullaayen balamistir.
Oncesinde golpeado terimi kullaniimaktaydi. 17. 8.yizyillarda italyanlar
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battuado, Fransizlar ise batteriye dgmi(Strizich, Tyler. [18.01.2010]). Tablatura

Uzerinde geneldesas! yukari oklarla gosterilir.

Rasgueado tekgi 17 ve 18. ylzyillarda bircoksekilde icra edilmgtir. Isaret
parm&iyla aagl yukari hareketlerle, butin parmaklart kullanardhrkli
kombinasyonlarla icralar yaparak farkl ritimler vmilar elde edilmgtir. Tellere
buatin parmaklarla ayni anda vurulabilgicegibi arpej seklinde yayarak da

vurulabilir.

Bagparmak da bazen rasgueado wlata katilir. Bazi besteciler kullanilacak
parmaklari metotlarda ve tablaturalarda gostgemdir. 19.yizyilda klasik gitaristler
bu tekngi terk etti. 20.yuzyilin 6nde gelen gitaristlerimd@&ndres Segovia ise bu
teknigi sanatsal bulmagi icin mimkin oldukga kullanmamayi tercih egtmi
Ancak 20.yluzyilda birgcok modern besteci tekrar éknisi kullandi. Bu bestecilerin
daha cok renk ve gecgei yonelik ¢cgrisimlar yaratmak yoninde rasgueado’lari
kullandiklar1 soylenebilir. Flamenko gitarda issgaeado tekgi 21.ylzyila kadar
On planda olmgtur.

Rasgueado tekgii Ispanya’da ortaya cikgwve hizlaitalya, Fransa ve ger Avrupa
Ulkelerine yayilmgtir. Bu teknikle sayisiz folia, passacaglia, chaegynsarabande
gibi danslar bestelengtir. Rasgueado tekgii bestenin ritmik ve akorsal olmasini
beraberinde getirir. Genelde bu danslarin armondpilgri basittir. Orngin
passacaglia I-IV-V-l olarak formule edilir. Aralada en kompleksi ise folia'dir.
Basta Corbetta, de Visee, Sanz olmak lizere bitin Bgitak bestecileri bu tekgi
kullandi(Murphy, 1968, 25). Bu dbénemde butin beakecasgueado tekgini tek
akor, butin bir pasaj ya da tum parca olarak kdilan Bu doénemle ilgili
performans ya da transkripsiyon yapanlar bu t&kbilmek zorundadir. Barok
gitarin ¢ift telli olmasi ve oktav olarak akort ks cift telleri icermesi rasgueado
akorlarin gurultult, etkili ve ritmik tinlamasinagar. Barok gitarda 1546-1630 arasi
rasgueado stilde besteler yapildi. 1630-1638 yilimasinda ise rasgueado ve
punteado stilleri kagik olarak besteler yapilgtir. Punteado stil giderek 6n plana
cikmistir.

4.2.2. Punteado

Punteado 0Ozellikle Barok gitar icin kullanignitellerin parmak uclariyla ¢ekerek
calinmasi tekmidir. Rasgueado tek@inin ziddi olarak dgunalar (Millsom.
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[18.01.2010]). Punteado teknitarihsel olarak lut tekginden tiremitir. 1629’'dan

sonra rasgueado ve punteado teknikleri bir aradlarklmaya balamistir.

Bu teknik Barok donemdeltalyan gitaristler tarafindan pizikato adiyla
geligtirilmi stir. Punteado ise 19.yuzyildan itibaren kullangroir terimdir. Fransizlar
ise bu teknie pince denstir. Bu argtirmada Barok donemdeki folia ggemeleri
analiz edilecek olan bestecilerden Corbetta dakargegueado stilde, Sanz ise daha
¢ok punteado stilde besteleytm.

4.2.3. Punteado Suslemeleri

Suslemeler Fransdspanya vdtalya’da donemlere gore gigik sekillerde yapildi.
Bundan dolay! Barok gitar icin yazilgneserlerin transkripsiyonlarinda ve icralarinda
bu farklihklara dikkat etmek gerekir.

a)Tril: Genelde cumlelerin ortalarinda kullanil@aspar Sanz, trilleri asil notanin
tam yanindaki yuksek olan nota ile gostetmi

Gaspar Sanz, Espanoleta adli parcasinda tyliesekilde kullanmgtir:
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Sekil 34: Gaspar Sanz, Espanoleta, dlgu: 1-3.

b)Mordant: Trilin tersi olarak diiindlebilir. Genelde asil sesin kgusu yarim pes

notayla yapilir.

c)Slur (b&li notalar): Barok gitar tablatura’larinda geneloggli notalar gosterilir.
Barok gitar performans tekfinde b&li notalar sisleme, 6zel bir efekt gibi
dUstnaltr. Modern gitaristlerin icralarindaki normaf beknik gibi desildir. Ayrica
bagl notalarla ritmik efektler de yapilabilir. Ba nota gruplari dizensiz olabilir.
Grubun ilk notasi kuvvetli ¢calinarak ritmik vurguda yapilabilir. Bu ters dizensiz

ritmik aksanlarla, bir ¢gt ritmik kontrpuan gercekkgr.
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4.2.4. Rasgueado Suslemeleri

Rasgueado teknikleri ile renk ve kamgaaelde etmek mumkundur. Kullanilan
parmaklar, vurglar ve senkoplar sus etkisi yaratir. Barok gitain igki cesit

rasgueado suslemesi vardir:

a)Trillo:Tek parmakla, geneldgaret parmgiyla ya da bg parmakla gagi yukari
hareketler olarak yapilir. Bir akor dort vgralarak calinir ve son bir vugla bitirilir.

Trillo mazigi melodik olmaktan c¢ok, ritmik olarak susler. Pargaher vurgunda
kullanilabilir. Boylece cgitleme olanaklari olarak buytk bir 6zgurliksta .

b)Repicco: Ug parmakla yapilir: Pim, ami gibi...

Folia’'lar da rasgueado sislemelerine goresaékilde siniflandiriimgtir: “Folias con
il repicco”, ve “Folia con trilli” (Hudson. 1982. X

4.2.5. Vibrato

Barok muzikte vibratolar sisleme olarak sdidulir. Bundan dolayr gunumiz

gitaristlerine gore daha tutumlu olarak vibrato Nap
4.2.6. Campanelas

Campanelas kelime olarak kuguk ¢anlar anlaminaeekdir. Terim ilk kez Gaspar
Sanz'in metodunda kullanilgtir. Melodideki komngu iki sesi iki telde tinlatarak
gerceklatirilir. Ozellikle re-entering akortlanmalarindalgtkisi Barok gitar igin
idiomatiktir.

4.2.7. Hemiolalar

Vihuela muzginde oldgu gibi iki vuruslu bir ritimde G¢ vurglu melodik kaliplar, ya
da dc¢ vurglu bir ritimde cift vurglu melodik kaliplar yaparak cift ritim etkisi
sglanmasidir.

4.2.8. Ses Renkleri

Punteado teknikle calarkengsalin kiicik parmg gitara dayalidir. Bundan dolayi
sg elin kopri ve perdeler arasinda hareket etmesibéglece ses renkleri

olusturmasi ¢ok zordur. Ancak rasgueado akorlargaesdnavadadir. Bundan dolayi
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kopru ve perdeler arasindaki hareketlerle rasguadenk kazanir (Koonce. 2006.

23.). Ancak bazen Ust telin sesi istenngedle bg parmak Ust tele yaslanir.

4.3. Francesco Corbetta’nin Folia’larinin Analizi

4.3.1. Francesco Corbetta

Italyan gitarist ve besteci Corbetta (1615-1681)aktl yakinlarinda, Pavia'da
dogmustur. Kendi zamaninin en blyutk gitar virtiozu @dudistnaltr (Strizich.
[18.01.2010]). Corbetta’nin gitar eserlerisbkoleksiyondan olgur. Ik kitabinda
rasgueado stilde dans parcalari vardir. Ancakgilditabinda rasgueado ve punteado
stillerin karstigl bir muzikal doku goralar.llk Ug kitabi Italyan stilindeyken
dordincu kitabi net olarak Fransiz stilindedir. Bamedeni Corbetta’nin Fransa
saraylarina ve Fransiz etkisinde oléngiliz saraylarina yapt ziyaretler ve
gerceklatirdigi konserlerdir. Corbetta’nin dérdiinct kitalmgiliz krali 2. Charles’a
ithaftir. 14 suit ve ¢ok sayida tek parca ihtiveredBsinci kitap ise Fransiz krali 14.

Lois’e ithaftir. Bu kitapta 39 solo, 12 duo gitaarpasi bulunur.

Corbetta Barok gitar repertuarinin gasinda dominant rol oynagtir. Gaspar
Sanz, “Instruccion de Musica sobre la Guitarra Befad adli kitabinda Corbetta’nin
Barok gitaristler icerisinde en iyisi oldunu soyler (Sanz. 2006. 15).

Corbetta 17.yuzyilin ikinci yarisinin gitar mgimde dominant olmgtur. Ayni
zamanda punteado stile ggcsaslamasi ve virtiioz calimiyla, tlkeleri gezen bir
konsertist olmasiyla 19.yuzyil gitaristlerinin dscélolmytur. Corbetta, Fransa'da o
kadar etkili olur ki klavsenciler gitar gibi calmagalsirlar. Corbetta folia’y1 Fransiz

stiliyle birlestirerek yeni folia’nin 6ncisu olngtur.
4.3.2. Corbetta’nin Birinci Kitabindaki Folia’lar

Corbetta'nin birinci kitabr 1639 yilinda yayinlandBirinci kitabin tam bgligi su
sekildedir: “De gli scherzi armonici trovati, e fétati in alcune curisisime suonate
sopra la chitarra spagnuola”. Corbetta bu yillawtiano’da ygamaktaydi. Milano
ise Barok gitarin merkezi durumundaydi. Corbettayitlarda Amat ve Montesardo
metodlarinin etkisindedir. Rasgueado akorlar vabaifo akorlarla yazilan danslar
daha cok bu danslari gaclama yoluyla ¢gtleme Uzerine bestelenmesi, bestelerde
performans tekniklerini 6ne ¢ikargtr.
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Corbetta kitabin bana Montesardo’nun alfabeto akorlarini kowtow. Gitarin
tellerinin oktav ve unison olarak akort edilebilgre s6ylems, ancak hangi tellerde
olacgini calanlara birakmgtir. Amat ve Montesardo’nun akort sistemlerinin

kullanilabilecgi varsayilabilir.

Corbetta donemin 6nemli gginelerini bu kitaptaki parcalara yansitir. Parcalari
baglarinda zamansareti konulmgtur. Bu karetlere uygun olarak da 6lcu cizgileri
vardir. Akorlarin vurulg yonlerinde oklarla rasgueado akorlar belirtitini

Corbetta bu kitaptaki parcalarda alfabeto falsétgte tagliate) kullanngtir. Yani
disonans sesler iceren akorlar parcalar icerisyaialir. Ayrica ¢evrilmg akorlar da
kullaniimigtir. Akorlarda istenmeyen disonans sesler en lgrvalt telde save sol

elle susturularak calinabilir.

Corbetta bu kitapta akorlarin pozisyonlaringigererek kullanmgtir. Akorlar gitarin
klavyesinin birgok yerinde c¢alinabilir. Boylece aka tinisi ve melodi olan ince ses
desisir. Yerleri desisen, hareket eden akorlar ve alfabeto falso ak@t@betta'nin
temel ¢aitleme tekngidir. Ayrica Corbetta akor kaliplarina yeni akorlave eder.

Bu ilave akorlar genelde dansin niggi bozmaz. Ancak ggtleme olanaklari sunar.

Corbetta’'nin bu kitabinda bdolia ¢ssitlemesi bulunur. Ayrica lyechiaconne,alti
sarabande, on corranti, U¢ pavaniglie, dort passazimee daha bircok dans
bestelemgtir. Bu danslarin ¢gu tonlari ayni olarak bir suit adturur.

Corbetta bu kitaptaki muziklerde c¢ok sayida trillee repicco suslemeleri
kullanmstir. Bu kitap tarihsel olarak rasgueado stilin esv olarak kabul edilir.

Parcalarda armonik kaliplar ritim ve melodiyle egmeedurumdadir. Bu kitap ayrica
gitar @srenmek isteyenlere yonelikgietici bir nitelige de sahiptir.

Bu argtirmada Corbetta’nin bu kitabindan erken folia tr@ta olan iki folia analiz

edilecektir.
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4.3.3. Folia Sopra I'X, Seconda Parte Passeggiata

Francesco Corbetta’nin 1639 tarihli Folia sopra, I9¢conda parte passeggiata adh

eseri akor derecelendirmeleriylgagudaki gibidir:

Sekil 35: Francesco Corbetta, Folia Sopra I'X, Secula Parte Passeggiata,
olcii:1-16

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and the @tonne
(Stutgart:American Institute of Musicology, 1982%.
Tonalite Parca si minOr tondadir. Son akorun si major olrBasok donemde sikca

rastlanan bir durumdur.

Ritim: 3/4’luk olan ritim iki vurwluk eksik 6lctyle bglamaktadir. Kuvvetli vurg
besinci derece akoru tzerindedir. Tempo hizhidir. Bakg vurusluk eksik dlgiyle
bagladig! icin, ikinci vuruslara akor dgisimleri gelir. 4., 8., 12. ve 16. Olcllerde, yani
formsal ke noktalarinda akor @aimi yoktur. Akorlarin dgisim yerleriyle 3/4’1uk
ritim arasinda cross ritim (k@t ritim) vardir. Ayrica melodiyle akorlar arasinda

ritmik karsithklar s6zkonusudur.

Armoni: Hudson’un erken folia’da tespit ditiakor kalibi parcada kullanilgtir.
Ancak bu kalibin arasina melodiyi ve stlemeyi sa&lamak igcin akorlar
yerlestirilmistir. Melodide arizali sesler alarak gaun akorlar kullanilingtir. Akorlar
blok halde alfabeto tarzinda kullaniktw. Genelde Uclu sisteme dayali major ve
minOr akorlar vardir. Alfabeto falso akorlar yoktifedinci olctide birinci derece
akoru major olarak kullanilngr.
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Melodi: Folia melodisi altere edilmibir sekilde en yiiksek partinin bir altindaki

partide bulunur. En yiksek parti ise arizall sdsldaha da altere edilgbir.

Form Bu folia continious cgtleme tarzindadiriki cesitleme kullaniimgtir. Temel
folia kalibina eklenen der akorlarla armoni ve melodi gdenmistir. Burada
¢esitlemenin alfabeto blok akorlarla yapggiagiktir.

Doku: Bu folia'nin dokusu rasgueado blok akorlar stilidole Punteado stil hig
kullanilmamstir. Polifoni ve homofoni belirgin birsekilde yoktur. Corbetta
metodlarinda trillo ve repicco, rasgueado akor esuslerinin nasil yapilagai

anlatmg, ancak folia’'larin Gzerinde belirtmegtir. Barok gitaristlerin performans

gelenginde suslemeler geneldeghglama olarak performe edilir.

4.3.4. Folia Sopra La+, Seconda Parte Passeggiata

Francesco Corbetta'nin 1639 tarihi Folia Sopra L3eéconda Parte Passeggiata’l

akor derecelendirmeleriykai sekildedir:

Sekil 36: Francesco Corbetta, Folia Sopra La+, Secdia Parte Passeggiata,
olcu: 1-16

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and theh&conng
(Stutgart:American Institute of Musicology, 1982%.

Tonalite Parca mi mindr tondadir. Son akor mi majorddr.

Ritim: 3/4 olan ritim iki vurgluk eksik 6lctyle bgamaktadir.Ilk aksan V. derece
akoru uzerine gelmektedir. 4., 8., 12. ve 16. @&gutginda geg akorlar

kullaniimistir.
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Armoni: Pargca major ve mindr akorlardan ghektadir. 14. dlgtideki la major akoru
bir sonraki vurgtaki sol sesinin ilavesiyle dominant yedili akoralihe gelse de,
fonksiyonel olarak dominant akor glielir. Clnki la dominant yedilinin ilgili tori
olan re min0dr ve re major akorlarina gitmez. Bu raladfabeto falso olarak
disunulebilir. Erken folia’nin dzelliklerinde olan lliderecenin kullanilmamasi, 6lgu

baglarinda gerceklgirilmi stir.

Melodi: Folia melodisi normalde tgtinct derece ilgléwa Bu folia'da ise birinci
derece ile bgamitir. Folia melodisi oldukca altere edilgrbir sekilde kullaniimgtir.
Ikinci cesitlemede melodi erken folia’'nin kalibina uygun hiekilde tclnci
dereceden damaktadir ve daha az altere editmi

Form Parca iki ¢gitlemeden olgmaktadir. Birinci Olgiiden dokuzuncu o6lgunin ilk
vurusuna kadar ilk bélim, dokuzuncu 6lgctintn ikinci wundan on yedinci 6lgiintn
ilk vurusuna kadar ikinci bolumdur. Son 0lgu ilk vgtaki eksiklgi kapattg! igin,
birinci bolumu dokuzuncu ve on altinci Olgiler alatbelirtmek daha dgu olabilir.
Erken folia’nin akorsal kalibina blok akorlarla yiap ilaveler melodik, armonik ve
ritmik c¢esitlemeleri oluturur. Corbetta bu folia’da da rasgueado calimmdgi
yeterli bir bilgi vermez. Ancak kitapta trillo vepicco stislemelerin nasil yapilgca
anlatilmstir. Yani bu folia’da trillo ve repicco suslemeldogaclama yoluyla gitari
calacak kgiye kalmsgtir.

4.3.5. Corbetta’ninikinci Donemi

Corbetta bu donemde Foscarini'nin stedtisi alfabeto yazisiyla, tablatura’yi
birlestiren sistemin etkisindedir (mixed tablatura). Bistemle parcalarda hem
rasgueado akorlar hem de punteado tekniklerinait@da ¢calmak mimkin olrgtur.
Foscarini ayni zamanda iyi bir lutenisti. Foscarmmetodlarinda ve eserlerinde gitar
ve lut tekniklerini kagtirmigtir. Corbetta 1643 ve 1648 yillarinda ygadditaplarda
mixed tablatura sistemini uygulagtir.

Foscarini ve Corbetta gitar icin yeni performankntkleri olan accento, tremolo,
sforzato, vibrato, legatoyu kullanghr. Bunlar daha c¢ok Ilutenistlerin kullandiklari
tekniklerdir. Kontrpuan stili biraz 6ne ¢ikghir. Foscarini’nin Fransiz lut tarzina olan
ilgisi, Corbetta Uzerinde etkili olngu Corbetta giderek daha suslemeli ve kompleks
ritimli parcalar yazmaya R&amistir.
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Corbetta'nin ikinci kitab1 olan “Varii capricci pda guitarra” 1643 yilinda basildi.
Corbetta bu metoda alfabeto falso akorlar kullatimiAyrica yiksek sesleri iceren,
gitarin alt pozisyonlarindaki akorlar kullanignr. Melodik distinceler daha
gelismig, 6n plana ¢ikmstir.

Kitap sekiz suitten okmaktadir. Bu suitlerin dordi major ggir dordi ise minor
tondadir. Eserlerin hepsinde “mixed tablatura” &oilmstir. Bu sistemle gitar
muzigi daha kompleks, daha zor calinir bir halesulaGitar calgisi busekilde

amatorlerin elinden kurtulup, profesyongfieye balamistir. Corbetta bu dgsimin

en Onde gelen gitaristidir.

Bu donemde 12 major ve 12 mindr olmak Uzere tod&ntonda ¢almak dnemini
korumutur. Cevrilmi akorlarin 6nemi artrgir. Akorsal pasajlarla, melodik pasajlar
karsitlik olarak kullaniimgtir. Burada gitar d¢i iki kullanimin etkisi ve taklidi
dustnulebilir.

a)Concertato efekti: Vokal muzikte kullanilan k@ solo seslerin kauth g1

b)Barok muzgin temel stillerinden biri olan tutti (orkestra) wgalgisal solo

karsithgi

Burada, Alonso Mudarra’nin Fantasia 10'da kullgndrp taklidinden sonra, gitarla

yeni bir taklit 6gesi tespit edilppolmaktadir.

Corbetta bu kitabinda scordatura akortlar, yarklfakort sistemleri kullaniingtir.
Campanelaslar melodilerin guiclenmesiyle agtmi Stslemeler ise kontrpuantik
dokunun gelimesiyle, sadece melodidegidediger partilerde de kullaniirgtr.

4.3.6. Corbetta’'nin 1643 Tarihli Folia’si

Armoni: Birinci bolimde Hudson’'un erken folia igin tespitti@ armoni kalibi
kullaniimistir. Ana kaliba ilave olarak 14. dlglide 1V. dered®ru kullaniimgtir. Bu
bolumun Gglncu Olgisunde geg folia’'da kullanilacd&n tgtncl derece akoru
gorulmektedir. Akorlar genelde alfabeto akorlardincak daha 6nceki folia’lardan
farkl olarak Corbetta bu folia’da punteado stilkullanmstir. Akorlarda alfabeto
falso az da olsa kullanilgtir. ik t¢ bolumin son 6lgllerinde la sus dort akoru
bulunmaktadir.ikinci bolimin Gclinct 6lcusiinde ise sol yedi sust dikoru

kullaniimistir.
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Francesco Corbetta’nin, 1643 tarihli Folia’'si akderecelendirmeleriylesu
sekildedir:

Sekil 37: Francesco Corbetta, Follia, olgu: 1-16.

Hudson, RThe Follia, The Saraband, The Passacaglia and theh@conne
(Stutgart:American Institute of Musicology, 1983)..

Melodi: Follia’da melodi altere edilmifolia melodisidir. Dort bolimde de folia
melodisinin ¢eitlendigi gorulmektedir. Parganin tonu re mindrdur.

Doku: Bu parca alfabeto ve tablature sistemlerigkalarak bestelenrgiir. Boylece
dokuda hem rasgueado akorlar hem de punteadarstildala bulunmaktadir. Birinci
ve ikinci boliumlerde rasgueado ve punteado stitlengeli olarak kullanilngtir.
Uctinci ve doérdinci bolumlerde ise punteado gtiliktadir. Rasgueado akorlar ve
punteado sesler, vocal eserlerde kullanilan coaiwedtilindeki gibi koro ve solo
sesler olarak diintlebilir. Ayrica Barok donemin 6énde gelen stiletiklerinden
olan tutti ve solo sesler olarak da ele alinabiBu folia Mudarra'nin Fantasia
10’'undaki arp taklidinden sonra, folia’larda gitds! bir teknikten etkilenilmesinin
ve taklit edilmesinin ikinci bir érngdir. Ayrica lut teknginden etkilenilmesi bu
durumun araci olmaktadir. Pargada sislemeler sadeloslide dgil diger partilerde
de kullanilmgtir.

4.3.7. Corbetta’'nin 1671 Yili Metodu: La Guitarre Royalle

Corbetta’nin 1671”de yayinlagh “La guitarre royalle’Ingiliz krali 2. Charles’a

ithaf edilmitir. Corbetta bu kitapta yeni bir akort sistemilkuair.
Corbeta’nin kullandy akort sistemgu sekildedir:
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Sekil 38: Francisco Corbetta, Barok Gitar Akort Sistemi
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Bu kitaptaki akorlarda hala rasgueado tgkrkullaniimaktadir. Ancak, Corbetta

alfabeto yazim tekgini birakarak, akorlari Fransiz lut tablaturasmég gosterngtir.

Corbetta, 1643'te yayinlagl kitabindan sonra defalarca Fransa'ya gitimi Bu
suregte Corbetta’nin migigiderek Fransiz stili etkisine girdi. Corbetta kitabinda
daha suslemeli bir tarzi benimsedi. Kitapta cok idaysuit ve solo eser
bulunmaktadir. Bu agairmada, bu kitaptan “Folie en g re sol ut” adlidts| analiz
edilecektir.

4.3.8. Corbetta’'nin 1671 Yili Folia’si: Folie En GRe Sol Ut

Armoni: Corbetta bu folia'da yakfgk gec folia’nin akor kalibini kullanrtir.
Farklilik sadece W&ci Olgude I1ll. derece akoru vyerine I. derece akor
kullaniimasidir. Pargada daha 6nceki folia’larasgdaha fazla alfabeto falso akorlar
bulunmaktadir.

Francesco Corbetta’nin 1671 tarihli Folie en galeus adli eserinin birinci boltima

akor derecelendirmeleriykai sekildedir:
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Sekil 39: Francesco Corbetta, Folie en g re sol udl¢i: 1-16.

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and theh@conne
(Stutgart:American Institute of Musicolog\g82), 45.
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Form: Pargca dort bolumlu gdeme tarzindadir. Bolumler ¢ift 6lct cizgisiyle
birbirlerinden ayrilmgtir. Her b6lim 16 6lctiden admaktadir.

Melodi: Pargcanin tonalitesi sol minordir. Birinddlbmde melodi tek nota tekrarl
sesleriyle yeni folia melodisinin dncusudir. Stuséan Fransiz tarzinda olgu gibi
cok kullanilmstir. Parca acciaccatura suslemeleriylgldra Hemen ikinci 6lgtde tril,
dcuncu Olclde acciaccatura, dordiuncu Olgude ise heomccatura hem de tril
kullaniimstir. Birinci ve ikinci boélumlerde 18’er susleme bamaktadir. Oier ki
bolimde sislemeler azalir. Legato notalar yeni reink olarak devreye girer.
Uctinci bolimde dokuz, dérdiincii bolimde ise sekiglesie bulunmaktadir.
Birinci, ikinci ve dorduncu bolimlerin son Odlgulede mordant kullaniingtir.
Mordant’larin, trillere olan orani guktir.

Ritim: 3/4 olan ritim, &ir tempodadir. Parca iki vugluk eksik 6lctiyle bglar. Bu iki
vurusta parcanin ritmik karakteri belirlenir. Yarim vghuk acciaccatura notasi
parcanin ritmik karakterindeki aksakin habercisidir.Ilk vurusun noktali dortlik
olmasi pargca boyunca ritmik dokuyu gtiwracaktir. Bu parca noktall ritimleriyle
ikinci vuruslara gelen aksanlariyla yeni folia’nin dncist oftou Birinci bolimde
ikinci vuruglarin tamami suslemeli yazilghwr. Bu stslemeler noktali vuglardaki
aksanin etkisini artirir. Uglincli bolimde ise timik 6ge daha ortaya ¢ikar. Ritmik
0ge olarak legatolar ritmi iyice kompleks hale getBu bolimdeki hemiola’lagu
sekildedir:
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Sekil 40: Francesco Corbetta, Folie en g re sol ut-®o6lum, olgu: 1-16.

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and the &tonne
(Stutgart:American Institute of Musicology, 19825%.
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Dordunctd bolimian yarisi legatolu punteado stildegserd yarisi ise rasgueado
stildedir. Bu boliumde kullanilan on altihk gkrlerin ve rasgueado’larin artmasi,
ritmin pespese gelen sekizliklere doginesi ritmik tansiyonu artirir. On aci
Olcude tekrar noktall ritme donulmektedir.

Doku: Parca rasgueado blok akorlar ve punteadm $t#rgsimindan olgmaktadir.
Suslemeler ve legatolar da dokunun elementleriBirinci ve ikinci boélimde
rasgueado akorlar, tU¢unct bélimde punteado sesidikiadir. Son bolimun ilk

yarisi punteado, ikinci yarisi rasgueado stiligwaugunu tgimaktadir.

Corbetta'nin 1671 tarihli bu folia’sinin en 6nendlzelligi ge¢ folia’'ya yol agny
olmasidir. Geg folia’'nin en 6nemli 6zelliklgunlardir:

1-Ikinci vuruslar aksanlidir.

2-Melodi tek nota tekrarlarigdimindedir.

3-Ilk aksan I. derece akoru tzerinedir(erken folidlalerece akoru lzerinedir).
4-Bolumlerin 6lct sayilari ve armonik kalip kesgrtestir.

Corbetta'nin bu folia’si tim bu o6zellikleri gamaktadir. Bu folia 1671 yilinda
Paris’te basildi. 1672 yilinda ise Jean Baptistilyl gec¢ folia’nin ilk 6rngi kabul
edilen “Air des hautbois Les folies d’Espagne”yistededi. Lully gitar calmasini
biliyor ve Corbetta’yl yakindan takip ediyordu. Yeolia'nin ilk 6rnegi olan bu
eserde Corbetta'nin etkisi nettir. Eserde ge¢ 'folia akor kalibi ve melodisi
kesinlgmistir. Bundan sonra folia “folies d’Espagne” adiniraBu eserden sonra
folia’lar genelde re mindr tarzinda bestelegtmi Form olarak da tema ve
¢esitlemeler formuna gegilir.

Jean Baptiste Lully'nin 1672 tarihli ge¢ folia'nitk 6rnegi kabul edilen Air des
hautbois Les folies d’Espagne adli eserinin notasi:
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Sekil 41: Jean Baptiste Lully, Air des hautbois Ledolies d’Espagne, 6l¢u: 1-16.

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and the &tonne
(Stutgart:American Institute of Musicology, 198283.

4.4. Gaspar Sanz’'in Folia’sinin Analizi

4.4.1. Gaspar Sanz

17.ylzyihn ortasi-18.ylzyiln kkri arasinda ywams olan Ispanyol gitarist ve
bestecidir (Strizich. [18.01.2010]). Sanz genglafanda Salamanca’da gadi ve
ardindanitalya’ya gitti. Italya’da Christoforo Caresana ve Lali Colista iléizik
calistl. Ispanya’ya dondilinde icinde gitimsel 6zellikleri olan ve besteleri bulunan
“Instruccion de Musica sobre la Guitarre Espanald§74’'de yayinladi. Bu eser ¢
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kitaptan olgmaktadir ve 90 parca ihtiva eder. Bu eserlerigucdolia, canarios,

pavana gibi 17.yuzyilin tipik Barok danslaridir.

Sanz gunumuz dinleyicisinin en iyi bifgliBarok gitar bestecisidir. Joaquin Rodrigo,
1954 yilinda Sanz’in eserlerinden yola c¢ikarak tRam para un Gentilhombre” adli
Segovia’'ya ithaf etgii bir kongerto bestelertir.

4.4.2. Sanz'in “Instruccion De Musica Sobre La Gudrre Espanola” Adl
Metodu

Sanz’'in kitabinin tam adi “Instruccion de musicdrsola guitarre Espanola y
methodo de sus primeros endimentos, hasta tanerladestreza’dir. Bu khk
“Ispanyol gitara mizikal girive htnerli bir cay icin temel metod” anlamina
gelmektedir (Sanz. 2006. 14). Metodda Sanz'in é&tir diye adlandirdi,
gitaristlerin farkl tonlardan calabilmesine olansknan iki alfabeto akorlar tablosu
bulunmaktadirispanyol,italyan, Fransiz véngiliz danslari ve melodileri rasgueado
ve punteado stillerde goetilmektedir. Metod U¢ bolimden glur. Birinci bolim
rasgueado ve punteado stillerde yazlmianslardan okwr. Ikinci bélimde daha
kompleks punteado sololar bulunmaktadir. Uclinciiimoise farklisekillerde ve
tonlarda yazilmy 33 passacales icerir.

Sanz, metodun kanda iyi gitar calabilmek icin toplam 19 kural yagnve bunlari
aciklamgtir. Kurallarin baliklari sunlardir:

1-Gitara nasil tel takilir ve bunun 6nemi nedir?

2- Akort

3- Perdeler

4-Italyan alfabeto’sunun agiklanmasi

5-Akorlarin labirentlere yerfgiriimesi

6-Labirentte herhangi bir tonda ¢alabilmek i¢in d&io bulmak.
7-Gitarin klavyesinde parmaklar nasil rahatca hetrekebilir?
8-1kinci labirentte en zor akorlar nasil yaratilaflir
9-Cekerek glucking calmanin yolu ve uyarilar

10-S& elde dikkat edilecekler

11-Sol elde dikkat edilecekler

12-Tril

13-Mordant
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14-Tremor (susleme)
15-Extrasino

16-Appoggiamento ve Smorsiato
17-Arpejler

18-S& ve sol el pozisyonlari

19-Ritim ¢almak
(Sanz. 2006. 18-25)

Sanz’in metodunda performans teknikleri ve eseusuari i¢ ice gecmgtir. Sanz
daha cok punteado stile ilgi gOstegtmi Blok akorlarin terk edilmesi, zarif
suslemeler yapmaya imkan gkamitir. Sanz'in mu&i Fransiz gitaristlerin
bestelerine kontrasttir. Fransiz gitaristler dalb& saray mugini yansitirlarken,
Sanz popduler danslara yoneldi. Kitabindaki es¢dealite olarak la ve re merkezleri

tzerine kurulmgtur.
4.4.3. Gaspar Sanz'in Folias’inin Analizi

Sanz “Instruccion de Musica sobre la Guitarre Egfzédradli kitabinda folias dansini
alfabeto akorlarla gosterir. Biemada akor kalibi Lully’nin yeni folia’siyla aynrdi
Parca Lully’'nin folia’sindan iki yil sonra, 1674 Iyida bestelenrgiir. Gaspar

Sanz’in metodunda gosterilen folia kalibi akor delendirmeleriylesu sekildedir:
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Sekil 42: Gaspar Sanz, Folias Akor Kalibi

Sanz, GThe Complete Works of Gaspar Sanz Volume 1, Instruigion de Musica Sobre la
Guitarra Espanola, (New York: Amsco Publications, 2006), 39.

Sanz’'in folias kalibi Corbetta'nin folia’'larina kmsm bir bicimde iki vuryg eksik
Olcuyle bglamaktadir. 14. ve 15. 6lculerschda her Olgiide tek akor bulunmaktadir.

Sanz’'in folias’t gitarda yeni folia’nin ilk 6rge kabul edilebilir. Cunkd Lully’nin
folia akor kalibi net olarak ilk kez uygulargtr.

Form: Parcga her biri 16 Olgu olan dortsgéemeden olgur. Form olarak bolimli
¢esitleme tarzindadir. Bu bakimdan gec¢ folia 62elyosterir. 16. dlgiinin birinci
vurusundaki re minor akoru ile birinci ggleme biter. Dger iki vurustaki melodik
sesler ikinci cgitlemeye aittir. Bu iki vurg eksik Ol¢ci olarak duyulur. Ber
¢esitlemelerde boyle bir durum yoktur.

Gaspar Sanz’in Folias'inda temadan ikinci bolumgsgeki ritmik bolinmesu
sekildedir:
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Sekil 43: Gaspar Sanz, Folias, 6l¢ii:16-18.

Armoni: Yeni folia'nin fiks akor kalibi tim parcadaygulanmgtir. Parca bu kalip
Uzerine yazilnytir.

Gaspar Sanz’'in Folias temasinin akor derecelendimaga Gizerindgu sekildedir:
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Sekil 44: Gaspar Sanz, Folias, 6l¢i:1-16.
Batin parca boyunca gonlukla 6Olct baglarindaki baslar akorlarin birinci
seslerinden okur.

Melodi: Sanz, Lully'nin fiks bir tema haline getigl yeni folia melodisini
kullanmamgtir. Yeni folia’nin melodi karakteri tekrar ederkteotalardir. Sanz’in
folias’inin hicbir yerinde bdyle bir karakter yoktuParcanin tonu yeni folia'da

hemen hemen fiks hale gelen re minordur.

Ritim: Sanz, folias’da parcanin genel karakteri halinerigeise de noktall ritimler
kullanmstir. Noktal ritimler Fransiz tGslubunu gastirir. Ancak noktali notalar ge¢

85



folia’nin Ozelligi olan ikinci vurga gelmemytir. Tersine, birinci vurglarin noktali
olmasiyla aksan 6lcl barina gelir.ikinci ve tctinct bolumlerde, sekizlik vigtarla
tempo hizlanir. Son bolim ise tamamegpege gelen sekizliklerden ojmaktadir.
Ayrica bu bolimun banda, bolimid hizh ¢al anlamina gelen “esta glosada se
corre” ibaresi bulunmaktadir. Son bolim hemiolalkar olyur.

Doku: Olgli bglarinda akorlarla ve tonik baslarla yapilan vurguiar ne kadar eski
blok akorlari ¢c@ristirsa da, doku pargcanin genelinde polifoniktir.ildoi genelde iki
partilidir. Birinci bolimde bir partide uzayan sgslince, dger parti hareketlenir.
Bas partisi bu bélimde genelde hareketsi&inci bolimde bas ve melodi partileri
dengelidir.

Parcada her iki partide de bolca susleme kullarsinf@ansiz stilinin, Corbetta’nin
ve Lully’'nin yeni folia’sinin etkisidir. Birinci béimde alti tril kullaniimgtir. Bu
béltimde butln triller birinci vurglara gelir.ikinci bélimde alti tril, dort mordant ve
uc vibrato susleme olarak kullanignr. 17, 21, 25 ve 26. olgulerde ¢ift sisleme
bulunur. Ucuinci boliimde (g tril, ¢ mordant ve (lirato bulunmaktadir. Bu
bolimde suslemeler tglncu viaugelmektedir. Son boélimde ise hi¢c susleme
kullanilmamstir. Bu bolimde gec¢ folia g#lemelerinde sikga gorilen ritmin
katlanmasi, hizlanmasi ve sppese gelen sekizlikler vardiitalyan Barok tarzina

uygun suslemesiz bir doku bulunmaktadir.

86



5. KLASiK DONEMDE ALTI TEK TELL 1KLASIK GITAR ICIN YAZILMI §
FOLIA CESITLEMELER I

5.1. Alti Tek Telli Klasik Gitarin Performans Teknikleri

5.1.1. Bg Cift Telli Barok Gitardan, Alti Tek Telli Klasik G itar Gegis

Bes cift telli Barok gitar, Klasik donemden fayarak etkisini kaybetngi o donemde
geri planda kalngtir. 18. yuzyihn ortalarindan itibaren farkh bgitar populer
olmaya balamitir. Cift telli gitarlar arka plana gitrgy alti tek telli gitar daha cok
calinir olmytur. Bu gelsimin gitar tarihindeki en 6nemli d@eim oldusu
soylenebilir. GUnumuzin modern gitari da alti teMli tbir gitardir. Ancak
gunimuizdeki modern gitar, 19. yuzyilin klasik gitdan daha buyuktir. Modern
gitarin tel boyu 65cm, alti tek telli klasik gitartel boyu ise 63cm’dir. Muzikolog
Graham Wade “A Concise History of the Classic Guitalll kitabinda alti tek telli
klasik gitarin be cift telli Barok gitarin altere edilmibir sekli olmadgini belirtir
(Wade, 2001, 61).

18.yluizyilin sonlarina dgu el sanatlari loncalarinin zayiflamasi, daha lijemive
O0zgir camalara yol actl. Gitar yapimcilari da bazen maliyetksek olabilen
deneysel caymalar gercekligirmislerdir. 18.ytizyildaispanya’da sosyal @aimler
gitar yapimina da yansir. Gitardaki en 6nemli Baldan biri 6n tahtanin altina
yerlestirilen yelpazeseklindeki fan dest&@ olmustur. Bu sistem gitarin rezonansini
artirir. Fan desgg ilk kez Sevilla’da ygayan gitar yapimcisi Francisco Sanquio
tarafindan uygulanmgtir (Wade, 2001, 62). Boylece gitarin 6n tahtasiadaglam
olmus ve ses gurksi artmstir.

Bes cift telli gitardan, alti tek telli gitara gegsurecinde birgcok & gitar calinir
olmustur. Bu caitlilik hem gitarin formu, hem de tel sayilari agdan ele alinabilir.
Ancak bu surecin sonunda alti tek telli gitar omnal ¢cikar ve tarihsel olarak
19.yuzyilin gitari olarak kabul edilir. Bu gitar dsce Avrupa’da dgl, Amerika
kitasinda da yaygindenistir. Cift telli gitarlar ise timuyle yok olmasgiar, 6zellikle
sarki ssliklerinde kullaniimstir.

87



Gitarin bu geg doneminde teller acisindan incelendde dort ceit gitar
kullaniimistir.

1- Bes cift telli gitar

2- Alti cift telli gitar

3- Bes tek telli gitar

4- Alt1 tek telli gitar

(Savino, 1997, 195-196)

Bu donemdeki gitarlar fan degieolup olmadgina gore de gitlenebilir. Ayrica
altidan fazla telli gitarlar da tretilgtir. Bunlar iginde en ¢ok yedi, sekiz ve on telli
gitarlar 6nemlidir. Sira g1 bir gitar olarak “lyre nouvelle” gitar ve arp kami bir
calgi olarak etkili olmg, Fernando Sor bu ¢algiy! kullargtw. Bu ¢algi Yunan lirine
benzeyen bigekilde bir sapin altinda ve tstinde ¢ok sayidareldizayn edilnstir.

Lyre nouvelle, bg cift telli gitardan alti ¢ift telli gitara gegie 6nemli rol oynangtir
(Tyler, Sparks, 2002, 210).

Ispanyol gitar yapimcisi Francisco Sanquio 1750daldalti tek telli gitarini yapti.
Bu cait gitar 1770’lerdelspanya ve Guiney Amerika'da kullanigt. 1780’lerde ise
Fransa vdspanya’'da bircok yapimci alti tek telli gitarlarpyaaya bglar. Italya ise
alti tek telli gitarin yapimi ve kullaniminda gie&ron plana ¢ikngtir (Savino, 1997,
199).

Alti tek telli klasik gitar giderek standargta Teller, ginimuizde de kullanila
akort duizenine ufanigtir:

6. tel mi
5. tel la
4. telre
3. tel sol
2. tel si
1.tel mi
Alt1 tek telli gitarin dger yeniliklerigunlardir:
Gitara akort kulakgiklari ve koprtler ilave edikm.
Barok gitardaki hareket edebilen perdelerin yerisabit perdeler standart hale
gelmistir.
Gitarin yapiminda kullanilan malzemeler de gidesihadartlgmistir.
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Buatin bu geklmelerle birlikte tablatura yazisindan, porteye Mawistandart

notasyona gegilrgiir.
5.1.2. Alti Tek Telli Klasik Gitarin Cift Telli Git arlara Olan Avantajlar

Alt1 tek telli klasik gitarin, Klasik ve Romantikdthiem muziklerini icra etmekte daha
uygun oldgu soOylenebilir. Barok gitarin ritim calgisal tiniglans maginin daha
etkili oldugu Barok donemdeki eserleri icra etmek bakimindaradaygundur. Alti
cift telli klasik gitar ise, Klasik dénemin homofintarzini icra etmek acisindan

uygunluk sglamistir.

Fernando Sor, Dionisio Aguado, Antoine Lemoine gdilnem gitaristlerinin
gOrislerini de g6z onudnde bulundurarak tek telli gitaravantajlarini sdyle
siralayabiliriz:

1-Gitarin klavyesi boyunca unison tinlayacak @ftbhulmak ¢ok zordur.

2-Cift telli gitarlarda geleneksel olarak kullamlahanterelle telinden (tek tel)geir
tellere geg durumlarinda diizensiz tinlamalar sozkonusudur.

3-Gitarin Ust tellerinin oktav akort edilmesi dufanmda bas seslerin duyulmasi
zorlagir.

4-Teknik olarak tek telin kavranmasi, ¢ift telinvikanmasindan daha kolaydir.

5-Cift telin tek telden daha cok ses cikagana distinmek hatadir. Cinki ses
gurligu telin titresim suresiyle ilgilidir ve tek tel, ¢ift tele goreaba avantajlidir.
6-Tek telle calmak hiz agisindan daha avantajhdir.

7-Cift teli tam olarak ayni anda ¢almak neredeysainsizdirilk telin sesi daha ¢ok
cikar. Bundan dolayi calarken ikinci tel arkadaitilerek melodiyi bozar.iki tel
birbirleriyle zit bir iligkiye girer. Tek tel melodik ¢calim igcin ¢cok daha iyalar.

5.1.3. Alti Tek Telli Klasik Gitar Igin Yazilmis Metotlar

Bu donemin gitarist-bestecilerinin 6nemli bir 6z&ligitar ezitimine yazdiklari metot
ve etutlerle yapmi olduklari katkilardir. Mauro Giuliani metot yazmaasla, ¢ok
sayida etut yazmive bu etitlere eklegii notlarla da agiklama gamigstir. Alti tek
telli gitar icin yazilmg olan 6nemli metotlagunlardir:

1- Federico Moretti (1760-1839 ) Prencipios pareatola guitarra de seis ordenes
(Paris, 1799)
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2- Ferdinando Carulli (1770-1841) Methode complggeur guitarre op. 27
(Paris,1820)

3- Dionisio Aguado (1784-1849) Escuela de guitékadrid, 1825)

4- Fernando Sor (1778-1839) Methode pour la g@téParis 1830)

5- Matteo Carcassi (1792-1853) Guitarre Methodar{sPL836)

5.1.4. 19. Yuzyillinilk Yarisinda Alti Tek Telli Klasik Gitar icin Beste Yapan
Onemli Gitarist-Besteciler

19.yuzyilin ilk yarisinda alti tek telli klasik gtt icin beste yapan 6nemli gitarist-
bestecilegunlardir:

1-Federico Morettiitalya, 1760-1839)

2- Frangeois de Fossa (Fransa, 1775-1849)
3- Joseph Kiuffner (Almanya, 1779-1856)
4- Jose Brocalg¢panya, 1805-1882)

5- Antonio Canolspanya, 1811-1897)

6- Fernando Carulliitalya, 1770-1841)

7- Fernando Soii§panya, 1778-1839)

8- Mauro Giuliani {talya, 1781-1829)

9- Nicola Paganiniitalya, 1782-1840)

10- Dionisio Aguadoiépanya, 1784-1849)
11- Luigi LegnaniItalya, 1790-1877)

12- Mateo Carcassit@lya, 1792- 1853)

5.1.5. 18. Yiizyihnikinci Yarisinda Alti Cift Telli Gitar icin Yazilmis Folia’lar

1700-1750 wyillar1 arasinda folia popilerlik acigndzirveye c¢ikngtir. 1750
sonrasinda ise beift telli Barok gitar populerfiini yitirdi. Yeni donemde alti ¢ift
telli gitar icin yazilan folia ¢gtlemeleri daha ¢ok gitar metotlarinin icerisinded
egitimsel amagc igin kullanilir olmgtur. Bu tarz folia’larda ¢gtlemeler sabit folia
akor kaliplari tGzerine ve genelde arpegidenleriyle gerceklgir. Bu ddénemde
yazilan folia’lar gitimsel amac¢ ve “batteries” denilen surekli arpegjiekullanimi
acisindan alti tek telli klasik gitar mgine 6nct olmsturlar. Ikinci bir perspektif
olarak bu folia’larin gitar repertuarinda Barok Kkasik donemler arasinda bir ggci
sgladiklari sdylenebilir.
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Giacomo Merchi'nin 1761 yilinda yayinlagi“La Guide des Ecolires de Guitarre”
adli metodunda “Folies d’Espagne”sbdiyla tema ve otuz gélemeden olgan bir
parca bulunmaktadir. Parcadaki her bigitteme deisik arpej formullerini igerir.
Boylece gitar @rencileri degisik arpej kaliplarini @renmekteydiler. Merchi bu eser
calinirken sg elde sadece p, i, m parmaklarinin kullaniimastamekteydi. Ust dort

tel p ile calinirken, ikinci ve birinci teller m paagiyla icra ediliyordu.

Benzer birsekilde Pierre Joseph Buillon, 1781 yilinda yayimiasnetodunda folia
¢esitlemelerine yer verngtir. “Nouvelle Methode Courte et Fecile Pour la tawa”
adli bu metottaki “Folies d’Espagne” 32 arpegitemesi icerir.

Antonie Bailleux'un 1773 yilinda bestelgdiFolies de’Espagne adli parcada da
benzer mantikla gélemeler yapilmgtir.

5.1.6. Federico Moretti'nin, Gitarda Homofonik Tarza ve Porte Notasyona
Gegisteki Rolu

Italyan gitarist-besteci Federico Moretti askerlibreyi dolayisiylaispanya’da
bulunmuytur. Fernando Sor ve Dionisio Aguado, Moretti'nianklileri Gzerindeki
etkisini acikca belirtmgtir. (Tyler, Sparks, 2002, 234). Morett'den 6naeagmuizgi
tablatura notasyonuna yazilmaktaydi. Moretti illz ggtarda porte notasyonu denedi.
Bu tarz notasyonda farkli partileri (genelde ikideaUg¢ parti) ayirmak mimkin oldu.

Yeni notasyonla gitar mizinde notalarin dgerleri tam olarak belirtilebilyordu.
Moretti gitari yeni bir anlagla calmaktaydi. Melodi vesbk olarak homofonik bir
tarz olan bu yeni yak{am, bu notasyonla tam olarak wyu. En ¢ok kullanilagekli

melodi ve arpej gigi olan bu tarz, gesletilerek melodi, glik ve bas olarak da

dustnulebilir.

Moretti bglangicta gitari bir g@ik calgisi olarak dglinmistir. Bu anlaya gore
gitarla glik muzigi ¢almak, solo calgi mugi calmaktan daha uygundur. Moretti
gitaristlere melodiyi keman, viyola ya da flutlinidag! parcalara gik edenitalyan
gitaristleri 6rnek almalarini tavsiye egtm. Bu anlays gitarda bas ve armoniyi
birlikte ¢calma becerisini gelirmistir.

Sor, Aguado ve galsslar alti tek telli gitarda solo calma olanaklarkesfetmeye
calsmiglardir. Moretti'nin balattigl gitarda porte nota yazimini Sor ve Guiliani
mukemmel bir hale getirgtir. Sor, partileri ayri ayri yazim telgni olusturdu.
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Nota yaziminda ki esaslardan biri de gitar m@imn dogasina, dgru

yansitabilmekti.
5.1.7. 19. Yuzyihnilk Yarisinda Tema ve Cgitlemeler

19. yuzyilin balarinda Viyana'da tema ve gdemeler tim besteleme gteri icinde
en On planda olaniydi. Muzisyenlerin kafalarindaiesitleme digincesi hem
besteleme, hem de gaclama olaraksekillenmisti. Kolaratur sopranolasarkilari
¢esitleme  tekngiyle dogacliyordu. Viyana'daki cgtlemelerin bu derece moda
olmasi “variation mania” (gitleme cilginlgi) olarak adlandirilngtir.

Fernando Sor, Mauro Giuliani gibi Viyana’da bulurgngitarist-besteciler bu
durumdan fazlasiyla etkilengnive cok sayida géleme bestelemgtirler. Bu
donemde gitar icin yazilmigesitlemeler genelde Viyana klasiklerinin, ozellikle

Haydn ve Mozart'in ¢gtlemelerinin etkisindedir.
5.1.8. Alti Tek Telli Klasik Gitarin Performans Teknikleri

Alti tek telli klasik gitarin ganimiz modern klasgitarina gére daha kiguk ve ses
gurliguinin daha az olmasi performans teknikleri acisindaamlidir. Otury
pozisyonu, s&ve sol el teknikleri bu @@amda dgisir. Bu durum da, alti tek telli
klasik gitar icin yazilmyg olan muzikleri anlama agisindan 6nemlidir. Bu badié alt
tek telli klasik gitarin genel performans teknikterinceledikten sonra Sor ve
Giuliani'nin folia csitlemelerini analiz ederken bestecilerin kendi perfans

teknikleri anlayglari da analiz edilecektir.

5.1.8.1. Calma Pozisyonu

Alti tek telli klasik gitarin calma pozisyonlagu sekillerdedir:

1-Gitarin alt tarafi gadizin Ustindedir.

2-Sol omuz biraz daha yuksek pozisyondadir

3-Gitarin klavyesi avucun icinde gi&lir. Onun yerine sap, kaparmak ve garet
parm&iyla sikstirilir.

4-Sol elin parmaklari teller UGzerinde hafif kivr@&larak durur. Bu pozisyon
parmaklarin daha iyi hazirlanmasini ve basiimasiiar.

5-Sa kol gitarin ust k§esinde durur.
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6-Sa& el tellere yatay bir paralellik icindedir. Bu dunda tirnakla ¢almak uygun
olmaz.

7-S& elin kicuk parma ve yuzik parm&a 6n tahtanin tzerinde, kopruyle orta
deligin (gulun) tam ortasinda olmahdir. Bu pozisyoraggte zarafet ve dengegar.
Bdylece az eforla yorulmadan ¢almak miamkun oluddiySparks, 2002, 260).

Gitarin calma pozisyonu gitaristin tegmi ve performansini, dolayisiyla da ortaya
cikacak olan muzikaliteyi etkiler. Alti tek telliitgrin, ginimuz gitarindan daha
kiguk olmasi tirnaksiz calinmasi ve kiguk panmagitara dayall olarak gaelin
yatay hareketlerini kisitlamasi ortaya cikabileerldzikler hakkinda bazi ipuglari
vermektedir. Gunlmizde bu doénem gitar rgiilEn uzmani olan yorumcularin
(David Starobin, Richard Sovino gibi) performansiinlenildiginde, modern gitara
gOre daha kucguk bir ses hacmi, ancak daha akigdriormans sdzkonusudur. Bu
donem performanslarinda tirando (cekerek) sharu kullanilir. Apoyando
(yaslayarak) vurglar calmak ise boyle bir gitar ve pozisyonla nessge
olanaksizdir. Tirnaksiz ¢alim ise tirnakl calintaggdaha az metalik ses gurur.
Dionisio Aguado gitari tirnakla ¢almasingm@en Fernando Sor’'u dinledikten sonra
0z elatiri yapmg ve “Gitara tekrar bgasaydim tirnaksiz calardim.” degti (Sor,
1995, 17).

Fernando Sor tirnakla calmanin ses hacminde kurigts sazladigini ancak piano
pasajlarin hicbir zamagarkilanamadii ve fortelerin yeterince dolu olmagini
soOylemitir (Sor, 1995, 17).

5.1.8.2. Si El

Bu donemde gaelde tirnak kullanan ¢ok az gitarist vardir. Bumlaen 6nemilisi
Dionisio Aguado’dur. Fernando Sor’un tiizakesin olarak kar oldugunu biliyoruz.
Mauro Giuliani'nin ise tirnak kullanip kullanmagyla ilgili kesin bir bilgi

bulunmamaktadir. Ancak hizli arpejlere dayali yastih, kicik parmgini gitara
dayamamasi gibi bazi ipuclarigdelendirilirse tirnak kullanngiolabilece&i olasilgi

yuksektir.

Tirnakla calmak daha sert, daha gugli ve metalk gkmasina yol acar. Ral

olarak bu durum tirfan sekli, uzunlgu ve vury agilariyla da yakindan ilgilidir.
Gunumuz gitaristleri gerek solo gerek orkestra aMacalarken buyuk konser
salonlarinda g¢alma durumundadirlar. Fernando Somgigr ve orkestra icin eser
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yazmamgtir. Gitar icin yazdgl tim eserler solo ve duo igindir. Bundan dolayglgu
ses ihtiyact duymamolabilir. Ancak Guiliani Viyana’'da buyik konserlgalarinda
calms, ayrica iki gitar kongertosu bestelatiti Piyano, fliit ve keman calgilariyla
duo konserler de gercekitemistir.

Fernando Sor, gam pasajlarinda legatolar kullgmm@Giuliani ise ¢ok sayida hizl

ve legatosuz pasajlar yaztm. Bu pasajlarda tirnak kullanimi daha uygundur.

Sg elde 6nemli bir konu da parmaklarin kullanimi@u donem gitaristleri genelde
(6zellikle arpejlerde) ust U¢, ya da dort teli p,ilkinci teli m, birinci teli i ile
calmslardir. Zorunlu yerlerde ise a pargnada kullanilabilir. Akorlarda bazen pa

parmakla (dier parmakla birlikte) iki ya da daha fazla tel agnda calinabilir.
5.1.8.3. Sol El

Bes tek telli klasik gitarda sol el tekgi gunimuz gitar tekgine yakindir. Farkl
olarak ba parmak daha yukaridadir. Gunimuz akustik ve cazigfilerinin benzeri
sekilde, bg parmakla st tellere basilabilir. Bunun nedenvimin darlginin icraya
sgladigl olanaktir. Fernando Sor ise bu télenkagi ¢cikmstir. Sor, sol el tek@ginde
bolca legato kullanmgtir. Bunun nedeni ise Barok lavtacilara benzegédkilde bali
(legato) bir ses duyumu elde etmsigticesidir.

5.1.8.4. Suslemeler

Tirade: Bu teknikle sol elde, galin yardimi olmadansagi cekme hareketi yapilir.
Asagida bir tirade 6rng& verilmistir.

Sekil 45: Tirade Suslemesi Orngi

Tyler, J., Sparks, Fhe Guitar and It's Music from the Renaissance to
the Classical Era, New York: Oxford University Press, 2002), 265.

Chute:Bu teknikle iki, ¢ ya da dort yikselen nsgalece ilk nota geelle ¢calinarak
gerceklatirilir. Di ger notalar sol elle tele vurularak elde edilir.
Asagida chute suslemesi drnekleri verigam.
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Sekil 46: Chute Siislemesi Ornekleri

Tyler, J., Sparks, Fhe Guitar and It's Music from the Renaissance tohe Classical Era,
(New York: Oxford University Press, 2002), 265.

Martellement: Ug notalik olan bu stislemeler mordessittir. Asagida martellement

suslemesi 6rnekleri verilstir.

Sekil 47: Martellement Siislemesi Ornekleri

Tyler, J., Sparks, Fhe Guitar and It's Music from the Renaissance tohe Classical Era
(New York: Oxford University Press, 2002), 266.

Tril: Bir notayla tam ya da yarim ton ustindeki aytbirbiri ardina ve titrercesine
calarak uygulanan bir susleme tekdir. Bu donem trilleri tek ya da iki telde icra
edilebilir.

Bu donemde alti tek telli klasik gitar icin yazilaiislemelerde performans teknikleri
acisindan en Onemli nokta, suslemelerinzedmi asil notanin iginden almasi
geresidir.

Bare: Sol elingaret parmguiyla bir perdeye basarak birden ¢ok sesi ¢calmaigekn
Yarim barede (g tel, tam barede alti tel birdenlibag\ncak iki, dort ve bgtele de
bare basilabilir.

Batteries: Arpejlerin ritmik ve surekli olarak ardrdina calinmasidir. ggimsel
amagcli folia’'larda kullanilan temel gdeme tekngidir. Bu tarz cegitlemelerde

akorlar sabit, arpej formulleri degkendir. BOylece d&sik ses duyumlari elde edilir.
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Mauro Giuliani'nin opus 48, etit 12’'sindeki arpejmtteries tarzindadir.
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Sekil 48: Mauro Giuliani, Esercizio Opus 48,No 12, igu:1-3.

Tyler, J., Sparks, Pthe Guitar and It's Music from the Renaissance tolie Classical Era,
(New York: Oxford University Press, 2002), 266.

5.1.9. 19.Ylzylin ilk Yansinda Al Tek Telli Gitar icin Yazilmis Folia
Cesitlemeleri

19.yuzyilin balarinda alti tek telli gitarin 6n plana c¢ikmasima etkisiyle, folia
¢esitlemelerinin konser parcgalari olarak da kullargldibir doneme girildii
gOrulmektedir. Bu donemin gitarist-bestecileri gimaKlasik donem repertuarinin
eksikligini doldurmak icin de ¢caba gdstegtmler. Cazdaglari Schubert, Schumann,
Brahms gibi Klasik doneme doéniuk Romantik donem dmlgridir.Bu dénemde

yazilmg olan en 6nemli folia varyasyonlgunlardir:

1-Mauro Giuliani: Op. 45 Six Variations on Foli@&spagne, G (1814)
2- Fernando Sor: Les Folies d’Espagne variees) 8enuet Op. 15 a (1821-1825)
3- Francois de Fossa: Fantasie on “Les Folies @i&sp Op.12 (1829)

5.2. Fernando Sor'un “Les Folies D’Espagne”sinin Aalizi
5.2.1. Fernando Sor

Katalan gitarist-besteci olan Sor 1778'de Barceldmagzdu, 1839'da Paris’'te 6ldu
(Jeffery,[10.10.2010]). Gitar tarihinin en 6nemkdbeci-gitaristlerinden bir olgw
kabul edilmektedir. Sor muzikggimine sarki, armoni ve kontrpuansgimi alarak
bagladl. 19 yainda ilk operasini bestelegtit. Moretti'nin bazi gitar pargalarini
dinleyince gitarin asil ¢algisi olmasina karar veswr, Fransiz devrimi ideallerine
hayrandi. 1813'déspanya’yi terk edip Paris’e yeghaistir. 1815-23 arasi Londra’'da
yasamsgtir. 1823-24 arasi ise Rusya’dasgmstir. Ardindan da 1827-28'de tekrar
Paris’te bulunmgtur (Summerfield, 2002, 277-279).
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Sor 1799-1808 yillari arasinda Madrid’desginsti. Bu sirec icerisinde senfoniler,
yayl calgilar kuartetleri, gitar ve piyangligli sarkilar bestelengtir. Boylece gitara,
calginin sinirlarinin 6tesinde bir perspektiftekdiz@ime imkani bulmgtur.

Sor gitar tarihinin ilk konsertistlerinden biri o&k, doneminde ¢ok tnlenghr. Gitar
icin besteledii 65'in Uzerindeki eseri gitar repertuarinin dnerbir parcasini
olusturmaktadir. Sor, Moretti'den gitarin bigl& calgisi olmasinin 6tesinde, melodi
ve aligi ayni anda calabilen bir solo c¢alg olabilmesigrendi. Ayrica Haydn ve
Mozart'in Klasik dénem stilistik Ozelliklerini ederinde kullanmgtir. Yazms
oldugu gitar metodunun bircok kaynakta gitar tarihinim @emli metodu oldiu
belirtilir (Jeffery,[10.10.2010]). Sor'un opus nuraal olan 63 gitar eseri vardir.
Opus numarasi olmayan ise dokuz eseri bulunmakt@dmun dginda bu donemde
gitarla yakin ilgkisi bulunan lyre nouvelle igin yazilgii¢ eseri bulunmaktadir.
Muzikolog ve gitarist Brain Jefferi, Sor'un tim giteserlerini dokuz volim halinde
Tacla Editions’'tan yayinlargtir. Bu kitaplardan 1-7 arasi Sor’'un gitar solaiari8

ve 9 ise gitar duolarini igerir.
5.2.2. Fernando Sor'un Gitar Metodundaki Teknik Anlayisi

Sor'un metodu ilk olarak 1830’da Paris'te “Methodeur la Guitarre” bgligiyla
basildi. Sor, metodunda gitar tekiniarmoni, matematik, sonorite, kompozisyon gibi
genk bir alandan bakarak, yeni bir anlgygetirmgtir. Ayrica o donemdeki gitar
yapimi ve latiyelerle ilgili bolumler de bulunmakiia.

Sor metodunda gitar igin yazilgnegzersizlerin, yazili agiklamalardan daha fazla
olmasini higcbir zaman dunmedgini belirtir (Sor, 1995, 45). Ona goére yazil
metotlarin ¢gunda grubetto, portamento, tril gibi teknik becsteyen konularda
yazilmg egzersizlerle bunlarin tGzerinden gelinebilmesi garanaktadir. Muzikal
egzersizler grenciye ne yapagmni soyler. Yazili aciklamalar ise nasil yapi&aca
anlatir. Sor, metodunda kendi gitar ng@izin tim temel prensiplerini yazgini
soyler (Sor, 1995, 46).

Sor'un metodunun igetindeki 6nemli baliklar sunlardir:
1-Girig
2-Akorlar, cevrimleri ve turetiimeleri

3-Gitar yapimi ve sec¢imi
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4-Gitari tuty pozisyonlari

5-Sg el

6-Sol el

7-Gitarin telleri ve akortu

8-Ton uretiminde kalite

9-Gitarda korno, trompet ve obua taklitleri
10-Susturulan sesler (staccato’lar)

11-Gitarin klavyesi, acik teller ve perdelerin slg
12-Gitarin klavyesi boyunca parmaklarin kullanigdudte)
13-Alberti baslari (batteries)

14-Sg elin hareketleri ve sol dir§en pozisyonu
15-Ugluler, dgalari ve duate’leri

16-Major ve mindr altililar

17-Ugliiler ve altililar teorisine bir yakjam
18-Melodi bglaminda sol elde duateleme
19-Melodi bglaminda sg el duateleme
20-Armonik sesler

21-Hint morinbosu ya da Arap morinbosu
22-Piyano ve gitar icingik

23-Eksik yedili akoru, ¢evrimleri ve tiremeleri
24-Sg elin yluzuk parmganin kullanimi
25-Sonug

Sor'un metodundaki igerikte teknik, gitar ve tetisei, calginin ¢ok yonli ¢alinmasi
gibi tum metotlarda olabilecek konularingithida yeni iki anlayin ortaya ciki!
gorulmektedir.

1-Klguk bir orkestra olarak gitar
2- Uclii ve altil araliklara dayali bir armoniktgisle gitara yeni bir yakam

Sor, metodunun gginde armoni ve kontrpuan bifgni, akorlarin dgasi ve gefimi
cevrimleri ile ilgilendgini belirtir. Partilerden birinde melodi varkengér partilerde
agir bir gelsim gosterilmesini amaclamaktadir. Sor, dnceleragibir alik calgisi

gibi gormstir. Iyi bir eslikte de bas ve akorlar iyi kullaniimalidir (Sor995, 5).
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Daha sonralari Federico Moretti'yi dinleyerek meyodde iceren bir homofonik

yaklagsimla gitarin ¢alinabileggni gormistir.
5.2.3. Kuguk Bir Orkestra Olarak Gitar

Ludwig van Beethoven'in gitar icin “kucik bir orkes’ tanimlamasi gitarcilar
arasinda yaygin olarak bilinir. Ancak bu galada yapilan agairmalar sonucu boyle
bir kayna&a ulgilamamstir. 20.ylzyilin en etkili gitaristi denilebilecedan Andres

Segovia da gitarin bu 6zgé sahip oldgunu belirtmgtir. Gitar, melodi de ¢alabilen
polifonik bir ¢calgidir ve ¢ok giglu renk verme deghe sahiptir.

Buyuk bir ihtimalle gitarin kicuk bir orkestra gilgorinmesi ilk kez Sor'un
metodunda ayrintili anlatilgtir. Sor, metodunda gitarlagdir calgilari taklit etmenin
gitarda d¢sal bir efekt olmaghini séyler (Sor, 1995, 16). Sor korno, trompet, abu
flit, arp gibi ¢calgilarin gitarla nasil taklit eelileceklerini anlatmaktadir. Bu konuya
iliskin olarak illizyon kavramini da kullanghr. Bu calgilarin taklitlerinde ses

renklerini kullanmak on plandadir. Gitarda ses kenkki sekilde elde edilebilir:

1- Gitarin koprusuyle klavyesinin biiiyer arasinda gakolu hareket ettirerek ses
renkleri elde edilebilir. Kopriye yakin yerlerdenetalik sesler elde edilirken,
perdelerin bittgi yerde “sul tasto” olarak da notada go6sterilenadaaturel ve bguk
sesler elde edilebilir. Ornek olarak trompet sestiad metalik olarak giinilirken,
arp sesi ise “sul tasto” olarak icra edilir. Gisannetalik ve “sul tasto” sesler arasinda
cok fazla renk elde edebilir.

2-Sg elde tirnak kullanarak ya da kullanmadan da saldes desisimi saglanabilir.
Arpcilar ¢algilarini tirnaksiz caldiklarindan, gida arp sesi takliti igin tirnaksiz bir
ton daha uygun olacaktir. Sor gitari tirnaksiz @ama rgmen, obua efekti elde
edebilmek i¢in tirnak uclarini kullargni belirtmektedir (Sor, 1995, 17).

Sor flut efekti elde etmek icin gitarin armonik lsemin kullaniimasini dnerir. Clnka
frekans olarak flittin ince seslerine gitarda arikienisayesinde yakgaabilir.

Sor ayrica farkli calgilarin taklitlerinde stilistiozelliklerden de yararlangtir.
Staccato ve legato ¢calimlar ya da bu calgilari aatacak melodiler gibi.
Gitarla trompet taklidi:
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Sekil 49: Fernando Sor, Gitarla Trompet Taklidi-Exercise 10, 6l¢i: 1 ve 2

Sor, F.Method for the Spanish Guitar. (London: Tecla Editions, 1995), I.

Gitarla arp taklidi:

Andante Largo.

Sekil 50: Fernando Sor, Gitarla Arp Taklidi-Exercise 14, Olgu:1-4.

Sor, F.Method for the Spanish Guitar. (London: Tecla Editions, 1995), I.
Sor, metodu okuyanlara gitardagei calgilari taklit etmek igcin camalar

yapmalarini 6nerir. Gitarda bu tarz efektlergmiga kagmamalkartiyla iyi olacgini
belirtir (Sor, 1995, 18). Sor, kendisine gitar ha=alinir diye sorulursa, 6ncelikle
orkestra icin kompozisyon yapmanigrénilmesinin gerekgini yazmaktadir (Sor,
1995, 21). Orkestra mi@i Sor igin itici guctir. Kendisinin en lgadan, son
kompozisyonuna kadar bu yontemi uygufadi belirtir. Ardindan da kendi
parcalarinin performansi i¢cin 6nemli bir konuyaside. S& el teknginde higbir
sekilde kemani taklit etmegini, staccato ya da legato calimlari ve biyuk bmi h
hicbir sekilde amaclamagdini belirtir. Sor, melodinin 6ne ¢ikmasini 6nemgedi
sOylemektedir (Sor, 1995, 21).

5.2.4. Uclii ve Altil Araliklara Dayall Bir Armonik Sistemle Gitara Yeni Bir
Yaklasim

Sor, alti tek telli klasik gitarin otellerindeki ses araliklarini incelegnie buradan
armonik bir sisteme gitmeye cghistir. Gitarda be tellerde yukaridan sagiya
dogru u¢ tane dortll, bir Ggli ve tekrar bir doértliakk bulunmaktadir. Ayni
perdedeki tellere basarak benzer araliklar eldeeletde miumkindidr. DOrtli
araliklarin oldgu tellerde basili telin bir yan perdesine basilmsgor Ucld, ki yan

perdesine basilirsa minér tgli elde edilmektedgungi ve ikinci teller arasi major
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uclidar. Uguinct telde bir yan perdeye basarak dikiliel arasinda minor ticli elde

edilebilir. Sor, bu konuyu 33 no’lu egzersiziylenéklendirmgtir.
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Sekil 51: Fernando Sor, Exercise 33, 0Olgu:1-5.

Sor, F.Method for the Spanish Guitar. (London: Tecla Editions, 1995), VIII.

Ayrica 34-38 no’lu egzersizlerde farkl tonlardanliilerle egzersizler yazgiir.
Burada acgikca gorilebilegegibi yeni gitarin (alt1 tek telli klasik gitar)kart sistemi

ve duatelerle diiinme mangii 6n plandadir. Sor, 39 no’lu egzersizinde ugcluleri
homofonik tarzda arpejsel akorlarla vegtmi
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Sekil 52: Fernando Sor, Exercise 39, 0lgu: 1 ve 2.

Sor, F.Method for the Spanish Guitar. (London: Tecla Editions, 1995), X.

40 no’lu egzersizde Ugluler, gam ve akorlarla kimémi stir.
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Sekil 53: Fernando Sor, Exercise 40, 0Olgu: 1 ve 2.
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Sor, F.Method for the Spanish Guitar. (London: Tecla Editions, 1995), X.

41 no’lu egzersizde ise Ugliler bas partisine ¢gkvel noktali ritimlerle kullanilng,
melodi tiz partide yer alngiir.

s L7T3

Sekil 54: Fernando Sor, Exercise 41, 0Olgu: 1 ve 2.

Sor, F.Method for the Spanish Guitar. (London: Tecla Editions, 1995), X.
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Bu oOrneklerde agikga gorunen dglulerin birer armégesi olmasidir. Sor, bu
sistemle notalari diinmeden, parmaklari glinerek clulerle gamlarin
calinabildgini, ayrica bu sistemle elin daha iyi hareket eldegini soylemektedir.
Bunun i¢in tglulerle olan formullerin kafada saltle getirilmesi gerekmektedir.
Sor, Uclulerle olan teorisinden sonra gitarda it aciklamaktadir. Her t¢ sesli
akor (triad) en az bir uglu ya da altih aralik riceUclii ve altili araliklar akorun
major ya da mindr olmasini belirleyen araliklar@artli ve bgli araliklar majér ve
minorligt vermezler. Yani, Sor'un Uglulerle ilgili sistermajtili arahklar icin de
gecerlidir.

Bos teller dizinuldiziinde dordinct ve ikinci tellerle, Ggtincu ve biritedier arasi
major altihdir. EBer bu araliklardaki tellerden Ustte olanina biriparm&i basarsak
minor altili elde ederiz. Uglillerde olgu gibi altililarda da benzer mantikla gitarin
yuksek pozisyonlarinda, altililari perde-parmaskisiyle bulmak mimkutndur. Sor,
47. ve 48. egzersizlerinde altililari 6rneklenditmi
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Sekil 55: Fernando Sor, Exercise 47, 6l¢u: 1-3

Sor, F.Method for the Spanish Guitar. (London: Tecla Editions, 1995), X.
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Sekil 56: Fernando Sor, Exercise 48, Olgu: 1-4.

Sor, F.Method for the Spanish Guitar. (London: Tecla Editions, 1995), X.

Ayrica sayfa XlI-Xll'de 1-6. egzersizlerde Uclulerilgili gamlar, XIV-XV'de 3-6.

egzersizlerde ise altihlarla ilgili kiicik egzetsite teorisini drneklendirngiir. Sayfa
16’daki 7 no’lu egzersizde ise ugli ve altihlainlikte kullanmstir.

Sor “gitar icin armoni” bghgiyla bir kitap yazmak istegini belirtmis ancak bu
kitab1 yazamamtir. Bu metotta konuyla ilgili hegeyi Gcluler ve altihlarla ilgili
olarak anlatagani da sdylenstir (Sor, 1995, 36).

Sor, metodun sonunda bazi orkestral eserleri Gegekeék gitara nasil uyarlanaeai

gosterir. Burada daraltma yontemi uygulanmakta@u baglamda “kiguk bir
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orkestra olarak gitar” soylemine daha uygun tabimyatir bir orkestra olarak gitar”
olabilir. Gdstergebilim agisindan incelegidde bu sdylemin mitsel olgunu 6ne
surebiliriz. Gergek anlamiyla gitar bir orkestraittéir, taklit edilen sesler de asillari
desildir. Ancak anlatilmak istenen ikinci anlamdir. t&in polifonik ve renk
zenginlgi 6zelliklerinden yararlanilarak ganan yeni bir tir kompozisyon bigimi
sOzkonusudur.

Sor, metodunda alti tek telli gitaringer performans tekniklerine de yer vegtini
Ornesin egzersiz 22'de verilen ¢ sesli akorlar 23 follenialberti bas (batteries)
olarak arpejlendirmitr. Egzersiz 65-70 arasi legato teknikleri alnkfayaklasimla
orneklenir.

Sonu¢ boliminde ise 12 madde halinde Ozetleme mygprl Bu argtirma
acisindan, performans teknikleriyle ilgili Gnemladdelersunlardir:

1-Muzigin etkisini performansin etkisinden 6ne ¢ikart.

2-Teknik glicten dnde olmalidir.

3-Kuvvetli parmakla ¢alma olagavarken zayif parnga asla kullanma

4-Tutumlu olmak igin bare ve gatgr kullaniimaldir.

5-Duateleme bir sanat olarak ele alinmali ve gidzakicilgini hedeflemelidir.

6-Nedenselfii 6ne cikarin. Rutin higbigeydir.
5.2.5. Fernando Sor’'un Gitar Etitlerinde PerformansTeknikleri

Fernando Sor'un metodunda ortaya kaoyuluyaklggimi etitlerinde de gérmek
mimkandir. Sor 24 etit, 49 ders (lessons) 24 eigzdysstelengtir. Opus

numaralarina gore bunlgdyledir:

Opus 6, 12 etiit
Opus 29, 12 etit
Opus 31, 24 ders
Opus 35, 24 egzersiz

Bunlardan opus 6 ve opus 29 gitarda virtlozite kgeen konser etlitleri
mahiyetindedir. Bu etitler konserlerde calinmalgaalbim kayitlar1 yapiimaktadir.
Opus 31 ve opus 35 ise stangic seviyesindeki gienciler icin yazilmy kolay
parcalardir.

Gitarist Andres Segovia bu etutlerden 20 tanesigesek kendi duizenlemeleriyle bir

edisyon haline getirrgliir. Segovia bu edisyona yagdiyazida Sor'un bu etltlerle
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gitar tekngini ilerlettigini belirtir. Segovia ayrica bu ettlerin hergitensel yani

oldugunu, hem de naturel muzikal giuizgdisahip oldgunu belirtir. Mlzik tarihinde
benzerini bgaran cok az besteci olgtur. Segovia, @er iki 6rnek olarak
Scarlattinin klavsen sonatlarini ve Chopin’in dgiinhi 6rnek verir (Segovia, 1945,
3).

Bu etitlerde kullanilan tekniklgunlardir:

Arpejler

Akorlar

Gamlar

Tekrar eden notalar
Legatolar

Staccato’lar

Ucliler

Altililar

Oktavlar

Yuksek ve alcak “register’lardeki melodiler
Bareler

Alberti baslar

Suslemeler

Polifonik melodiler

Sol elde esneme hareketleri
Sol elde yatay geger

Armonikler

Gitarist-besteci Abel Carlevaro “The Analysis ahd tnterpretation of Fernando Sor
10 Studies” adli kitabinda Sor'un 10 etudunu tekagidan analiz etmive bazi
alternatif calyma yontemleri gosterstir. Ayrica bu 10 etitte kullanilan performans
tekniklerini bir tablo halinde, dlgtleri belli edse gostermsitir (Carlevaro, 2009, 25).

Sor'un etitlerinde Uglulerle ve altililarla armorolusturma tekngi sikga

kullaniimistir.

Bu konuda bazi 6rneklgunlardir:
Ucliller: opus 6, etiit 1, 2, 6, 7, 12
Altililar: opus 6, etit 9
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Oktav: opus 6, no.10
Arpej: opus 6, no. 5, opus 29, etlt 13, 15, 20223,
Legato: opus 6, etlt 3 opus 24, etut 12
Fernando Sor'un Uclilerle olan sistemi kullanarazdgl opus 6, etit no 1'inin
girisi:
Allegro moderato
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Sekil 57: Fernando Sor, Opus 6, Etit 1, Ol¢ci:1-8

Fernando Sor’un Ugclulerle olan sistemi kullanaralzdgl opus 6, etlit no 2’sinin
girisi:

Andante allegro
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Sekil 58: Fernando Sor, Opus 6, Etit 2, 6lgti:1-12

Fernando Sor’un Ugclulerle olan sistemi kullanarazdgl opus 6, etit no 6’sinin
girisi:

Sekil 59: Fernando Sor, Opus 6, Etit 6, ol¢i:1-24
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Fernando Sor’un altililarla olan sistemi kullanangedgl opus 6, etlit no 9'unun
girisi:

Andante allegro
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Sekil 60: Fernando Sor, Opus 6, Etlt 9, 6l¢u:1-7

Fernando Sor’un altililarla olan sistemi kullanargizdgl opus 6, etit no 10'unun
girisi:

Moderato
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Sekil 61: Fernando Sor, Opus 6, Etit 10, Ol¢i:1-6

Fernando Sor’un arp imitasyon olarak y&aipus 6, ettt no 5'in git:
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Andante

Sekil 62: Fernando Sor, Opus 6, Etit 5, Ol¢i:1-9

Fernando Sor'un homofonik tarzda baskemelodiyi arpej tekngiyle
gerceklgtirdigi opus 6, no 11'in gigi:
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Allegro moderato
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Sekil 63: Fernando Sor, Opus 6, Etit 11, 6l¢t:1-7

Fernando Sor’un blok akorlari ve legatolari kullakayazdgi opus 6, etit no 3'Uniin
girisi:

| Andante|

Sekil 64: Fernando Sor, Opus 6, Etit 3, 6l¢t:1-7

Sor, ettlerin bazilarinin Gzerlerine teknik amaom oldgunu ve etidin nasil
calsilmasi gerekgi konularinda kuguk notlar koymgtur. Sonug olarak Sor’un
metodu ve etltleri iyi incelenginde bestecinin gitarda performans tekniklerine ve

bu balamda mizie nasil yaklgtigi agik¢a gorulmektedir.

5.2.6. Fernando Sor'un “Opus 15(A): Les Folies D’Hsagne Variees, Et Un
Menuet’inin Incelenmesi

5.2.6.1. Anahatlariyla Fernando Sor'un "Folies D'Epagne, Variees, Et Un
Menuet'i

Fernando Sor’'un “Opus 15(a): Les Folies d’Espagariees, et un Menuetbaslikli
eseri ilk 1822-25'de Paris’'te basignr (Jeffery, 1994, 155). Parca tema, dort
¢cesitleme ve bir minuetten ogmaktadir. Sor'un Folia’'st erken doéneminde
Ispanya’da bestelenghi Bu dénemde Sor, opus 15 ve opus 22 sonatlapus 14
Grand Solo’yu bestelegtir. Bu eserlerin hepsi klasizim, 6zellikle de Hayde
Mozart etkisindedir. Sor'un Folia’si da klasiksgeme formundadir. Ancak zaman
acisindan anakronik bir durum sdzkonusudur. Soeseri bestelerken, stil olarak
Ornek aldgi besteciler 6lmgtti (Wolfgang Amadeus Mozart 1791'de, Franz Joseph
Haydn ise 1809'da oImgiilir. Eserin yazildy tarih Erken Romantizm’e denk ghr.
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Ornesin  Franz  Schubert (1797-1828) bu doénemde kompoalaymi
gerceklgtirmekteydi.

5.2.6.2. Tema

Melodi: Geg folia'nin tekrarl yapisina sahiptireGfolia’larda neredeyse istisnasiz
tonalite re min6r'dar. Ancak Sor, mi mindr tonalitallanmstir. Bunun nedeni alti
tek telli klasik gitarin yeni tel ve akort dizerdagu aciktir. Bu gitarda birinci ve

altinci teller mi'dir. Rezonans olarak gitar Onk&dimi sesleriyle iyi tinlar.

Bu argtirmada secilen tum ge¢ donem foliasitemeleri re mindr tonalitededir.
Sor'un folia c¢agitlemeleri ise bir istisna t&il ederek mi mindr tonalitededir.
Temanin ilk yarisinin son melodi sesi olan si ik Olgu gibi temanin ikinci
yarisina bglanabilir. Sor, bu diiinceyle dger caitlemeleri eksik oOlcuyle
baglatmistir.

Eserin tema ve tim gilemelerinin ilk dlgtleri aagidaki gibidir:
TEMA

AN S 3

= T T

Sekil 65: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Tema,
Olcu:1.

CESITLEME |
() u

) )
7 i
Fam )
ANIP

T

Sekil 66: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme

=
o

gl

I, lgii:1.
GESITLEME I @
() u | il| $ - ’
e e = ===
"7 L 1 / 1
¢ ¢ = l [ ]

7 $
Sekil 67: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
Il, 6lgu:1.
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Sekil 68: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
11, élgi:1.

GESITLEME IV
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Sekil 69: Fernando Sor, Les Folies d Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
IV, lgii:1.

=

Form: Tema ve tim gilemelerde 8+8=16 Ol¢igeklindedir. Minuet'te ise tekrarli
boltimler halinde 8+15=23 6lgudur.

Doku: Ug sesli polifonik bir doku vardir. Ancak hee kadar partiler melodik olarak
tinllyorsa da blok akorlarin hakimiyeti de gorilrtedkir. Bu b&lamda temanin
homofonik olarak gorilmesi dahagtadur. Armonik yapi ilk yarida yarim kadansla,

ikinci yarida ise tam kadansla biter. Temanin arikn&alibi su sekildedir:

[NV I DIV VI I-TN-V CVIEIVIE S T DIV VD -IVEE VIE-VI-V T -
VII-V /1]

Bu armonik dizilgte Sor’un folia kalibinigledigi gorulmektedir.

Sor'un etutlerinde ¢ok sayida, polifoninin ve hoowhin i¢ ice gecfii benzer

dokular gérmekteyiz.
Bunlardan bazilarinin gileri su sekildedir:

Andantino

Sekil 70: Fernando Sor, Opus 6, Etit 8, 6lgt:1-12
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Mouvement de priére religieuse

Qi
oohl L

Sekil 71: Fernando Sor, Opus 31, Etut 23, 6l¢i:1-12

Andantino

Sekil 72: Fernando Sor, Opus 44, Etat 9, 6lci:1-10

Ritim: Folia’nin ¢ vurglu ritmi, dortlik degerlerle diiz olarak verilngiir. Bu durum
temaya koral bir karakter de vermektedir. Sadecge5l4. 6lcllerde noktal dortlik
ve sekizlik dgerler kullaniimgtir. Temanin son o6lgtsindeki eksik dlgiden,
aksanlarin ilk vurgiara gelmesi sonucu cikartilabilir. Temadaki blddodarin s&
elde melodileri aystirarak tinlatilmasi gitarda olduk¢ca zordur. gSalde ba
parm&in diger parmaklardan farkli ses c¢ikatdidistnalirse burada sorun

melodinin kuvvetli gcalinarak 6ne ¢ikariimasiyla gt&bilir.

5.2.6.3. Ceitleme |

Melodi: Bu caitlemede melodi tgcltlerle verilgtir. Kromatik seslerle altere edilgi
olan melodide folia melodisinin tekrarl karaktesiirmektedir. Melodideki ilk
seslerin dizilsi erken folia karakterindedir. gagidaki notada carpisaretli notalar

¢esitleme I'deki erken folia melodisini aga ¢ikarmaktadir.
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Sekil 73: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme

l, 6lciii1-8

Ritim: Birnci ¢ssitleme eksik dlciiyle bdamaktadir. Tempo katlangisekizlik ve
onaltihk degerlere ulamistir. Bas partisinin ikinci bir ritim oldgu aciktir. Eksik 6lgu
karakteri baslarda devam etmektedir. Buglamda baslarin vurgulu c¢alinmasi
gerekir.

Performans Teknikleri: Bu gtlemede temel teknik Ggclulerle gitarin klavyesinde
yatay olarak diyatonik ve kromatik hareketlerdior8n metodundaki tglulerle olan

teorisinin bu cgitlemede kullanildii goriilmektedir. Uglillere bas partisinin katilimi
hem armonik, hem de ritmik agidan dnemlidir. Sorluntarzda ¢ok sayida etudu

vardir.

Sor’un bu tarzda yazgh cok sayida etide@zidaki U¢ 6rnek gosterilebilir:

Sekil 74: Fernando Sor, Opus 35, Etit 6, olci:1-15
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Sekil 75: Fernando Sor, Opus 35, Etit 15,
Olci:13

Andantino

ik BT EEET

Sekil 76: Fernando Sor, Opus 44, Etut 20, 6l¢i:1-11

Bu c¢sitlemede bas seslerin susturulmasi da gitarda drenteknik gerektirir. Sor

ayrica 1., 8., 9. olculerde suslemeler kullagimi
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Sekil 77: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
[, Olcu:l.
‘/ZCII_|
im y

Sekil 78: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
[, Glgu: 8.

M

L)

¢ v ¢ =
P

Sekil 79: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
[, Glgu: 9.

A | |4

Bu tarzda yani stuslemeli tglulerle etttler icinaelmli 6rnek opus 35 no 16°dir.

Moderato

Sekil 80: Fernando Sor, Opus 35, Etit 16, Ol¢i:8
Doku: Bu ¢gitlemede doku homofoniktir.
Armoni: Olgii balari temel alindiinda bu ¢gitlemede armongu sekildedir:
LAV-I-L NI NI LN T N VI v - iv-v i

Bu dizgide temel folia kalibinin korungu goérulmektedir.
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5.2.6.4. Ceitleme II

Melodi: Bu ¢aitlemede melodi partisi gorece arka plana gitmiEglik partisindeki
Ucltlerin, homofoni ve kontrast bir melodi glurdusu gorilmektedir. Aagida

gOruldigu gibi melodi temadan oldukcga uzajdastir.

Sekil 81: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
Il, 6l¢ti:1-8

Doku: Bu csitlemede doku tema gibi hem homofoniyi, hem de fpalyi
icermektedir. Uclii gikler armonik bir yapi olgturarak ayni zamanda melodiye
kontrast bir polifonik glevi de gormektedir. 7. o6lctide polifoni net olarak

gorulmektedir.
Armoni: Bu ¢aitlemedebolimde temel armaogu sekildedir:

LAV LN LN LN v vI-vI-v 1 1]
Ritim: 1k olctudeki, melodideki dortlik ritimlerle, skkteki ardi ardina gelen
sekizliklerin olwturdusu kasithk bu c¢eitlemenin akict ritmik karakterini

olusturmaktadir.

®
o 4 ] _
'E*F D i s
[/

¢
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gadii 10N

Sekil 82: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
Il, 6lct: 1
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Bu c¢eitlemede ritmik aksanlarin melodide oflu goriulmektedir. Bu khdamda

aksanlar birinci ve tglncu vuslardadir.

Performans Teknikleri: Bu gglemede gitar kiicuk bir orkestra gibi kullaniktr.
Uzayan seslere sahip melodi, arka planda melogidebaslar, gerekli renkler ve
verildiginde orkestral bir ggtlili ge ulgabilir. Sor'un bu tarzdaki etitlerine opus 6,
etlt 2 ve opus 6, ett 12 drnek gosterilebilir.

Andantino

Sekil 83: Fernando Sor, Opus 6, Etit 2, dl¢i:1-9

Aniianle ‘[ ._l j‘[ J J J J

e e :ﬂlulll_
| - | C )
|

!)_II[|||| L L] = -+
rr P 7t

Sekil 84: Fernando Sor, Opus 6, Etit 12, dl¢i:1-8

2. ve 10. dlgulerde sol elde acik pozisyon kullamgir. Bu pozisyonda parmaklar

bes perdeyi icermektedir.

Sekil 85: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
I, 6lcii:2

Sekil 86: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
I, 6lcii:10
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2.,4.,6., 7,10, 12. ve 14. Olgulerde hemialalbulunmaktadir. Bu gilemedeki
hemiolalara 6rnek olarak 3. ve 14. dlculer:

Sekil 87: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
I, 6l¢ci:3

o7 cn__

Sekil 88: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
I, 6lcii:14

Ayrica bu cegitlemede bir¢cok apojattr ve cift apojatur kullangtrr.

Sekil 89: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme

I, 6lcii:2
cift app.
| 1
sy —— -
U S
Sekil 90: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
Il, 6lcu:5

5.2.6.5. Ceitleme IlI

Melodi: Bu c¢gitlemede melodi iyice 6n plana cikgmve sarki belirginlemistir.
Melodide ritmik kalip birinci ¢gitlemeyle aynidir.

(O 4 |

= :

\QJ” = 1r' = Y { 7=
b F

Sekil 91: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
l, 6lcu: 1
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Sekil 92: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
1, 6lct:1

Armoni: Bu ¢aitlemede armonik kaligdyledir:
TUIN U NNV Y LV LN LN NI VI L

4. ve 12. Olcllerde apojaturler kullanikmn.

app.

Sekil 93: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme

I, olcu: 4
app.
4 i
:2
¢
Sekil 94: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
l, 6lct: 12

Doku: Bu ¢gitleme melodi ve gikten olusan homofonik dokudadir.

Ritim: Melodideki ritim birinci ¢cgitlemedeki gibidir. Bas veskk ise ikincil bir ritim
vermektedir. Tempo bir 6ncekigdemeye gore katlanrgtir.

Performans Teknikleri: Bu gglemede melodiyle, gik yapan tekrar eden Ugcluler
arasindaki denge oOnceliklidir. Tekrar eden notal@glilerin staccato icra edilmesi

uygundur. Sor’'un bu teknikle yazgietttlersunlardir:
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Andante

Sekil 95: Fernando Sor, Opus 29, Etut 18, 6l¢i: 1-5

Andante

Sekil 96: Fernando Sor, Opus 35, Etut 7, 6lgu: 1-4

5.2.6.6. Ceitleme IV

Melodi: Bu ceaitlemede iki melodinin birbirleriyle diyalog yagt gorilmektedir.
Yuksek partide folia’nin israrci melodisi sittenerek devam etmektediikinci
Olcudeki, wvury balarindaki notalari ve dordinctu 6lgcideki sol notalar
vurgulandginda folia hatti belirginigr. Dordincu cgitlemede bas partisi 5-8. ile 15.
ve 16. olculer arasinda daha hareketli, yiksekiygargbre dominant oldiu
gorulmektedir.

Ritim: Bu cesitlemede Uclemeler ritmik karakteri belirleiki partinin diyalggunda

ritmik olarak tcglemelerle, dortlik vuglarin kontrasti bulunmaktadir.
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Sekil 97: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
IV, dlgt: 1-7

Armoni: Bu ¢aitlemede armonik kaligu sekildedir:
TUIN U N Y Y L LN NI VIV =L -V L
Doku: Bu ¢gitlemede doku homofoniktir.

Performans Teknikleri: Bu eilemede iki parti de gam ve arpej seslerinin
karsimindan olgmaktadir. Birinci 6lcuintn ilk vugu arpej, dier iki vurusu gam

notalaridir.
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Sekil 98: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
IV, lcii: 1

by Ly

L

Ikinci 6lctde ise ilk vurgtaki mi notalarinin apojatir olgu distundliurse, dominant

akor ve arpeji ortaya cikar.
app. app. app.
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Sekil 99: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variegst un Menuet, Cgitleme
IV, 6lgii: 2
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7., 14. ve 15. Olgulere blok olarak bakgohda ise sadece arpej notalarindan

olustugu, melodi hattinda ise gamlar bulugdigdrilmektedir.

e

i .-J 1
— TLYEL
Sekil 100: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variseet un Menuet, Cgitleme
IV, olgu: 7
N

Sekil 101: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variseet un Menuet, Cgitleme
IV, 6lcii: 14
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Sekil 102: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne variseet un Menuet, Cgitleme
IV, élcii: 15
Bu ¢aitlemede 2., 10. ve 12. Olgulerde apojatirler boaktadir. Bu apojatirlerin
aksanli calinmasi gereklidir. 2. Olciideki dort sekbor ise cgitlemedeki en fazla
sesli akordur. Bundan dolay! 6zel bir vurgu gerektifum akorun bg parmakla
calinmasi, bu vurguyu daha iyi ortaya c¢ikarabilir.
Bu ceitlemedeki partilerin diyalpu Giuliani’'nin folia c¢aitlemelerindeki, ilk
¢esitlemedeki diyal@a benzemektedir. Ancak bu sg&emede Giuliani'ninkinden
farkl olarak arpej sesleri bolca kullanikir. Sor’'un gitara kicuk bir orkestra olarak
yaklasimi g6z 6nunde bulundurulursa, arpejlerin arp taie calinmasi uygundur.
Gitarda arp taklidinin sa elle klavyeye yakin yerlerden yapgdidistundlirse
buradaki renk farklilhklarinin metalik ve dolcelgtyla olusturulmamasi gerekli
ortaya cikar. Bu ses renkfiliteknik agidan ele alinirsa, en 6nemli gorevig shbg

parm&inda oldgu goralar.
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5.2.6.7. Minuet

Sor, folia ¢gitlemelerini bir minuetle bitirngtir. Minuet donemin ¢ vuglu zarif
saray danslarindan olup, eserin bitiminde kontvasayni zamanda buttnleyici bir
islev gormektedir.

Melodi: Minuet'te ton mi major olmgiur. Ton d&isimi de kontrasthk getirir.
Cumleler dorder olculiktirikinci bolimde melodinin yikseklik ve ritim olarak
acihm gostergi gorulmektedir.

Form: Klasik donemde ve Sor'ungér folia’larinda genel olarak kullanilan trio
bolimi Minuet'te yoktur. Minuet 8+16=24 Olciiden g@u ki bélime sahiptiriki
bolum de tekrarlidir.Ikinci bolumin ikinci yarisinda, ilk bolum gédenerek
tekrarlanmaktadir.

Ritim: Ritim G¢ vurglu olmasina rgmen Minuet'te birinci vurglarin vurgulu
olmasi, ikinci vurglari vurgulu olan folia’'ya kontrasttir. Minuet'teema ve

¢esitlemelerden farkh olarak noktal ritimleri gormielyiz.

Sekil 103: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne varieget un Menuet, Minuet,
Olcu: 6-8

Ikinci bolumin ilk iki olgistnde Uglemeler bulunmatttr. Ancak devaminda
dortlak, sekizlik ve on altilik ¢ift vurglara donuldr.
Doku: Doku ¢ ve dort partili bolimlerin kaimindan olgan homofonik tarzdadir.
Melodi, bas ve @ik partileri nettir.
Armoni: Minuet'te folia armonisi kullaniimargtir. Armonisu sekildedir:

1. bolam: / 1/ 1/ V-V-1]1-I-V [ IV-I-V [ 1 [ IV-V-V [ V-I-1 |

2. boIM N1/ V IV-V-VY [V IN-VY-V [ LIN-N-VY LTV TV IVAI-

VIHIVIT

Performans Teknikleri: Sor, Minuet'te tema vesitfemelerden farkh olarak
dinamikleri kullanmgtir. Birinci bolim piano olarak R&arken, ikinci bolim forte
olarak balar. Beinci Glclide ise dolce ibaresi vardilk bolim air tempo, dinamik
olarak piano ve lynci 6lgtideki dolce ile yumyak bir ifadeyi gerektirmektedir.
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Ikinci bolum ise dinamik olarak forte ve Uglemelectnlanan, hareketlenen ritmik
ve yukselen melodik yapisiyla ifade olarak canli@r ve 18. Olgiilerde grubetto
suslemeleri bulunmaktadir.

eV —————

1
2 |4

{
Sekil 104: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne varieget un Menuet, Minuet,
Olgu: 2

2
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Sekil 105: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne varieget un Menuet, Minuet,
Olcu: 18
22. olcude ise bir carpma vardir Sor, Minuet'teiegrapojattr, kromatik sesler ve
legato tekniklerini kullanngtir.

Sor, ayrica metodunda aciklgdiiclilerle olan sisteminisagida goéruldigu gibi
Minuet'te de kullanmytir.

Sekil 106: Fernando Sor, Les Folies d’Espagne varieget un Menuet, Minuet,
Olcu: 10-13

5.3. Mauro Giuliani'nin “6 Variations Pour La Guita rre Sur Les Folies
D’Espagne”si

5.3.1. Mauro Giuliani

Italyan besteci Mauro Giuliani (1781-1829) Biscedle daozdu (Heck,
[10.10.2010]). Beethoven ve Schubert’ingdagidir. Giuliani, 1806’da ddénemin
muzik merkezi olan Viyana'ya yedmistir. 1807-1819 arasi Viyana'da konserler
gerceklgtirmis ve jenerasyonunun en iyi gitaristi olarak Unlegtmi Giuliani, bu
sehirde Beethoven ki olmak Uzere birgok 6nemli besteciyle ganve kendini
gelistirme olan&i buldu. Giuliani 1819'ddtalya’ya geri dondii, Roma ve Napoli'de

yasad].
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Giuliani’nin operaya da 6zel ilgisi bulunmaktaydunun en guzel Orneklerini
Rossini tarzinda yazgh opus 119-124 Rossiniana’larinda gorulmektediuli@ni,

Sor gibi gitar i¢cin bgangi¢ seviyesinden en Ust seviyeye kadarsgeiniyelpazede
eserler yazmtir. Gitar eserlerinin 150’si opus numarali 70% iepus numarasizdir.
Solo gitar icin 48 tema ve gdemeler bestelengiir. Giuliani, ilk gitar kongertolarini

yazan bestecidir. Gitar i¢in oda mgizeserleri de yazngtir.

Giuliani, gitar tarihindeki ilk buyuk virtiioz-bestieolarak kabul edilmektedir (Heck,
1995, 193). Klasik gitar repertuari acisindan lehiihda, eserleri Sor, Aguado gibi
bestecilerle birlikte 6n plana ¢ikar. Giuliani'nimizginin glinimuizde de hem

konser hem de gitaggiminde 6nemli yeri bulunmaktadir.
5.3.2. Giuliani'nin Gitar Mizi ginde Performans Teknikleri

Sol elde ters ve diuz legatolar: Giuliani'de legatoQitarda ses renkleri ve
yumuwsaklik sa&layan tekniklerden biridir. Genelde ayni telde yapse ilk nota sg
elle, ardindan gelen ya da gelenler sol elle icliareDiiz legatolarda sol el ile tele
vurulurken, ters legatolarda tekagl cekilir. Bu iki tekngin karstiriimasi da
mumkuandur. Muzikal agidan bu teknikle bir sestefedbir sese i geck saslanir.
Bu da artikiilasyon agisindan 6nemlidir. Giuliam’'nmuzginde legato calimin

Oneminin buyuk oldgu gorulmektedir.

Strum (tinlatma) efekti: Giuliani’'nin kullangh akorlarin ¢gu bg parmak ve sa
elin diger parmaklariyla cekilerek icra edilmektedir. Anchizen sforzato efekti
sglamak icin tek bir parmakla rasqueado benzeri biuyyapilir. Bu teknge strum
efekti denir. Bu tekigin en c¢ok bilinen drneklerinden biri Giuliani’'ninpas 15

sonatinin dguncu bolimundedir.

Allegro vivace

g T ;:BT f n

Sekil 107: Mauro Giuliani, Opus 15 Sonat, 3. Bolumflgi:1-4
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Renkler: Gitarda renkler daha ¢ok telin neredennga@iyla ilgilidir. Giuliani’'nin
doneminde yazilmgi metotlarin ¢gunda sg elin kucik parmg, kopru ve gitarin

orta delgi (rosette) arasinda bir yerde sabit durmasi gegigkdziimsstir. Giuliani bir
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gitar metodu yazmasa da, etltlerinin ve parcalariazerlerine teknik acidan
aciklayict notlar dgmuUstir. Bu notlardan Giuliani'nin ga eli hareketli olarak
kullandg! anlgilmaktadir. Thomas F. Heck bu teknik farldih getirdgi avantajlari
sOyle siralamaktadir:

1-Kucik parmai gitarin 6n tahtasindan kaldirarak, gitarin rezsmartiriimg olur.

2-i ve m parmaklari melodiyi ¢calarken daha rahata icin, p parmgi da 6zgurlik
kazanir.1 ve m ile melodi calinirken ayni anda p pagmide daha rahat sik
yapilabilir.

3-Gitaristin kararina gore gaelin yatay olarak hareketli olmasi ses renklerinin
sinirsiz kullanimini gdar ( Heck, 1995, 153).

Giuliani opus 6 variation 4'de dip not olarak gsal 15. perdeden gaarafa dgru
fark ettirilmeden hareket ettirilmelidir.” notunww¥mustur.
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La destra mano sul tasto 15™° ed insesibilmente rimettendola a suo luogo

Sekil 108: Mauro Giuliani, Opus 6, Eight Variations, Cesitleme 1V, 6l¢u: 5-8

Heck, F. TMauro Giuliani Virtuoso Guitarist and Composer, (Colombus: Editions Orphee,
1995), 153.

Dinamikler: Giuliani, dinamiklerin notaya ayrintilblarak yazilmasi konusunda
Oncuydd. Piyano gibi gitar da dizenli keado ve dekrgndolari gercekigirmeye
uygun bir calgidir. Klasik donem migmde dinamikler glevsel ve yapisal hale
gelmis, notada ayrintili gosterilir olmgtur. Giuliani’nin bu konuda gitarda 6ncu
oldugu soylenebilir. Ayrica bu donemde gitar mgimde melodinin basta ya da alt
tellerde olabilmesi dinamiklerin kontrast olarak ll&ailmasini, performans
tekniklerinde dnemli bir hale getirmektedir. Giuwlianotalarinda ppp’den (mimkin
oldugu kadar pianissimo), fff'ye (mimkin olgu kadar forte) kadar tim dinamikleri
ayrintili bir bicimde yazngstir.

Sg el parmaklarinin kullanimi: Latenistlerin kullargroldugu p ve i ile melodik
pasajlarin ¢calinmasi telgnivinuelist ve Barok gitaristlerce de uygulagti Sor ise
gitarda calinan hizli pasajlarda bu tekrinemsensitir. Diger tarafta Giuliani ise ga

parmakla sadece Ust telleri, i m ile ise alt telEEima &ilimindedir(Heck, 1995,
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158). Giuliani, bu konuda Aguado ile benzer ankagir. GuUntimiz gitaristleri de

Aguado ve Giuliani'nin anlayiyla s& eli kullanmaktadir.
5.3.3. Giulianr'nin Etutlerinde Performans Teknikleri

Giuliani opus 1, 10, 29, 37, 40, 48, 50, 51, 56, 98, 100 ve 109 numaralariyla
etutler bestelengiir. Bu etltler genelde Sor’'un etitlerinin tersinkepnserlerde
calinabilecek muzikler olmaktan uzaktir. Bu etut®aha c¢ok basit ve ggim
amachdir. Gitar calmak icin gereken temel perfansdeknikleri kullaniimgtir.
Uzayan ve susturulan sesler, arpejler, legatokvydyi yatay olarak kullanmak gibi
teknikler bunlardan acalaridir. Ancak, opus 46’da olgu gibi bazi istisnai Ust
muzikaliteye sahip etutler de vardir. Bu etltler nger repertuarlarinda
kullaniimaktadir.

Giuliani opus 1 gitar etitlerine yazdionsdzde gitar ¢agimanin kendisinin en
onemli faaliyeti oldgunu ve burada amacinin mikemnggliulgmak oldgunu
soylemektedir (Jeffery, 2002, 1). Ardindan da buisgzanin istekli ve kati bir
calisma olmasi gerelgini belirtir. Eger bu cagmalar dizenli yapilirsa, ekspresif ve
dogru stilde calmak s6zkonusu olabilir. Burada Giuliain performans tekniklerine
verdigi Gnem acikga gorulmektedir.

Bu eser dort gruptan almaktadir:

1.b6lim: Sg el icin 120 arpej (gunimuizde ¢ok Unluddr).

2.bolum: Sol el icin farkh tarzlarda egzersizlerdBu egzersizler uglaler, altihlar,
oktavlar, onlular gibi araliklar kullanilarak belstemitir. Giuliani, 2. bolimin
basinda tim bu egzerszilerdeki baslarin p paiyla, diser yuksek seslerin ise i
parm&iyla calinmasi gerelgini not digmustir (Jeffery, 2002, 16). Bazi modern
edisyonlarda i yerine i ve m ¢alinmasi 6nerilsebdgekilde yiksek sesin temigli
ve aitli gi kaybolur. Ozellikle oktavlarda biitiinliik bozulur.

3.bolim: Suslemeler igeren egzersizlerdir. Bu egzlrde acciaccatura’lar,
grupetto’lar, legatolar, glisandolar ve triller lkaiimistir.

4.bolum: Geltirici egzersizlerdirilk tic bolimdeki teknikler daha tst mizikalitede

kullaniimistir.
5.3.4. Giuliani’'de Notasyon ve Performandliskisi

Alti cift telli klasik gitar icin yazilan muziklerel kullaniimg olan porte notasyonu,
tablatura yazisina gore partileri gérmek acisingi@indaha avantajlidir. Bu tarz nota
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yazimi, performans-gitar gkisi acgisindan, $a ve sol elde parmaklarin nasil
kullanilacgini gosterilmesini ve saret edilmesini sdar. S6zgelimi bas partisi
genelde b@parmakla calinaga icin dssifre kolaylasir. En ¢ok uygulanilan yol ise
melodi notalarinin yukari, baslarin is@& dogru yazilmasidir.

Allegretto

]

el
| 18R

Sekil 109: Mauro Giuliani, Opus 51, Lesson 13, 6l¢il-8
Thomas F. Heck, Giuliani'nin tipik gitar notasyomwgu sekilde 6zetlemtir:
1-Partilerden biri bitginde suslarin kullaniimasi.
2-1ki ya da g partili notasyonda, partilerin farkéinlerle verilmesi.

(Heck, 1995, 145)
Giuliani’'nin gitar notasyonunda bu iki 6zgjllide gosteren bir nota olarak opus 51,

lesson 15 gdsterilebilir.

Allegro ﬁ
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Sekil 110: Mauro Giuliani, Opus 51, Lesson 15, 6l¢il-7
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Thomas F. Heck bu suslaragnaen gitaristlerin sesleri kesmemeleri gerghkii
belirtmektedir. Cunkld bitin bir nota yaziminin amagartilerin ayri ayri
gOrulebilmesini netlgirmektir. Thomas F. Heck’e goére bu tarz bir yanirdiger bir
nedeni de, o donemde kullanilan glvaak tellerde seslerin c¢abuk kesilmesi
olabilir(Heck, 1995, 146). Ancak ginimuzde kullanimodern gitarlarla ve naylon
tellerle yapilan performanslarda boyle bir soruktyo. Gitaristlerin teknik ve yorum
becerileri de bu sorunun Ustesinden gelinmesindemdéinbir etkendir. Partiler
arasindaki dinamik dengeyi kullanma, tele usgekli ve vibratolarin kullaniimasi
gibi performans teknikleriyle de bu sorun ¢ozuleb%onug olarak Giuliani’nin nota

yazimindaki bu sorunun bir performans teknikleryeeum sorunu oldgu aciktir.

5.3.5. Mauro Giuliani’nin “Opus 45, 6 Variations Pair La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne”sinin Analizi

5.3.5.1. Tema

Armoni: Geg¢ Folia’nin akor kalibi, kigik modifikamyarla birlikte aynen
kullaniimistir.

AN ARV WA A/ VAV AV MRV AV R WAV A WAV WA \VAAVARVAVIRV/E VAV

|/

Melodi: Tonalite re minordur. Giuliani, Ge¢ Foliam tekrarli notalarla olan
melodisini yaklaik olarak kullanmgtir. Lully'nin  folia’'sindaki melodiye
benzemektedir. Giuliani ve Luly'nin folia temaladeki benzerlik gagidaki

notalarda agikga gorulmektedir.

127



HH

Sekil 111: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne, Ol¢i: 1-16
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Sekil 112: Jean Baptiste Lully, Air des Hautbois Led~olies d’Espagne, 6l¢i:1-
16.

Hudson, RThe Folia, The Saraband, The Passacaglia and the &tonne
(Stutgart:American Institute of Musicology, 198283.

Doku: Temanin dokusu polifonik, c¢ift sesli kontrpt@ yapidadir. Giuliani
kontrpuani Barok tarzda, kendi yagdidoneme gore farkli ve basit olarak
kullanmstir. Giuliani'nin etitlerinde bu tarzda polifonikrieklersunlardir:

Andantino St
) | " ||

Sekil 113: Mauro Giuliani, Opus 139, Leson 1, Ol¢cu:B
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Andantino
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Sekil 114: Mauro Giuliani, Opus 139, Leson 5, 6l¢t:15

Ritim: Ug vuruslu klasik folia ritmidir. Tempo geg folia’ya uygualarak &ir bir
tempo olan andantino olarak secitmi Temada gec¢ folia’nin karakteristik noktal

ritimleri 6. ve 14. Olgulerde kullanilrgtir.

Form: Gec¢ Folia’nin 8+8=16 yapisindadilk yari yarim kadansla, ikinci yari tam
kadansla biter.

Dinamikler: Temanin bandaki mf ibaresi, tempodaki andantino ibaresine
uyumludur. Cunkid @rca olan tempo ve mf gatik hissini de beraberinde
getirmekte, cgtlemelerde gercekiecek yukselme ve hizlanmalara imkan
sglamaktadir.

Performans Teknikleri: DOnemin gdeme manigina uygun olarak tema,
performans teknikleri agisindan basit tutugton. S& elde bas partisi p ile, melodi
partisi ise i,m ile ¢alinir. Sol elde parmaklargag@ ve yukari hareketleri polifonik
dokudan dolayr bolca kullaniimaktadir. Ayrica bave pozisyon d&simleri

kullaniimistir.

5.3.5.2. Ceitleme |

Melodi: Bu caitlemede iki parti birbirine soru cevap tarzindalada melodiyi
surdurmektedir. Giuliani iki partinin birbirleriyleliyalogu seklinde bir eko efekti
olusturmuwstur. Eko efekti Olcli bdarina yazilan sforzato’larla kuvvetlendirilgtir.
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Sekil 115: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne, Cgtleme |, Olci: 1-8

Giuliani etutlerinde de bu stili kullangtir. Bu stile 6rnek olaraksagida opus 51,
lesson 15’in giri gosterilmitir.

Allegro

Sekil 116: Mauro Giuliani, Opus 51, Lesson 15, 6l¢il-7

Giuliani’nin nota yazimi konusunda Uzerinde durwnalan, bir parti bitiginde ve
diger parti baladiginda susgaretlerinin kullaniimassgeklindeki nota yazim tekgi
birinci ¢esitlemede gorilmektedir. Hem melodi hem de bas gade gortlen bu
durum performanscginin telgu caldgi gitar ve yorum anlayiyla birlikte farkh
distnulebilir. Bu cgitleme acisindan, son seslerin kesilerek ya da ilazak
calindg! iki performans yorumu olabilegedustndlebilir. Bu ¢gitlemede temadaki
tekrarli notalarin melodisi bitigtir. Tekrar eden nota hi¢ yoktur. Sirayla yikselen,

alcalan gam sesleri motife dGmadistir.

Armoni: Temada kullanilan gec¢ folia’nin armoni kahin bu cegitlemede de
kullanildigl gorulmektedir. 15. Olgude / VI-IV-V / modifikaspa vardir. Bu
modifikasyonla ¢gitlemenin sonunda tam kadansin hissedilmedasaaktadir.

Doku: Cift partili polifonik doku devam etmekle bkte kontrpuan yok olmgtur.
Olcui balarindaki uzun notalar genelde akor seslerini véteeolup homofonik
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duyguyu geri planda hissettirmektedir.sflemenin sonu olan 16. Olgl ise re mindr

akorunun arpej olarak seslendirilmgsklindedir.

Ritim: Temada dortlik notalarin hakimiyetindeki imt bu c¢aitlemede ikiye
katlanms, sekizlik notalara domindstir. Ikinci, dérdincu ve altinci gibi cift sayil
Olculere konulan aksanlar ikinci bir ritim glurmaktadir. Melodinin eksik 6lcu gibi

baslamasi da ritmi gu¢lendirmektedir.
Form: Temanin benzeridir.

Dinamikler: Bu c¢eitlemenin bainda da mf ibaresi bulunmaktadir. Yani acilim
dinamikten ¢ok ritimdedir. Yedinci 6lgctide aksgareti kullaniimgtir. Bu aksan sfz
islevi gbrmektedir. Piyano ve keman performanslariod@dusu gibi, soru-cevap
seklindeki diyaloglarda partilerden birini kuvvetldigerini ise hafif calmak
gelenektir. Ancak gitarda renk oOzellikleri de ilkarkli calginin diyalgu havasini
yaratmada kullanilabilir. Yani bu gleme keman ve ¢ello gibi iki ¢alginin taklidi
seklinde digunulerek icra edilebilir. Melodi partisinin tirnakl basin ise tirnaksiz
calinmasi bu etkiyi gliclendirecektir.

Performans Teknikleri: Bu gitlemedeki iki partide de gam telgnikullaniimistir.
Melodinin i,m olarak calinmasi, b@armgin Sor'da oldgu gibi p,i tekngi ile degil,
sadece p ile calinmasi gitar tarihi agisindan yer@luliani yukarida belirtildgi gibi
iki calgiy! taklit eden bir dio etkisi yaratmaktadEtiutlerinde buna en iyi 6rnek
yukarida belirtildgi gibi opus 51, no.15 etuduaduir. Busgkemede hizin ikiye
belirtilen son seslerden sonra gelen suslarin &iuhin notasyonuyla ilgili bir
durum olmasi da performans teknikleri agisindanriiakr.

5.3.5.3. Ceitleme II

Melodi: Bu c¢egitlemede temadaki bas melodisi modifiye edilerelldauimistir.
Yuksek partide ise ostinato kalibi haline getirjnalan legatolu minér ikililer

bulunmaktadir.
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Sekil 117: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne, Cgtleme Il, dl¢u: 1-8

Armoni: Armoni temaya benzer. Modifikasyonlu hgalisekildedir:

[UIN TN NIV VIV YNV HINV VI VE-V-V VIV
|/

Ritim: Ritim bu cgitlemede bir 6nceki gitlemeye gore ikiye katlangtir. Temada
dortlik deserler, birinci cgitlemede sekizlikler, ikinci ¢gtlemede ise on altilik
deserler ritimlik dokuyu olgturur. 2., 4., 10. ve 12. 6lculerde piano ibaresnik

olarak da glev gbrmektedir. Sekizinci Glgudeki forte ve ledataoku da ritmik

isleve sahiptir.

Doku: Bu ¢gitleme de iki partilidir. Ancak ostinato partisirbnelodi icermedii igin
polifonik bir dokudan s6z etmek zordur. Ostinatalaha ¢ok akor seslerini vermekte
ve homofonik bir dokunun ogmasini sglamaktadir.

Dinamikler: Giuliani, bu cgtlemede dinamikleri bgan sona ayrintili olarak
vermistir. Ikinci cesitleme, tema ve birinci gétleme gibi mf olarak bgar. Devinim
daha cok ritmik katlanmayla ilgilidir. Ancak piane fortelerin kullaniimasi iki ayri
yone dgru fonksiyonel gilimlere yol acar. Ostinato kaliplarinda ise birwa sgan
kucuk dekrgendolar kullaniimgtir. Ostinato partisi bastaki melodinin ortaya ¢édsn
icin hafif calinmayi gerektirir. Dekgendolar ise bu etkiyi artirir. Bu gdemede 24
dekrgendo gareti kullaniimgtir. Ayrica iki kere krgendo, alti kere mf, dort kere
piano, iki kere forte sareti kullaniimgtir. Toplamda 16 Olgu igerisinde dinamik
olarak 38 ibare bulunmaktadir. Bu durum gitar gazilms folia’larda yenidir.

Performans Teknikleri: Bu g#lemede Sor'un ve Giuliani’'nin etitlerinde sik¢a

kullandiklar1 Gst Uc telde laparmakla melodi ¢alinmasi tekgnikullaniimigtir.
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Ostinato kaliplarinda ve sekizinci dlgiide ise legaknikleri kullaniimgtir. Ostinato

kaliplarinda duz ve ters legatolarin kanlari kullaniimgtir

8. Olclide ise sadece duz legato kullargimi

| 2 2
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Sekil 118: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne, Cgtleme I, Olcii:8

7., 15. ve 16. Olculerde arpej tegnikullaniimistir. Arpej tekngi kullanilirken

melodilerin bastaki aki devam etmektedir.
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Sekil 119: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme I, 6lcu: 7
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Sekil 120: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme I, 6lci: 15 ve 16.

Giuliani etutlerinde bu formiulle ¢ok sayida arpeknisi kullaniimistir. Asagida

ornek olarak opus 100, lesson 3’Un giverilmistir.
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Sekil 121: Mauro Giuliani, Opus 100, lesson 3, dl¢iit-4
2., 4., 6., 10., 12. ve 14. dlculerin son iki wlamnda kullanilan kalip, Giuliani’nin

etutlerinde sik¢a kullanilir. Bastaki melodiyi igé nota dort kez tekrar edilir. Basin
gidisati ise birer derece olarak yikselen, yikselengadan formultyledir
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Sekil 122: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme I, 6lcu: 2.

Allegro

L BEER

e E###r
o

Sekil 123: Mauro Giuliani, Opus 48, Esercizio 8, 6lg: 1-5
5.3.5.4. Ceitleme I
Armoni: Armonide temanin yapisi korunmaktadir. S&d&5. Olgideu sekilde bir
modifikasyon vardir: / VI-1I-V /

Melodi: Notada goruntl olarak melodi notalagaretlenmenstir. Ancak arpejlerin
en yuksek sesleri, yani birinci teldeki notalar guiandginda melodi ortaya cikar.

Asagida melodi vurgulari gosterilrtir.

g

Sekil 124: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme IlI, 6lgu: 1-8

4Mhmmm@
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Melodinin bu yapisi temaya gore oldukgca bagitigtir. Ancak tekrarli yapi
korunmaktadir. 7. ve 15. Olclilerde melodia@ada goruldiglu gibi biraz daha

kompleks hale gelir.

T F
Sekil 125: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme lll, 6l¢u: 7.
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Sekil 126: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme lll, 6l¢i: 15.

1

-

8. dlcude ise 1. vustaki bas notasi hari¢ tum sesler melodi hattidir.
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Sekil 127: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme lll, 6l¢u: 8.

Bu c¢sitlemede de melodinin performansla olagkiisi acikca gorulmektedir. Ritim:
Daha oOnceki ggtlemelerde oldgu gibi ¢aitlemenin bainda bulunan mf ibaresi
¢esitlemenin daha cok ritmik gerceklecesini gostermektedir. Bu géleme son
vuruslar hari¢ triole’lerle (Uglemelerle) farkli bir dewm kazanmgtir. Eger Klasik
donem ceitlemelerindeki giderek hizlanma gincesi baz alinirsa, bu gitemede
temponun hizlanmasi gerekmektedir. Clnku uUcglemdder,6nceki c¢eitlemedeki
dértlemelere gore daha yagua.

Doku: Bu cgitleme net olarak homofonik tarzdadir. 19. yuzyifarisien gitar
metotlarinda oldgu gibi blok akorlar arpej tekgiyle calinmaktadir. Bu géleme
bir ettt gibi digundlirse duz arpej olarak icra edilebilir. Ancakep’bas, i, m’ler
eslik ve a’lar melodi olarak djiintldigiinde ve dinamiklerle gereken ayrim
yapildginda melodi glik ve bastan olgan homofonik yapi ortaya cikar. Bu
vurgularin yapilmasi geelde arpejin hizini diirebilir.
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Dinamikler: Bu cgitlemede bsgtaki mf ibaresi dyinda herhangi bir dinamikgareti
kullanilmamstir. Ancak arpejlerin giderek yukselmesinden doldjm kresendo
acilimi yapilmasi gerekli aciktir. Melodide a’lar vurgulanginda da uzun ve kisa,
yani noktali ritme benzer bir yapi ortaya ¢ikmaktad

Performans Teknikleri: Bu gglemede kullanilan temel performans tekniklerigrp
ve baredir. Folia’'nin blok akorlari “batteries” diem teknikle surekli olarak a, m, i,
p, i, m, a, m, i formuliyle calinir. Giuliani’'nin ubtarzda c¢ok sayida etudu
bulunmaktadir.

Asagida Giuliani’'nin “batterie’s tarzindaki etitlerine drnek olarak opus 100, &ttt

ve 3 gosterilmytir.
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Sekil 128: Mauro Giuliani, Opus 100, Etit 2, olcu: 19
Allegro
pe 1 ===
. i

Sekil 129: Mauro Giuliani, Opus 100, Etut 3, dlgu: 18

Bare tekngi ise pozisyon d&simlerini icermektedir. V. pozisyondan X. pozisyona
kadar bareler kullanilngir. Ayrica bu ceitlemede gitarda 1. pozisyondan 10.
pozisyona kadar gitarin klavyesi kullanilir. Pangaen yiksek notasi 1. tel, 13.
perdedeki fa bu geglemededir (16. 6lc). 8. ve 16. dlgulerdga@ada goruldigu gibi
bareyle birlikte legato tekgi kullaniimigtir.
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Sekil 130: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme lll, 6l¢u: 8.
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Sekil 131: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme lll, 6l¢i: 16.

Giuliani’'nin, Sor’'un tersine a parr®ani arpejlerde serbestge kullanmasi, a’nin bolca
kullanildig bir arpej formult segebilmesine yol aghm

5.3.5.5. Ceitleme IV

Melodi: Bu caitleme oktavlarin ayni anda gié ardarda calinmasi tekfiyle
yazilmstir. Notadan bas partisinin ana melodiyi giludusu, hemen ardindan da
ayni melodinin yuksek partide duyulmasi gerexlilianlssiimaktadir. Aagida

gOruldigu gibi bas partisi uzayan, birbirleriyle gantili seslerle verilngtir.
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Sekil 132: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme 1V, dlgu: 1-6.
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Bu ceitlemede melodi 6zellikle kromatik seslerin katiyta olduk¢ca modifiye
edilmisti. Temadaki diyatonik ve tekrarli yapi yerini knatik ve tekrarsiz bir

yaplya birakmaktadir.

Armoni: Bu ¢aitleme akorsal homofoni, ya da kontrpuantal polifigermedgi igin
armoni analizi agisindan sorunlagitaaktadir. Ancak Olct Béarindaki seslerin folia
kalibindaki akorlarin seslerini icegli gbz ©6nune alinirsa armonik yapinin

bozulmadg goraldr.

Ritim: Uglinci ¢gitlemedeki Uclemelerden sonra, tekrar on altilikatayla bir
hizlanma etkisi bulunmaktadir. Busgéemenin bainda da mf ibaresi bulunmaktadir.
Diyatonik ve kromatik oktav gamlarin i¢ ice kullhgor olmasi vurgulamalarla daha
Ozgur ritmik olanaklar s#ar. Bu vurgulamalar icracinin yorumuna ghédir.
Akorlara yabanci sesler apojatir gibisdddlip vurgulanabilir. Giuliani ikinci
Olcide krgendo saretiyle kromatik bolimlerin nasil calinmasi gergki belli
etmigtir. YUkselen kromatik bolumler kgendo, alcalan kromatik boltimler ise
dekreendo olarak icra edilmelidir.

Doku: Notadaki yazima bakilirsa busgkemenin iki partili, polifonik bir yapiya
sahip oldgu go6zlenir. Yayh calgilarda bu tarz boélimler momak olarak icra

edilirken, gitarda cift partili bir icra s6zkonusimustur.

Dinamikler: Birinci 6lgiide mf, onuncu Olcide forten birinci dlgide p, on ikinci
Olcude f, on Uguncu olclde p, onsioei Olclide f ibareleri bulunmaktadir. ikinci
¢esitlemedeki ardarda gelen forte ve piano’lar Barak gagristirir. Ayrica dokuz

tane dekrgendo, bir tane kgendo ibaresi bulunmaktadir.

Performans Teknikleri: Teknik acidan sdiatildigiinde, gitarda oktav gamlarin
calinmasi, sol el parmaklarinin teller tGzerindegave yukari dikey hareketleri
gelistirmek amach oldgu bellidir. Giuliani bu ¢gitlemede diyatonik ve kromatik
oktav gamlari kagtirmistir. Bu da teknik agidan zosglarici ve gelstirici olmustur.

Giuliani etutlerinde oktav tekniklerini kullangtir. Asagida Giuliani'nin ¢gitleme
IV’e benzer tarzda olan, do majér tonda opus 13,nsol majér tonda opus 1, no. 7
ve mi major tonda opus 51, no.17 etitleri gostestim
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Sekil 133: Mauro Giuliani, Opus 1,Etut 3, ol¢u: 1-5.
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Sekil 134: Mauro Giuliani, Opus 1,Etut 7, 6l¢u: 1-9
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Sekil 135: Mauro Giuliani, Opus 51,Etut 17, 6lgi: 18.

Bu etutlerle ¢gitleme IV’U kiyasladgimizda etitlerin daha diyatonik, sigemelerin
ise daha kromatik bir dokuya sahip aidu gorulmektedir. Buradan iki sonug
cikarilabilir.

1-Kromatik seslerin kullaniimasiyla folia melodisirgesitlenmesi sglanmstir

2-Bu c¢aitlemede kromatik seslerin kullanimi gitarin calmnmdaha bir virtiozite
gerektiren duruma getirstir.

Yukarida belirtilen kirik oktavlarin ayni anda atilmasi ise, yeni gitarin getigli
bir avantajdir. Cunku ¢ift telli gitarlarda oktavalpdginda dort  telin
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enternasyonunun farkh perde ve tellerdglamak neredeyse olanaksizdir. Tek telli
gitarda ise bu mumkun olabilgir.

Daha once belirtilgii gibi Giuliani opus 1, boluim 2’'ye yazg notta, icinde oktav
etutlerin de bulundgu tim bu etutlerde baslarin p paginda, diger notalarin ise i
parm&iya calinmasi gerekiini belirtmistir. Buradaki amacin seslerdekgitsizligi
engellemek oldgu aciktir. Ceitleme dortteki oktavlarin bu mantikla p ve i
parmaklariyla ¢calinmasi gerekmektedir.

5.3.5.6. Ceitleme V
Form: 8+8=16 olculik g¢#lemeden sonra 15 Olgulik serbest bir bolim

bulunmaktadir.

Melodi: Bu caitlemede tonalite re majordir. Melodi yuksek pagtittmaya cok
benzemektedir. Ancak tonalitenin major olmassirdla bazi modifikasyonlar
bulunmaktadir. Aagida goruldigi gibi bas partisinde ritim ikiye katlangnisekizlik
deserlerle ¢gitleme gerceklgtirilmi stir.

Un poco piut Adagio

LIRS
[T

pLr L v ot
Sekil 136: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, 6lct: 1-8.

Asagida goruldigu gibi tglincu 6lgciden itibaren Sor'un Uglilerle rolsistemine
benzer bir tarzda, melodi tcltlerle verilir. Boydedaha orkestral bir tarz glur.

H e e
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Sekil 137: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, 6lct: 1-8.

Dokuzuncu Olguden itibaren bastaki melodi on &lalkeserlerle daha da hareketlenir.

Onuncu o6lcuyle birlikte folia melodisinden iyice akdasildigl ve serbest bélime
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dogru bir esilim gorilmektedir. Serbest bolimun geedigi 17. Olciden itibaren
melodinin tema melodisiyle ilgisi iyice azalirs#@gida goruldgu gibi 23. dlgudeki
tekrarli melodi gliginde bas folia temasindan turer ve altinci 6lgigreziemektedir.
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Sekil 138: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, o6lcu: 6.
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Sekil 139: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, 6lgt: 23.

Armoni: Cesitleme b6limundeki armonu sekildedir:
AN ARV A AN WAV EYAVN A NAVAVARVE R WAVAVARVY R DAV IRVAVSRRI RV,

Bu ¢eaitlemede folia'nin armoni kalibindan uzaklanis dominant, tonik bgantilari
armonik dokuyu belirlengtir. 17. 6lctiden itibaren, dort 6lct pedal bas afare
notasi bulunmaktadir. Bu dlgulerde / 1V / | / alewrlkullaniimstir.

Daha sonra gelen armoni kalibi igsyledir:
INTUINIIVIN TN TV
Sonug olarak tim bu bolim dominant tonikkisi Gizerine kuruludur.

Ritim: Beginci ¢esitlemenin bainda “Un poco piu Adagio” ibaresi bulunmaktadir.
Temponun yawdamas! bu boéliumdeki performansin muzikalitesini iradak
niteliktedir. Tk yedi 6lctide melodi partisi genelde dortliksdderle giderken, bas
partisi sekizlik dgerlerle gitmektedir. Sekizinci 6lcide ise ikinci vigguncu
vuruglardaki Gclemeler dokuzuncu olctide slbgan bas partisinde ritmin

katlanmasinda, yani on altilik gkerlere gegmesinde kdpru gorevi gormektedir.
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Sekil 140: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, 6lct: 7-9.

Ikinci bolumin 8-12. olculerinde ritim gdér. Bu dgls son bdlime gegin bir
habercisi gibidir. Son gélemedeki guclu ritim dglindlurse, bu kisim bir firtina
Oncesi sessizlik gibi gerlendirilebilir. Bolimun son 6lgllerinde re magimpejin,
oktavlarla icrasinin altinda cresc.a poco a poemeti bulunmaktadir. Gitaristler

bu kisimda accelerando ile soitemenin hizli temposuna bir gg@aslarlar.

Doku: Bssinci ¢esitleme genelde polifonik dokudadir.ségida goruldigu gibi 10.
ve 12. olculerde acik bir homofoni gortlmektedir.

Sekil 141: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, 6lct: 10.

* 5 = 7
r 7
Sekil 142: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, Olgu: 12.
17. olcuden itibaren, yani serbest bolimde homé&fompl 6ne cikar. Bu gegi
bolimu son ¢gtlemedeki homofoniye hazirlik gibidir.

Dinamikler: Bu c¢eitlemenin bainda da dierlerinde oldgu gibi mf ibaresi
bulunmaktadir. Ardindan yedi ve onuncu olgulerde agmi ibare kullanilngtir.
Ayrica uc¢ kere forte, G¢ kere piano, bir kere mamo, iki kere sforzato, u¢ kere
dekrgendo ibareleri kullaniingtir. Son u¢ 6lcinin altinda cresc. a poco a poco

ibaresi bulunmaktadir. Dinamiklerin bu kadar c¢ok detayl kullanilmasi, porte
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notasyonuna gege ilgili yeni bir durum olmakla birlikte gitarirktigtik bir orkestra

olarak kullaniimasiyla da ilgilidir.

Performans Teknikleri: B&nci ¢esitleme, donemin “kicuk bir orkestra” olarak gitar
anlaysina uygundur. Sor'un gitarda uclulerle armoni stdlumasi anlagt bu
¢esitlemeye girligini koymustur.

Dinamiklerin bolca kullaniimasi, 6zellikle sforz8tw, orkestral bir hava
yaratmaktadir. Bas notalar sitenirken, karakter dgstirmektedir. Ornek olarak
dort ve beinci olculerdeki baslar tirnaksiz ve kesik icraliesie fagot benzeri bir
renk yakalanabilir. 9. ve 11. Olgulerde bas notatsha hareketlenip farkli bir
karakter kazanir. Hemen ardindan gelen 10. ve [ERledin arpej karakterlerinde
olmasi orkestral diyaffu caristirmaktadir. 20. ve 21. Olgulerdeki alt iki telde
calinan melodinin 22. ve 23. 6lgllerde bir oktasgtpa ve st Ug¢ telde tekrar edilmesi
keman ve cello gibi farkl iki register’daki calgrl ¢ca&ristirir. 21. ve 22. Olgulerdeki
bir vurusta iki basli, iki kesik calg ise piano teki gibi diustintlebilir. Klasik dénem
performans gelegnde bu tarz noktali notalar tam kesik olarak gabzlar. Legato
ve stacatolarin ardarda gelmesi bir zarafet icé&gagida goruldgu gibi, Giuliani
opus 98, etlt 2'de benzgzkilde legato ve stacatolari ardarda kullagimi

nuAllegro 3:! J;J 4 Iigng . I'l P
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Sekil 143: Mauro Giuliani, Opus 98, Etut 2, Olgu: 18.

Jeffery, B.Mauro Giuliani The Complete Studies for Guitar, (London. Tecla, 2002), 146.

9. ve 11. Olglilerde acciaccatura siislemesi bulutadak
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Sekil 144: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne, Cgtleme V, 06lcu: 9.

E
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17., 19. ve 22. Olgllerde carpmalar vardir.
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Sekil 145: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, 6lgt: 17.
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Sekil 146: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, 6lgt: 19.

) ==
Sekil 147: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, 0Olgu: 22.
Giuliani bu suslemelerin melodiyi daha ekspresipipak amach oldgunu belirtir
(Jeffery, 2002, 35). Giulianisagidaki 6rneklerde goruldiii gibi etutlerinde tek ve
Cift acciaccatura’lari ayrintili olarak kullangrue aciklamytir.
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Sekil 148: Mauro Giuliani, Opus 1,Etut 5, ol¢u: 1-8.

Jeffery, B.,Mauro Giuliani The Complete Studies for Guitar, (London. Tecla, 2002), 36.
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Allegretto v
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Sekil 149: Mauro Giuliani, Opus 1, Etut 6, dlgu: 1-6

Jeffery, B.Mauro Giuliani The Complete Studies for Guitar, (London. Tecla, 2002), 37.

10. 12. 14. 15. 20. 21. 22 olculerde legatolardhulimstir. 15., 21. ve 22. él¢lilerde
legato ve staccato’lar ardarda kullangtm

e
dolce r

Sekil 150: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, 6lct: 15.

‘_]' 4 S r IF = =
Sekil 151: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne Cgtleme V, 6lcu: 21. ve 22.

10., 12., ve 14. dlgulerde arpejler kullangtm 29., 30. ve 31. dlculerde ise oktavlar

kullaniimistir.
5.3.5.7. Csitleme VI

Form: Bsainci c¢eitlemenin sonunda “attacca subito” yazmaktadir. itz
¢esitlemenin sonundaki kgendo, altinci ggtlemenin ilk dlgtstuindeki fortessimo’ya
uzanmaktadirilk iki olctideki tc sesli oktavlar bir 6nceki ggemeden, altinci
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¢cesitlemeye kopru nitefii tasir. Son c¢eitleme dcglncu Olcide blar. Altinci
¢esitlemede form da altere edilgtr. Bu csitlemede folia melodisi ve armonisi
farkl olarak iki kez tekrar edilngiir. ilkinde birinci yarida sekiz 6lcl yerine dokuz
Olcd, ikinci yarida ise sekiz 6lcudur. Ardindanegeikinci tekrarda ise ilk yari sekiz
Olcd, ikinci yari ise yedi 6lgudur. Yani normaldenasi gerekenden farkhdir.

Folia formu / 8+8 / 8+8 / = 32 6lgudur. Busgeemedeki form ise /9+8 / 8+7 [ = 32
Olcudir. Giuliani bu ggtlemede toplam 32 6lguyl korumtur.

Melodi: Bu c¢aitlemede tonalite tekrar re mindre donmektedir.r Binceki
¢esitlemenin sonundaki re major arpejin “attacca sabite U¢ sesli oktav re’lere
baglanmasi re minor tonaliteye geicsaslar. Asagida goruldigu gibi oktav re’ler, re

major ve re mindr’an ortak paydasidir.

[accel. poco a poco]
e+t Tj'l\’hj.-ﬁ f‘qéﬂar ﬂ‘nm
L r3 -} } | I ; .
AN e it
V/4 Cresc. poco a poco attacca subito

Allegro Vivace

Sekil 152: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne, 0Olcl: 107-116.

Geleneksel gec folia'ya uygun olarak melodi tekraydpidadir. Ancak erken
folia’nin melodik siralamasina benzer bir melodiummaktadir Ilk bolimde melodi
temanin ucla yukarisindan giar. Tekrarda, yani 20. dlgude ise melodi temadan d
ses pes olarak gar. Tekrarin ikinci yarisinda ise melodi ilk bélérdonmektedir.

Ritim: Ik 6lctideki noktal ritim altinci gétlemenin genel karakterini icermektedir.
Uctinci 6lgiiniin yani altinci gdemenin baindan itibaren noktall ve staccato ritmin
kariimi bir karakter gorulmektedir. Bsekilde ritim akicilik ve kesinlik kazanir. Bir
mars ritmi ¢agrisimi da hissedilmektedir. Gitarda noktall ve stacaé@tmleri, dggru
oranlarla ve hizli galmak zordur. Giuliani bu td@lumleri kolay calabilmek igin
opus 1, bolum 3, etlt 3 ve opus 1 bolum 4, etltyiEZmstir.
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Sekil 153: Mauro Giuliani, Opus 1, Part 3, Etat 3, écu: 1-7.
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Sekil 154: Mauro Giuliani, Opus 1, Part 4, Etat 11,0l¢gu: 1-8.

Armoni: Kuguk modifikasyonlarla temadaki armoniklikakullaniimstir. En 6nemli
desisiklik ikinci tekrarin ilk bolimunde vgu sekildedir:
[NV I-V-LEvVIEI-VI-I N T -V-LEV-V-L TV
Doku: Bu cgitlemede doku homofoniktir. Genelde (¢ sesli blokordarla
yazilmstir. Sforzato aksanli akorlarda ise 4 ve 5 ses rbuaktadir. Burada da
gitarin ve performansin gerekdiliolarak bestede bir farkhlik ogmustur. Sforzato
etkisi yaratabilmek i¢cin daha fazla ses kullangtm:
Dinamikler: Altinci ¢gitleme fortessimo ile lidamakta ve bir dekgendo ile ikinci
Olcide pianoya dimektedir. Yuksekten diage dgru kullanilan dinamikler
sunlardir:

2 kez sf

1 kez ff

4kezp

4 kez pp
Bolumler piano olarak ly&ayip, giderek yikselmekte ve fortessimo, ya da
sforzato’ya ulamaktadir. Giulianide bu uzun kgandolarda sa el 15. perdeden
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baglayarak krgendoyla birlikte sg tarafa, yani kopriye yakjarak sglanir. Clnku
kopruye yaklatikca forte calma olagada fazlalair (Heck, 1995, 153).
Giuliani ¢ yerde aksanareti kullanmgtir. Ayrica bir dekrgendo, bir krgendo ve
bir de cresc. poco a poco bulunmaktadir.
Performans Teknikleri: Bu gttlemede kullanilan gitar tekniklegunlardir:
Uc sesli blok akorlar (Bu akorlarda tiz sesler nd@a ve ©ne cikariimasi
gereklidir).

Staccato’lar

Noktal ritimlerin hizh ¢calinmasi

Oktavlar

Sol elde parmaklarirsag! yukari hareketleri

Sol elde pozisyon dgsimleri

Carpmalar

Kirik akorlar

32 0lcu icerisinde bu kadar ¢ok dinamik ve gitéeniginin bir arada kullanilmasi
yine orkestral renklerin ortaya ¢ikmasini ve cikaasini gerektirmektedir.

5.3.5.8. Koda

Form: Koda bolumia 22 6lctiden ghaktadir. Kendi icinde bolinmesi ise 8+8+6
seklindedir.

Melodi: Koda'da folia melodisinin dgina cikilmstir. Ancak c¢gitleme mantgi
surmektedir. 8-12. ve 13-16. Olgulerde bas awthk ese farklidir.

Armoni: Bu bolimde tonalite re major’dur. Koda'nlk boliminde basta pedal sesi
olarak re kullanilmgtir. Armonik kalip /1 /1/1/1/ IV /IV/V IV [ seklindedir.
Yani bu bolimde mikemmel kadans kullangim ikinci 8 dlctideki armonik kalip
soyledir: / 1/ 1/ 10-0-vV /17 1T/1/1-1I-V/ 1/ Son 6 dlgu ise birinci derece akoru

olan re major akoru Uzerinedir.

Ritim: Tk sekiz 6lclide baslar dortlik vudiarla diiz olarak gitmektedir. Melodide ise
eksik olcilerle bglayan sekizlik notalarla ofan ciimleler bulunmaktadir. Olgi
baglarindaki fortessimo ve sforzato’lar ise orkesbalritmik vurgu efekti olarak ele
alinmahdir. Ikinci sekiz Olclide basin melodiye d@miesiyle ve ikilik, dortlik

notalarin ritmik bir sekilde ardarda dizilmesiyle vurgular bas partisiaginir.
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Dokuzuncu olcuden itibarengliteki sekizlik deserlerdeki suslar ve Ucliler, bas

partisine kontur bir ritim olgturur.

Sekil 155: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne, Koda, 6l¢u: 9-12

13, 14 ve 15. Olgulerdssléklere 16’k deserler katilarak, hem ggleme gerceklgr,

hem de tempo yukselir.
e B B ) B
YL rr ft§¥ =

Sekil 156: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne, Koda, dlgu: 13-15.

16. dlcudeki 16’k arpej notalari ritmi daha degéltmektedir.
= lP_ =
Sekil 157: Mauro Giuliani, Opus 45, 6 Variations Pou La Guitarre Sur Les
Folies D’Espagne, Koda, dlgu: 16.

17-22. olculerdeki krgendo ise re major'in arpej ve blok akor seslenigtai doruga
ulagtirmaktadir. Orkestral bir fanfare tinisi glu. Sonug olarak koda boluima ritmik

olarak surekli dgisen ve yukselen bir karakterdedir.
Dinamikler: Bu bélimde 3 sf, 2 ff, 2 f, 2 mf, 1 Ipaireleri bulunmaktadir.

Performans Teknikleriilk sekiz 6lclide bassbkli gamlar kullanilmgtir. Ayrica

birinci ve altinci 6lgilerde acciaccatura sislemddalunmaktadir. Dordinct olgtide
ise legatolarla birlikte gam tekiivardir. Ikinci sekiz élctinin ilk dort olcusi, ba
parmakla ¢alinan bas melodisi ve Ucllikberden olyur. Ardindan bu Ugcltler arpej
teknigine dongmektedir. DOrdinct Olclide ise oktavlar ve blok &kor
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kullaniimistir.  Butun bu teknikler dnceki bdlimlerde 6rneklemdigi icin

Giuliani’'nin etitlerinden tekrar 6rnek verilmeyetiek
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6. ALTI TEK TELL I MODERN GITAR ICIN YAZILMI S FOLIA
CESITLEMELER 1

6.1. Alti Tek Telli Modern Gitarin Performans Teknikleri
6.1.1. Alti Tek Telli Modern Gitara Gegiste Antonio de Torres’in Rolu

Ispanyol gitar yapimcisi Antonio de Torres (18172)88Imeria’da dgdu (Heck,
[15.11.2010]). Torres, 1850’lerin farinda ilk gitarlarini yapmaya gamistir. Unlii
gitarist-besteciler Julian Arcas, Francisco TarregaMiguel Llobet, Torres gitar
kullandilar. Torres’in gegtirdigi gitar gunimuzde de caliniyor olan modern gitarin
baglangici olarak kabul edilmektedir. Bu yeni gitargalginin gucl, dinari,
renkleri ve ifade gucu artgtir.

Torres’in gelgtirdigi gitarin 6zelliklerigsunlardir:

1- Govdenirgekli: Govde daha dnceki gitarlardan daha buyutktdr.

2- Govdenin derinfii: Govdenin derini de artmgtir. Bdylece daha yiksek
volimde ses elde edilebilir oldu. Ayrica gitaristiegitari kavraylari da kolaylati.
3-Fan (yelpaze) guclendiricisi: Fani ses tahtasiggmgletiimis bir sekilde
yerlestirerek sesin dinleyiciye dgu yonlenmesi sdanmstir.

4-Tahtanin incedii: Torres gitarin tahtalarini daha ince kullanarekonansi ve ses
renkliligini artirmstir.

5-Kopruler: 1ki koprt de yikseltiimitir. Boylece tellere daha kuvvetli vurma ve
apoyando vurglari daha rahat kullanma mumkuin olgtur.

6-Tel boyu: Torres gitarin tel boyunu ginimiz staddhda yani 65cm olarak
kullanmstir.

7-Klavyenin gengletilmesi: Alt1 tek telli klasik gitarin klavyesilduk¢ca dardi. Dar
klavye gitaristler icin sol elde 6zgugu kisitlayici niteliktedir. Gegletiimis klavye
ise daha 6zgur calma olanayetirmitir.

Bunlarin dginda orta defiin yan susleri basite indirgengnigitarda kullanilan
agaclar1 ve dizayni ginimuzde genel kabul edgkdine ulagtirmistir.
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Torres’in gelgtirdigi modern gitarin sonuclagdyle 6zetlenebilir:

1-Gitarin ¢calim pozisyonu g@esmistir.
2-Gitarin performans tekniklerinde glgimler olmustur.
3-Gitarin ekspresif glicu artgt.

Dort cift telli Ronesans ve beift telli Barok gitar daha c¢ok luta yakinken, neod

gitar calim ve yapi olarak lut ailesinden iyice kizgmistir.

Torres'in ardindan gelen 6nenidipanyol gitar yapimcilagunlardir:
Vicente Arias (1845-1912)
Manuel Ramirez (1864-1920)
Enrique Garcia (1868-1922)
Santos Hernandez (1873-1951)
Domingo Esteso (1882-1937)

Bu yapimcilarin ardindan gelen ve Torres modelistigdn 6nemli gitar yapimcilari

isesunlardir.

Hermann Hauser (1882-1952)
Jose Ramirez | (1858-1923)
Jose Ramirez Il (1922-1995)
Ignacio Fleta (1897-1977)
Masaru Kohno (1926-1998)
Miguel Rodrigez (1888-1975)
Robert Boushet (1898-1986)
David Rubio (1934-2000)
Manuel Contreras (1926-1994)
Paulino Bernabe ( 1932- 2007)
Daniel Frederich (1932-2007)
Jose Romanillos (1932- )
Thomas Humprey (1948-2008)
Greg Smallman (1947- )
Matthias Dammann (1957- )

20. yuzyihn bu O6nemli gitar yapimcilari batin agdgrini Torres’in gelktirdigi

model Uzerinden yapglardir.
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20. yuzyilin gitar maginin gelisiminde, bestecilerle ortak cgtinalara girerek buyuk

katkilar sglayan Andres Segovia'nin kullargibnemli gitarlarsunlardir:

Manuel Ramirez
Ignacio Fleta
Hermann Hauser |
Hermann Hauser I

Jose Ramirez Il

Bu argtirmada incelenecek olan Maurice Ohana’nin Tiertl @serinin kendisine
ithaf edildigi Narciso Yepes'in kullangi 6nemli gitarlar isgunlardir:

Paulino Bernabe (10 telli)
Thomas Humprey

Jose Ramirez 111 (10 telli)
Ignacio Fleta

Manuel Contreras (10 telli)
6.1.2. Tarrega Ekolinde Performans Teknikleri ve Tarega’nin Folia Etudu

Villa Real'de dgan Katalan gitarist Francisco Tarrega (1852-190&)r g¢almaya
1862'de Julian Arcas’la Bamistir (Heck, [15.10.2010]). Her iki gitarist de Anton
Torres gitar kullanmtir. Bu yeni dizayn edilngi ¢alginin Tarrega ile bujmasi,
modern gitarin bgangicinda temel bir rol oynamaktadir. Tarregareacisi Miguel
Llobet ve onun grencisi olan Andres Segovia ile bir hat gilurarak, 20. yuzyilin
modern gitarinin performans teknikleri ve repentuaolusturmustur. Tarrega’nin 78

orijinal beste, 120 transkripsiyon ve 21 duo gigar transkripsiyonu bulunmaktadir.

Tarrega ekoltnun gitar performansina gegirdienilikler Torres gitarin hacmi ve
olanaklariyla yakindan ilgilidir. Bu yeniliklersagidaki gibi gosterilebilir:

1-Sg elde apoyando vuglarin kullaniimasi

2-Sol ayakta, ayakhk kullaniimasi

3-Sa elin kiigik parmgnin gitara dayanmamasi

4-Sg elde yuzik parn@anin kullaniminin arttiriimasi

5-Sg elde tirnak kullanimi.
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Tirnak kullanimiyla birlikte gitardan daha kuvvetesler elde edildi, daha hizli
calmak ve daha c¢ok renk bulmak mimkin oldu. Lloket Segovia’da tirnak

kullanmstir.

Battn bu yenilikler Moretti, Aguado, Sor, Carulitarcassi gibi kendinden dnceki
gitaristler tarafindan denengnolsa da, Tarrega bu teknikleri 6n plana ¢ikarue
bestelerinde kullanngtir.

Torres’in gitarin hacmini gegletmesi, eskinin kiguk gitarlarina gére, gitaristie
gitari kavramalarini kolaysarmigtir. Gitarin yeni kavragl, kucik parmgin 6n
tahtaya dgmesi gereklilgini ortadan kaldirdi. Bdylece apoyando vglan
gerceklgtirmek kolaylati. Ayrica yuzik parma& daha rahat kullanilabilir hale geldi.
Torres gitarda klavye ses dgfie kadar ulgmis ve telle olan mesafesi artgtr.
Bdylece gitarda ince seslerin kullanimi ve fortédimgaolana artmstir. Boylece
dinamiklerin daha etkili kullanimi gwmnmstir. Tarrega muizik c¢aimalarina
bagladiginda gitarin geri plana itildi, ilgi gormedgi bir konjonktiurle kagilasti
(Gangi, Carfagna, 1971, 4). Eskinin devami olmgkgbrmuyordu. Tarrega, Torres
gitarin getirdgi avantajlari yeni bir gitar migini yaratmakta dgru bir sekilde
kullanmstir. Tarrega-Llobet-Segovia-Pujol ile 0Ozetleneldllec Tarrega okulu
hattinin gunimizde de suglil sdylenebilir. Oscar Ghiglia, Eliot Fisk, John
Williams gibi gitaristler bu hattin gunamdizdeki teifaileridir. Yeni arayglari olan
gitaristler de getirdikleri yeniliklerle birliktebu ekoliin gitarda pozisyon, teknik,
repertuar olarak olurduklarindan yararlanmakta ve kullanmaktadir. réga
ekoltiniin dger bir 6zellgi de transkripsiyonlara olan acgikliklari ve tretlideridir.
Bdylece gitar mugi sadece gitarist-bestecilerin  Urettiklerine gnkaktan
kurtulmustur. Tarrega gitar icin ilk dnemli transkripsiyonlayapti. Llobet, bu
gelengi surdurdi ve Manuel de Falla’'ya kendisine ithastbeyaptirmayi bardi.
Segovia ise bestecilerle ortak galalara girerek gitar repertuarinin farkl bir bagut
gelismesini sglamstir. Bu calsmalarin sonucunda Manuel Ponce gitar icin folia
¢esitlemeleri bestelengtir.

Tarrega bir metot yazmadi. Ancak gitar icin 34 egize ve etlt yazngtrr.
Tarrega’nin teknik anlayn Emilio Pujol tarafindan metogariimistir. “Escuela
Razonada de la Guitarra basada en los principiodadécnica de Tarrega”
(Tarrega’'nin teknik prensipleri temelli gitar mantiokulu) bglikli metot,
Tarrega’nin teknik anlayini ortaya koyan en dnemli kaynaktir.
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Tarrega’'nin etitleri incelenginde performans teknikleri agisindan yenilikigryle
Ozetlenebilir:

1-Gitarin klavyesinde yuksek pozisyonlarin daha kokaniimasi. Aagida secilen
Tarrega’nin 7 ve 11 no’lu etutlerinden boliimlerdwrumu agikga gostermektedir.

493
T RIEE 35255’2@7@ ol

1
& AT |
= |

F F
}BIX—
11301 4:\‘1\
PEEEE S8 - ;
! e ==
o= 03NS i

Sekil 158: Francisco Tarrega, Etut 5, 6lgu: 4-11.
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Sekil 159: Francisco Tarrega, Etut 11, 6lgu: 1-4.

2-Kromatik seslerde agti Asagida segilen Tarrega’nin 13 ve 14 no’lu etitlerinden
bolimler bu durumu agikca gostermektedir
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Sekil 160: Francisco Tarrega, Etut 13, 6lgu: 1-7.

Sekil 161: Francisco Tarrega, Etut 14, 6lgu: 1-8.

3-Legatolarin kullaniminda agti Asagida secilen Tarrega’nin 16 ve 17 no’lu

etutlerinden bolumler bu durumu agikga goéstermekted

Sekil 162: Francisco Tarrega, Etut 16, 6lgu: 1-4.
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Sekil 163: Francisco Tarrega, Etut 17, 6lgu: 1-7.

4-Etitlerde de transkripsiyon matitiin etkisiyle, blyik bestecilerin temalarinin
kullanimi. Bu tarz transkripsiyonlara 6rnekfenlardir:

ORNEKLER

Studio su un tema di J. S. Bach

Studio in re maggiore (da J. B. Cramer)

Studio su un tema di R. Schumann

Studio de campanelas su un tema della “Folia” dD Fossa
Asagida gosterilen bu sonuncu etit gitarda folia temascampanelas tektinin
modern gitarda kullaniimasiyla ilgilidir.
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Allegretto
&)

Sekil 164: Francisco Tarrega, Studio de campanelasisin tema della
“Folia” di M. De Fossa, 6l¢u: 1-10.

Bu etutte folia’nin geleneksel armoni kalib1 ayretlaniimitir. Birinci teldeki mi
notasi pedal ses gibi her akorda bulunmaktadirakmedal sesin genelde tonik ve
dominant seslerle kullanikgh distintlirse, burada istisnai bir durum sdzkonusu olur.
Ilk akor olan re minérde mi notasi ilave ikili olarainlar. Mi notasi fa majorde
yedili, si bemol majorde ise ilave dortli olaraklamaktadir. Oier akorlarda ise
zaten mi notasi bulunmaktadir. Tarrega arpej f@kim kullanildigl bu etitte mi
notalarini, fa ya da sol kaym seslerle ayni anda tinlayacgdkilde pozisyonlar ve
duateler verngtir.

5-Legatolu arpejlerin kullanimindaki attiAsagida bu 6zellikle ilgili Tarrega’nin
"Studio in re Maggiore, (DA J. B. CRAMER)” bkl ettdintn ilk dort 6lgtsu

verilmistir.
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Sekil 165: Francisco Tarrega, "Studio in re Maggioe, (DA J. B.
CRAMER), 6lcu: 1-4.

6- Tremolo tekrii: Bu teknikte melodi tremolo olarak ardarda tekealen seslerle
sglanir. Genelde p-a-m-i olarak icra edilir. P pagmbhas ve gigi a-m-i'ler ise

melodiyi calar. Tarrega bu tekiilk etkin kullanan gitarist-besteci olnglur. En
unlt tremolo pargasi, ayni zamanda bir ettt de tRacuerdos de la Alnambra”dir.
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Sekil 166: Francisco Tarrega, Recuerdos de la Alhamt, oOlgu: 1-4
7- Bos tellerin mamkin oldgunca az kullaniimasi: Tarrega kemancilar gibi,rdaa
bos telleri az kullanma @limindedir. Bunun nedeni gitarda daha iyi tinilelde
etmek ve vibratolarin kullanilabilmesidir. Ayricaliksek pozisyonlari daha cok
kullanma gilimi vardir. Cinkt ayni frekanstaki bir nota, tellle yukari ¢iktikca
daha ekspresif bir hal alir ve vibrato olanaklataa Ornek olarak ikinci tel, altinci
perdedeki fa, birinci tel, birinci perdedeki ayreKanstaki fa’dan daha dolce tinlar ve
vibratoya daha uygundur. Ornek olarak Tarrega'n@agricho Arabe” adli
eserindeki 9-11 olgulerindeki bélim gosterilebilir.
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Sekil 167: Francisco Tarrega, Capricho Arabe , dlgul1-4

Bu gamda ilk ses hari¢ lpdel kullaniimamgtir. Alt ¢ telde calinabilir 16 nota
olmasina kagnlik tim notalar tst U¢ telde yazilgtir.

Tarrega, “Grand Jota” isimli gieleme formundaki eserinde, kullagdiperformans
tekniklerini her bir ¢gitlemede kullanarak ardarda siralgtm Yukarida bahsedilen
teknikler dsinda tambora, armonikler, trampet efekti, pizikatpglisandolar, sadece
sol elle yapilan legatolar gibi teknikleri bu pateagérmek muimkindar. Emilio
Pujol da metodunda tiim bu teknikleri ayrintili alaaciklamgtir.

6.1.3. Alti Tek Telli Modern Gitar Icin Yazilmis Folia Cesitlemeleri

1850’lerden sonra gitarin popularitesini kaybetmdyggladigi gorulmektedir. Bu
yillarda yazilmg olan Heitor Berlioz ve Richard Strauss’'un Unli éatise on
Instrument” adli kitabinda gitardali€e uygun bir calgl olarak bahsedilmektedir.
Piyanonun evlere girmesiyldspanya veltalya dginda, gitarin popularitesini
kaybettgi yazilmaktadir. Gitarin sesinin azindan dolayi, der calgilarla iyi
tinlamadgl ve bestecilerin eserlerinde gitara az yer vesadiklsoylenmektedir
(Berlioz, Strauss, 1991, 145). Gitarin geri plahiatigi bu donemde, gitar icin
onemli folia ¢gitlemeleri bestelenmegii gorilmektedir.

Torres gitarin Tarrega ile bulmasiyla bglayan sirecte ise gitar icin folia

¢esitlemeleri tekrar yazilmaya iar. Bunlardan en 6nemlilegunlardir:
Miguel Llobet: Variaciones Sobre un Tema da Ferpa®dr. Opus. 15 (1908)
Manuel Ponce: Variations sur Folia de Espana etu&(f930)

Maurice Ohana: Tiento (1935) (Julian Bream, Edudtdmandez, Angelo Gilardino
gibi gitaristler, Ohana’nin Tiento adli parcasirkasinlikle bir folia oldgunu
belirtmiglerdir.)
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6.2. Miguel Llobet’'nin “Variaciones Sobre un Tema @& Fernando Sor” Adli

Eserinin Analizi
6.2.1. Miguel Llobet

Katalan gitarist-besteci Miguel Llobet (1878-193arcelona’da dgdu (Purcell,
[15.10.2010]). 14 yanda Francisco Tarrega’'ningi@ncisi olmgtur. 1898 yilindan
itibaren konserlere BEmutir. 1k yurtdisi konserini ise 1904'de Paris'te
gerceklgtirir. 1910 yihinda Guney Amerika’'daki ilk konserirBuenos Aires’te
gerceklgtirmistir. 1934’te ise Amerika Birlgk Devletler’nde konserler verdi.
Dunyada kitalararasi konserler gercgtten ilk 6nemli gitarist oldgu sdylenebilir.
Andres Segovia'ya gitar dersleri vegtm. Buyuk bir ihtimalle ilk gitar kaydini
gerceklgtirmis olan gitaristtir. Bu ilk kayit 1926 yilinda Barosla’da Parlophon
Electra etiketiyle gercekjenistir. Llobet sadece buyuk bir gitar virtGozugildi ayni
zamanda besteci, aranjor kigiligitar tarihinde Onemlidir. Llobet'nin 75 basili
parcasinin igerisinde 15 orijinal bestenin yania,siKatalan folk sarkilarindan
duzenlemeler (Diez canciones populares Cataladis¢niz, Granados gibi birgok
bestecinin eserlerinden solo ve dio gitar icin gkapsiyonlar yer almaktadir.
Gitarist-besteciler dinda ilk kez o6nemli bir kompozitoriin gitar icin bes
yapmasinda rol algtir. Manuel de Falla 1920'de gitar icin beste@@dHomonaje
pour le Tombeau de Claude Debussy” adli eserirbetige ithaf etmytir.

6.2.2. Miguel Llobet’'nin Gitar Performans Tekniklerine Katkisi

Miguel Llobet, Tarrega’nin agi yolu gengleterek devam ettirrgtir. Llobet de
Torres gitar kullandi. Modern gitarin volim ve renlistinligi, Sor'un
sistemlendirdii gitarin ktcik bir orkestra olarak glintilmesi anlayini daha da ileri
goturucta nitelikteydi. Llobet, bestelerinde ve penfanslarinda pizikatolari,
armonikleri, ponticello ve sul tasto gibi renklem alti telin farkl tinilarini etkin
olarak  kullanip, orkestral efektler yaraghm. Llobet, bu anlayini
transkripsiyonlarda da surdurdr. Granados'un orkéstseri olan “La Maja da
Goya’yr bircok renk efektini kullanarak gitara ulamitir. El tastement
d’Amelia’da ise gitar tek@inde ilk kez olarak dgal ve yapay armoniklerle, naturel

sesleri bir arada kullandi.
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Llobet virttioziteyi gitara ilk getiren ki degildi. Ondan dnce Aguado, Sor, Giuliani,
Coste ve Tarrega gibi gitarist-besteciler bu yolgtilar. Llobet ise gitarda

virtiozitenin limitlerini zorlamgtir.

Llobet’nin gitari, hem muzikal anlayithem de teknik olarak ileri goétirmesi,
bestecileri gitar icin bestelemeye yoneltti. Mandel Falla, Llobet’e ithaf bir beste
yapti. Heitor Villa-Lobos ve Agustin Barrios da blet'den etkilenerek gitar igin
besteler yaptilar. Llobet'nin agtibu yol, Andres Segovia’'nin bestecilenbirligine
girerek olgturdusu buyik bir repertuara da yol agtm. Bunun sonucunda da
Manuel Ponce’nin folia g&tlemeleri ortaya ¢iknstir.

6.2.3. Miguel Llobet'nin “Variaciones Sobre un Temade Fernando Sor” Adli

Eserinin Analizi

Miguel Llobet “Variaciones sobre un Tema de Fermai@br'u 1908'de Paris'te
bestelemgtir. Chopin miuzgi etkisinde olan Llobet, Scherzo Vals’'i de bu dodem
ortaya cikarnstir. Llobet'nin eserine koydiu balik yanlis olarak yorumlanabilir.
Cunkl folia temasi Sor'un dadir. Ancak burada kastedilenin Sor'un kullagdi
sekliyle folia temasi oldgu distuntlebilir. Benzer bigekilde Sergey Rachmaninov
da 1931 yilinda piyano icin bestelgdfolia’'ya “Variations on Theme of Corelli
opus.42” baligini koymutur. Llobet bazi konser programlarinda bu eserighai
“Variciones sobre un Tema de Corelli” Sor-Llobearak yazdirmgtir (Grondona,
2009, 3).

Eser tema ve 10 gdemeden olgmaktadir. Altinci cgtlemeden sonra bir
intermezzo bolimi bulunmaktadir. Llobet, tema Je iki c¢esitlemeyi Sor’dan

almistir. Ardindan gelen sekiz gileme ve intermezzo bolumleri Llobet’ye aittir. Bu
durum gitar i¢in yazilngi folia’lar igin istisna olgturur. Bu folia ¢gitlemeleri iki

bestecisi olan bir parca olarak ele alinabilir. ido bu eserinde Klasik donem
gitarindan, Romantizme ve modern gitar teknikletaresicrama yapmaktadir. Eser
20. yuzyiin balarinda yazilmasina ganen, Romantizmin virtliozitesine uygun

olarak bestelenngtir. Burada da anakronik bir durum elu.

Eserde gitar teknikleri ekstremlerle sdiantilmisttir. Niccolo Paganini ve Pablo de
Sarasate’nin keman eserlerinde @dwibi gostegli bir calim elde edilmgtir. Ancak
eserin ¢aliminda sadece virtiozitenin 6ne c¢ikaslmgerformans acgisindan yanli
olur. Cunkl Sor'un folia temasi gdenmektedir. Gitarda performans teknikleri ve
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ifadesel acgidan Klasizmin Romantizme c¢evrilmesringel ve ifadesel dikkati

gerektirmektedir.
6.2.3.1. Tema, Cgtleme | ve Caitleme Il

Llobet, Sor'dan aldy bu bolimlerde nota desikligi yapmamgtir. Ancak duate ve
dinamiklerde dgisiklikler yapmstir. Melodilerde, daha cok acik tellerin yerine,
kapal telleri tercih etmgtir. Boylece acgik tellere gore farkh renkler véoratolar elde
etmek imkani olur. Kapali tel kullanmagiemi Tarrega ekolinin anlay
icerisindedir. Sor, bu U¢ boélimde hicbir dinamgareti kullanmanstir. Llobet
temada bgkresendo, t¢ dekrgendo ve bir de rit.paco ibaresi kullarghm.
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Sekil 168: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Olci: 1-8

Asagida ilk be oOlcisu verilen birinci ggtlemede ise 14 forte, iki piano ibaresi

bulunmaktadir.
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Sekil 169: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme |, Olcu: 1-5

Ikinci cesitlemede ise yedi kgendo, dort deksendo ibaresi bulunmaktadir.
Llobet’in kullandg! duateler ve dinamikler gbz 6nlne alininca, bubddimiin
Sorun eserinde olan ilk ¢ boliminden biraz farlgerforme edilmesi

gerekmektedir.
6.2.3.2. Ceitleme IlI

Bu c¢eitlemede kullanilan performans teknikleri arpejgd®lu suslemeler, bare
teknigi ve armonik seslerdir. Arpejlerde klavyenin yateeydikey olarak kullaniimasi

asagldaki Olculerde net olarak gorulmektedir.
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Sekil 170: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme Ill, 6l¢t: 1-5
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Armonik olarak folia kalibi korunmaktadir. Temellkiyu ilk notalarin sislemeli
olarak calindil arpejler olgturmaktadir. Dinamik olarak 16. 6l¢ctde bir pianarisi

bulunmaktadir. Ritmik doku Ug¢lemelerden ghustur.
6.2.3.3. Ceitleme IV

Bu csitlemede Llobet, Tarrega ekolinin 6nde gelen td&nikden tremolo
teknigini farkh bir sekilde kullanmgtir. Asagida goruldigu gibi ortaya ¢ikan sonug

arpej ve tremolo tekpinin karsimi gibidir.
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Sekil 171: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme IV, olci: 1-4

Bas parmak ust ¢ teli, i paraucincu teli, m parnga ise ikinci teli calmaktadir.
Ardarda m ve a’'nin U¢ kere ayni sesi tekrar edglarasi tremolo etkisi gdar. Bas
partisi de yikselen ve algalan diyatonik sesledsikk bir melodi olyturmaktadir.
Dinamik olarak t¢ dekgendo, iki krgendo, bir de forte ibaresi bulunmaktadir. Bu
¢esitlemede gitarin yuksek pozisyonlari kullaniimaim En yiksek ses birinci tel,
besinci perdedeki la notasidir. Ritmik kalip altili@olusmustur.

6.2.3.4. Ceitleme V

Bu c¢eitlemede sol elde blok olarak basilan Ucliler, pniolarak arpej haline
getirilmistir. Uclulerde, ilk sesin iki kez calinmasi teknikarak zorlagtiricidir. ilk
alt1 6lctuinidin ilk notalari armonik seslerle glurulmustur. Asagida gorildigu gibi bu
armonik sesler folia kalibindaki akorlarin birird@rece sesleridir.
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Sekil 172: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando Sor,
Cesitleme V, olgl: 1-4.

Llobet birinci 6lgctide “forte y brillante” ibaresi kullanmstir. Ritmik kalip sekizlik
vuruslara Gclemelerden ojmaktadir. Uglincli  gé#tlemeye gore ritim  ikiye
katlanmgtir. Bag parmakla calinan hat melodiyi eturur. Yedinci, sekizinci ve on
besinci Olcllerde Fossa ve Tarrega’nin folia’larind@ugu gibi campanella’lar

kullaniimistir.

Sekil 173: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme V, 6lgu: 8-10.
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6.2.3.5. Ceitleme VI

Bu c¢ssitlemede, bir dnceki g@gleme gibi sekizlik dgerlere tclemelerle p i m arpej
kaliplar1 kullaniimgtir. Ancak p i m arpejlerinde tekrarli nota yoktérpejler daha
Oonceki folia ceitlemelerindeki arpejlerden farkli olarak ggetilmis en bas
seslerden, yuksek register’lara kadar ygklaiki bucuk oktavlara ulgmistir.
Piyanistlerin kullandiklari arpejlere benzetiletddr. Llobet, bu yiukselen arpejlerin
kresendolarla icra edilmesini belirtgtir. Asagidaki 6rnekte iki buguk oktavisan

yukselen arpejlerin kgendolarla olan simetrisi gortlmektedir.

Sekil 174: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme VI, 6lci: 1-4.

Bu arpejlerin caliminda sol elin pozisyonsdgmleri virtiiozite gerektirir niteliktedir.
Bu c¢sitlemenin en yuksek notasi yedinci 6lgtdeki, birited, on bginci perdedeki
sol notasidir. Sor ve Giuliani'nin folia gdemelerinde bu kadar yiksek notalar
kullanilmamstir. Torres modeli gitarin yiksek pozisyonlardakhatlgi, bu sesleri
gitaristler tarafindan kullanilir hale getirgtii. Bu ceitleme tamamen arpejlerden
olusmustur. Melodik hat ise yoktur. Llobet, dinamik olardbes kresendo, bir
dekrgendo, be forte, bir fortessimo ibaresi kullangtwr. Son 6lctide kullanilngi
olan Ug¢ akordan ikincisinin armoniklerle veriimegiarda renk olarak yeni bir tini
olusturur. Vivo, forte ve fortessimo ibareleriyle bu @&orun finali virttozik bir

ifade oluturmaktadir.
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6.2.3.6. Intermezzo

Intermezzo’da folia temasina kontrast bir gegapiimstir. Llobet, intermezzo’nun
bagsina “andante molto espressivo” ibaresini kogtnu Tempo cgtleme
bolumlerine gore @rdir. Bu beklenmeyen bolim glincesi, Sor'un folia
¢esitlemelerinde kullangy Minuet'ten gelmg olabilir. Intermezzo bdolumu, Sor
Minuet'te oldigu gibi mi major tondadir. Bu bolugarki karakterinde ve homofonik
dokudadir. Sor'un Minuet'inde olgu gibi kromatik armoni kullanilngtir.
Asagidaki dort olcideki armoni Tarrega ekolunun karekté Ozelligi olan
kromatik tarzdadir.

Sekil 175: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Intermezzo, 6lgu: 1-4.

Llobet, intermezzo’da dinamik olarak dd&resendo, dort dekegendo, iki piano
ibaresi kullanmgtir. Ayrica ritmik yavalamalari gosteren iki diminiendo, bir
roll.paco, bir roll.malto ibaresi bulunmaktadir. Kk acidan bakilgnda bu
bélimde en cok bare telgmin 6ne ciktgl gorulmektedir.ikinci pozisyondan,
dokuzuncu pozisyona kadar bareler kullamgtmi Pargcanin sonundaki on tgincu
pozisyondaki arpeji yagtayarak ve piano olarak gercegtiemek virtliozite
gerektirir.
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rall. molto

Sekil 176: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Intermezzo, 6l¢i: 9-11.

6.2.3.7. Ceitleme VII

Bu ¢sitlemede 6lcu bgdarinda akorlarla birlikte legatolu gamlar bulunrteedr.

Sekil 177: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme VI, 6lci: 1 ve 2.

Bu ceitleme ayni zamanda bir etit nigghdedir. Heitor Villa-Lobos bu yeni
teknigi, yani akorlarla birlikte legatolu gamlari, yedewn numarali etutlerinde
kullanmstir. Llobet, ikinci, dérdincu, altinci, yedinci v&kizinci 6lgulerde bare
teknigi ve legatolari birlikte kullanmgtir. Legatolar otuz ikilik dgerlerle
calinmaktadir. Gitar i¢in diintldiguinde oldukca blyuk bir hiz ister. i#&&menin
genelinde alcalan ve vyukselen legatolar diyatonkili iaraliklar Uzerine

yapilmaktadir. Son dlgtide ise Uclu ve dortlt atatikullaniimstir.
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Sekil 178: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme VI, 6lgu: 10.

Dordunci, bgnci, altinci, sekizinci ve on mci Olgulerde ise kromatik gamlar
kullaniimigtir. Asagidaki sekizinci 0Olgctide legatolarla birlikte krontatigamin
kullanihigi gorulmektedir.

Sekil 179: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme VI, 6lgu: 8.

Bu c¢sitlemede performans agisindan en zor olan ise akklf teldeki ardarda
yazilmg olan legatolardirilk ses ince telde geaelle calinir ve ardindan bir Ust tele
sol elle vurularak legato gerceltilir. Bu teknikte zor olan seslerin purizsiz
olarak duyulmasidir. Ornek olarak (glncu Olctuidetkkuzuncu nota olan birinci
teldeki mi notasindan sonra, ikinci teldeki re oten legatolu olarak calinmasi
gosterilebilir.

Sekil 180: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme VI, 6lgu: 3.
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Llobet, bu ¢eitlemede glisando benzeri, sol elde ayni pannkaydirarak icra edilen
portamentolari da kullangtir. Bu teknik sonuc¢ olarak legato tegnigibi

duyulmalidir. Yani sesler arasindaki notalgtimemelidir. Altinci, yedinci ve on
altinci olgulerde bulunan portamentolar, notalesisara koyulmg olan cizgilerle

gosterilmitir.

Sekil 181: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme VI, 6lgu: 6.

6.2.3.8. Csitleme VIII

Bu ¢eitleme tamamen dgal armonik seslerden afnustur. Doku ise tamamen arpej

seslerinden okmaktadir.
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Sekil 182: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme VIII, 6lci: 1-8.

Llobet’nin notasyonunda armonik sesler, gercekeseghret etmemektedir. Notalar

Uzerindeki sayilar perdeleri, notalar ise telleyaret etmektedir. Bu geglemede
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dcuncu, bginci, yedinci ve on ikinci perdelerdeki armonik eekullaniimstir. Buna

gOre gercek sesleri bulmald sekilde olabilir:

Calinan armoniklerin perdesi  Gergek sesi
Uctincl perdetki oktav ince + be telin bali yukarisi.
Besinci perde: Bg telin iki oktav yukarisi

Yedinci perde: Bir oktav + boatelin beli yukarisi

On ikinci perde: Bgtelin bir oktav yukarisi

(Kachian, 2006, 54)

Bu cseitlemede ilk kez tempo 4/4°1uk olmgtur. Ancak c¢eitleme boyunca
kullaniimig olan Uglemeler, folia’nin Gg¢lu ritim karakteriniedam ettirmektedir.
Form ise yari yariya kisalglyani sekiz olciiye dimtstur. Olciilerin sonlarina gelen
dortlik degerindeki notalar ciimle sonlarini belirtmektedir. yi&iEe cumle yapisi
1+1+2+1+3=8 olarak ofwr.

6.2.3.9. Ceitleme IX

Llobet bu ¢gitlemenin baina performansin “mano izquierda sola” olarak, ysaii

eli kullanmadan calinmasi gerekdiliibaresini koymgtur. Bu teknik de Tarrega
ekolliiniin karakteristik performans tekniklerindemnida. Niccolo Paganini'nin 24
nolu Caprice’inde kullanilan pizikato telgme benzemektedir. Sol el hem sol, hem
de sg elin fonksiyonlarini goértr. Ortaya c¢ikan tini ¢gkmusaktir. Renk olarak
seslerin tirnaksiz calimi yurgaklik getirir. S& ve sol el senkronizasyonu sorununun
kalkmasi da akicgn sgslar. Asagida verilen c¢gitleme 1X'un girisinde goruldigu
gibi, bu cgitlemenin tekngi olan “mano izquierda sola” notanin altindaki e

anlagilabilmektedir.

toda esta variacion con la mano izquierda sola

Sekil 183: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Caitleme IX, 06l¢i: 1 ve 2.
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Bu caitleme ritmik olarak genelde bir vuga altilamalardan okwr. Ikinci ve on
besinci dlctlerde ise ritim katlanarak 32’lik gerlere yukselir.

i |

oo e o

Sekil 184: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme IX, 6l¢i: 7-9.

Cssitlemenin sonunda ritim g olarak kuguk notalarla yazilgholan ve altinda
rapido (hizh) ibaresi bulunan serbest bir grupanbulunmaktadir. Son vutaki

akorda ise gael kullanmak zorunludur.
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Sekil 185: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme [X, 6lci: 10.

6.2.3.10. Cgitleme X

Bu csitlemede forte olarak icra edilen akorun ardinddintellerde ve hemen
ardindan ust tellerde legatolar ve sonunda ¢ aikrsmsten olgan bir kalipla doku

olusturulmustur.
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Sekil 186: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme X, 6lgu: 1-4.

Fernando Sor’'un opus 6, no 3 akor ve legatolardagao etitiiniin sonunda alt ve
Ust tellerde legatolar ardarda kullangtm Llobet'nin bu cegitlemede Sor'dan

etkilendgi gorulmektedir.

Sekil 187: Fernando Sor, Opus 6, Etiut 3, 6l¢t: 37-40

Ancak Llobet'nin bu cgtlemesi Sor'un etitiine gore ¢ok daha fazla virtigz
gerektirir. Akor legato ve armoniklerin ardarda Ikallmasi da renk zengigii
acisindan orkestral efekt gibi tinlar. Olguslbaindaki akorlar folia’nin geleneksel
armoni kalibindadir. Yedinci ve sekizinci OlcUlerdé& pozisyonlarda calinan
akorlarin mi ve si bptellerden sonra gitarin yuksek pozisyonlarinda@rboktav tiz
olarak kullanildgl g6ztkmektedir. Burada yine Torres gitarin vekayé oturma

pozisyonunun yuksek pozisyonlari calmada getirkbblayligin etkisi gorulmektedir.
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Sekil 188: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme X, 6lcu: 7 ve 8.

16. olctde ise mi min6r akorunun algalan g@kilde gitardaki en ince notadan en
kalinina dgru dort oktav arpej yapmasi gitar icin yazgnfolia’larda yeni bir
durumdur. Forte ve hizl olarak ¢alinmasi gerekelpt tam bir virtliozite gosterisi
gerektirmektedir. 17. ve 18. Olcllerde ise fortessplarak ¢calinmasi gereken akorlar
birinci, yedinci ve dokuzuncu pozisyonlarda icralmektedir. Bitiris kadansinin
klavyede yatay bir hareketle verilmesi de gitanigazilms folia ¢esitlemelerinde
yeni bir gelsmedir.
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Sekil 189: Miguel Llobet, Variaciones Sobre un Temale Fernando
Sor, Csitleme X, 6lgu: 9-12.

6.3. Manuel Ponce’nin “Variation Sur Folia de Espasm et Fugue” Adli Eserinin

Analizi

6.3.1. Andres Segovia’nin Gitar Tekngi Anlayisi

Ispanyol gitarist Andres Segovia (1893-1987) Lingdee dggmus, Madrid’de
olmistir (Wade, [15.10.2010])lk konserini 16 yainda Granada’da gercekiedi.
1912 yilinda ise Madrid’de ilk konserini verdi. Behirde gitar yapimcisi Manuel

Ramirez, Segovia’'nin c¢alndan etkilenerek en lyi gitarlarindan birini keside
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hediye etti. Ardindan Valencia’'ya giderek Miguel obkt’'le tangti ve onun

calsindan yararlandi. Segovia ardindan Amerika ve Aarypnelerine bgad..

Segovia, tam bir Romantikti. Romantizmin idealleriu gitar konusunda 6nemli

hedeflere yonlendirdi. Bu hedefleri U¢sbkta toplayabiliriz:

1-Gitari Cingene flamenkocularin ellerinden kugdtonser salonlarina sokmak
2-Gitarist-besteciler dindaki 6nemli bestecilerin gitar icin bestelemeiesigzslamak

3-Gitarin konservatuarlara, mizik okullarina girmesaglamak

Segovia bu U¢ hedefinde deshali olmwtur. Segovia’dan 6nce gitar icin besteleyen
gitarist olmayan tek 6nemli besteci Manuel de Pala Segovia’nin bu konudaki
Onerilerini ilk olarak Federico Moreno Torroba kalmistir. Ardindan aralarinda
Manuel Ponce, Heitor Villa-Lobos, Joaquin Turinaald Castelnuovo Tedesco ve
Joaquin Rodrigo’nunda bulungu ¢cok sayida 6nde gelen kompozitor gitar igin
orijinal besteler yaptilar.

Tarrega ve Llobet gitarin kisitl repertuari somuuranskripsiyonlarla ¢cozmeye
calsti. Segovia ise hem Johann Sebastian Bach'in ikkemnan Partita’sinin
Chaconne’u gibi 6nemli transkripsiyonlari gercgkterek bu yola devam etti. Hem
de gitara yeni eserler kazandirtt.

Andres Segovia, Tarrega ile hi¢c kdmsmamstir. Ancak @rencisi olan Llobet
sayesinde Tarrega ekollnigrénmsgtir. Segovia, Torres gitar kullanmadi. Ancak
Torres’'in devamcisi olan yapimcilarin modern gé@an kullanmgtir. 1912-1933
yillari arasinda Manuel Ramirez, 1933-1956 yillarasinda Hermann Hauser I,
1956-1970 arasi Hermann Hauser Il kullandi (BohB890, 13). Ayrica 1960l
yillarda Ignacio Fleta’'nin ve Jose Ramirez’in daaini da calmytir.

Graham Wade ve Gerard Garno’nun ortak olarak y#mdiKA New Look at
Segovia” balikli kitapta Segovia'nin teknik olarak stilini sek baglikla analiz
etmitir(Wade, Garno, 1997, 12-21).

Bu analizisu sekilde 6zetleyebiliriz:

1- Duatelere yatay bir yaldan: Torres’in geljtirmis oldusu modern gitar daha
zengin bir ton, volim ve balansgsadl. Boylece gitardan yiksek ses cikarildi ve
yuksek pozisyonlarda da gucli sesler elde edilntegéandl. Boylece duatelerde

yatay bir yaklaim mumkun oldu. Her telin kendisine has rengi \&@atio potansiyeli
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kullanilabilir duruma geldi. Segovia’nin duatelayitarin kicik bir orkestra gibi

kullaniimasinin Ust diuzeyde drneklerini igerir.

2- Vibratolarin etkin kullanimi: Vibrato orijin alak bir vokal tekriidir. Sarki

sbyleme tekm@inin yapisal bir parcasidir. Vibrato melodiyi devaettirmek,

guclendirmek, ygunlastirmak ve armonik bir zenginlik gamak icin 6nemlidir.
Calgr caliminda da benzer byarkilama tekrdi vardir. Segovia vibratolarin
kullanilmasinda bu anlayn temsilcisi oldu. Gitardaarkilama tekniklerini dne
cikardi. Bu balg acisindan bakilginda Segovia igin vibratolarin dnemi anila.

3- Rubatolaritalyanca kokenli olan rubato “calmak” anlamina igeubatoda bir
notanin ya da nota grubunungdeinden calmak, der nota ya da notalarin uzun
calinmasini gerektiritiki cesit rubato bulunmaktadir:

a) Ozgir olmayan rubato: Rubato yapilan notalaggederi toplamda ayni kalir.
Suslemeler de bu gruba dahil edilebilir.

b) Ozgur rubato: Daha cok Romantik dénemde kulamilrubatodur. Bu stilde
rubatolu seslerin derleri toplamda ayni kalmaz. Rubato, rubato edtuibj
espressivo, ritardando, allangando, ritenuto, tesaiccelerando ibareleri 6zgur
rubatolari gdsterir. Segovia her iki rubato turigielkullanmgtir.

4) Glisandolar: Sol elde parga bir notadan dgerine kaydirilmasidir.
Glisandolarda iki nota arasindaki sesler de duyuRortemantoda ise ara sesler
duyulmaz. Segovia daha c¢ok portemanto yapghnendedir. Glisando daha c¢ok
keman, piyano, arp gibi calgilari, portemantovekal tekngi ¢agristirir. Bu teknik

ayni zamanda legato tegmyle iliskilidir.

5) Legatolar: Segovia, performanslarinda ve notayedlarinda ¢ok sayida legato
teknigi kullanmstir. Legatolu calim, Tarrega ekoliinin dnde gelealliderinden
biridir.

6) Bir cok c¢aitte ¢alinan, yuvarlak ve dolu bir ton: Bu tarz bim, Segovia'nin

performansinda yapisaldir. Bu tonu elde etmek$ggoviasu sekilde ¢almgtir:

a)Tirnak ve parmak ucu ayni anda kullangtmu
b)Apoyando ve tirando vuslar kullaniimstir.
c)Calinacak parmaklar 6nceden hazirlanir.
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d)Gitarin dinamik bir 6zelii de bulunmaktadir. Orggén bu 6zellik kemandan

fazladir. Seslerin kalitesi tele vyrpozisyonuyla da ilgilidir.

e)Miizikal olmayan seslerin susturulmasi: Segovikdouda da hassastir. Ogie
tirnak sesini azaltmak igin kisa tirnak kullaniygriga tirnaklarin partizsuziii, yani

iyi torpulenmesi de 6nemlidir.

7) Kirik akorlarin kullaniimasi: Bu teknikle akarlayni anda d#l, birbiri ardina tek
tek calinir. Ancaksitilen blok akorla arpej arasinda olmaldir. Notéddzled chord”
olarak da gosterilir. Ancak kirik akorlar notadangiikle gdsterilmez. Bu teknikle
farkl ritimler ve renkler elde etmek mumkundur.riKi akorlar, Barok donemde
susleme olarak da kullanilgtw. Ust tellerden ya da alt tellerdenstayarak icra
edilebilir. Tam ritminde ya da ritimden az 6ncelbalabilir. Ayrica tek parmakla ya
da farkl parmak gruplariyla tirnakl ve tirnaksrea edilebilir.

8) Yuksek dozda subjektif yorumlar: Bu 6zellik asla Romantizmin bir 6zefidir.

Bu anlaysta mizik, duygulari tamanin bir yoludur. Bundan dolay! bireysel olarak
hissedilen 6n plandadir. Segovia melodik ve ritolé&ak 6zgurlikleri u¢ noktalarda
kullanmstir. Yukarida 0Ozetlenen Segovia’nin performansi saglinda Tarrega
ekoliinin devamidir. Segovia’'nin yakin arkadalan gitarist-besteci John Duarte,
Segovia’nin gengdinde dominant etkinin Tarrega ollunu séylemektedir (Duarte,
1998, 53). Ancak Segovia daha sonra Tarrega’niaygmi gelstirmis, biraz da
modifiye etmtir.

6.3.2. Manuel Ponce-Andres Segovilsbirli  Sonucunda, Ponce’nin Folia’sinin
Ortaya Cikisi

Meksikali kompozitér Manuel Ponce (1882-1948) Zacas'da dgmustur (Otero,
1994, 7). Meksikadaki gtiminden sonra 1904’ddtalya ve Almanya’da @&tim
gOrmistar. 1925'ten sonra ise Paris’e yatle Romantizm, Neo-klasizim ve
ulusalcihk akimlarinin etkisindedir. Segovia venPe ilk olarak 1923'te Mexico
City'de bulwtular (Alcazar, 1989, 3). Segovia, Ponce’ye gitgn ibestelemesini
Onerdi. Ponce’nin Segovia'ya ithaf olarak ilk besté&Sonata Mexicana” olnytur.
Ponce, Paris’e yerace birliktelikleri yosunlasti. Bu ibirligi sonucunda ¢ok sayida
gitar eseri ortaya ¢ikigtir. Bunlardan énemlilegunlardir:
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24 Preludes

Sonata Classica

Sonata Romantica

Sonata Il

Sonatina Meridional

Theme, Varie at Finale

Variation sur Folia de Espana et Fugue

Bir cok ¢adasl gitar icin kuguk besteler yazarken, Ponce sdeata ve ¢gtlemeler
gibi uzun eserler besteledi. Bu eserlerde muzikplyin gektirildi gi gorilmektedir.

Ponce gitar i¢cin 50’nin Uzerinde eser bestegami

Ponce, “Variations sur Folia de Espana et Fugu&928-1931 yillarinda Andres
Segovia’nin istgi dogrultusunda Paris’te besteledi. Ponce’nin bu buysérietema,

20 caitleme ve bir fugden ohkwr. Eser gitar literaturinin en uzun eserlerinden
biridir. Romantik donemin “sublime” karakterine uyg buyuklik, géstegj azamet,

sira dgilik eserin 6nde gelen niteliklerindendir.

Eserin olgmasinda Ponce-Segovia skiisi Onemlidir. Gitar icin besteleme
konusundaki ortakliklari 1923'den, Ponce’nin 1948'dlimine kadar yani 25 yil
surmigtur. Miguel Alkazar, Segovia ile Ponce’ye yazdmektuplari “The Segovia-
Ponce Letters” badigiyla bir kitap haline getirngtir. Segovia, bu mektuplardan
Aralik 1929 tarihli olaninda Folias de Espana temazerine, re mindr tonda
cesitlemeler bestelemesini ister (Alcazar, 1989, 58ggovia, stil olaraktalyan
Klasizmi ve Alman Romantiziminin kullaniimasi get&gni belirtir. Bdylece
parcanin tema, tonalite, form ve stil 0zelliklenirbelirlenmesinde Segovia'nin rolu
olur. Segovia, Ponce’nin gdemeleri yazdikca kendisine godndermesini ister.
Cssitlemelerde blok akorlar, arpejler, oktavlar kullamasini, melodinin yiuksek si
bemole kadar gitmesi ve en kalin re notasina dongeesktgini belirtir. Sarkilama
tekniiyle birlikte, tekrar eden notalar finalde ggniakorlarin gorkemini
yansitmalidir. Segovia bu eserin bestelenmesindacé?ge Corelli'nin folia
¢esitlemelerini 6rnek almasi geregini belirtir. Ardindan da eserin donemin en

Onemli gitar pargasi olmasi gergdui sOylemektedir.

Bdylece, Ponce’'nin folia g#lemelerinin daha en lmda bir yorumcu olan

Segovia’nin eserin ojumundasu 6zellikleri belirledgi gértlmektedir:
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1-Tema: Folia

2-Tonalite: Re minor

3-Form: Caitleme

4-Stil: italyan Romantizmi ve Alman Romantizmi

5-Cesitlemelerdeki performans teknikleri: Blok akorlaarpejler, melodinin en
yuksek notadan en uza geng bir register’da kullaniimasi, oktavlagarkilama
teknigi

6-Eserin uzunlgu ve karakteri: Uzun ve sublime karakterde

7-Ornek alinacak beste: Corelli'nin foliasgéemeleri

Segovia, 1929 Kasim'inda Ponce’ye yoladidiger bir mektupta ise, gelen
notalardan eserin chaconnesque (chaconne tarzwad®&®ach’'in Chaconne’u gibi
guzel oldgunu belirtir (Alcazar, 1989, 52). Segovia ayrica mektuplarda,
Ponce’'nin gonderdi notalara teknik ve muzikal olarak mudahalelerde
bulunmaktadir. Ozellikle gitarda ¢alinamayacak dsélfiimlerin dgismesini soyler.
Segovia’nin Ocak 1930°'da yazgimektupta ise Ponce’nin folia’sinin bir prelud
bolimu oldgu anlgiimaktadir. Ancak Segovia bu bolimin notasini kayiogir
(Alcazar, 1989, 60).

Segovia eseri 1930 yilinda kaydegtmi Ancak bu kayitta eserin tamami
calinmamgtir. Tema basili versiyondan daha basittir. Baslan notadaki bazi
¢esitlemeler calinmangtir.

Segovia, ayrica Ponce’den fug boliminu daha bsgtgitlesini istemg ve bu istgi
Ponce tarafindan kabul edigtii. Segovia @er fug bolimi kisalmazsa bazi
¢esitlemeleri atmak zorunda kalagai soyler (Alcazar, 1989, 136).

Segovia’nin dizenlemesiyle eserin notasi Schottyeddan 1930 yilinda basildi.
Eserin olygma fikri, temasi, formu gibi Ozellikleri belirleyeS8egovia, eserin son
halini de belirler. Ozellikle duatelerin yazimi,ees gitarda tinlamasi agisindan

yapisal bir 6gedir.
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6.3.3. Manuel Ponce’nin “Variations Sur Folia de Epana et Fugue” Adl

Eserinin Analizi

6.3.3.1.Ana Hatlaryla Ponce’nin “Variations Sur Fdia de Espana et Fugue”si

John Clyde Ingwerson, Arizona universitesinde y&ztManuel Ponce’s sur Folia
de Espana et Fugue:A Study of Compositional Praesdand Ponce’s use the Folia
Theme” (Manuel Ponce’'un Variations sur Folia de d&w®sp et Fugue’si:
Kompozisyonal yontemler ve Manuel Ponce’un folim#&sini kullanmasi tzerine bir
calsma) balikli doktora tezinde eserin mizik analizini yagtm Bu nedenle bu
argtirmada Ingwerson’un analizinden yararlanilacalca&ncaitleme analizi daha

¢cok performans teknikleri amacl yapilacaktir.

Parcanin genelinde Bach'in solo keman igin re min®&artita’sinin
Chaconne’undakine benzer figlr secimleri gorulmeékteBu benzerfii saslayan
temel etken her iki eserin de 6ncelikli olarak dmoni ¢gitlemesi olmasidir. Bunun
diginda U¢ zamanh olmalari,ga tempolari ve ritmik karakterleri bu benzgrli
kuvvetlendirmektedir. Bunun yani sira, sttiemelerin her birinde stil 6zellikleri
yoninden gitar repertuarindaki farkl bestecilergkimd(gu ileri surulebilir.
Bazilarinda Romantik stil ve Tarrega, bazilarindaeAiz, bazilarinda Sor etkisi
bulunmaktadir. Ayrica Flamenko ve Barok etkileristiz konusudur. Boylece yapit

farkl donemleri ve cgrafyalari ziyaret eden bir butunlik i¢cine yarte
6.3.3.2. Tema

Temanin yeniden armonilenmesinde Ponce’nin ilk rhadksi, tonik akorunun ikinci
vurusunda basa si bemol yegleerek (Fransiz altilisi) subdominant bir kimlik
yuklemesidir. Bglisi peslatiriimis bir dominant yedili olgturan bu yenilik, izleyen
olclide bir apojatiir notasi (sol diyez) ile zengititémis dominanta ¢oziilir. Ugtincu
olcide naturel si'li bir armoni kullanilgtir. Uglinct ve doérdunci  6lguler
apojaturlerle suslenstir. Bu giristen eserin kromatizm iceregieve folia’nin klasik
armoni kalibina kontrast bir anlayolaca aciktir. Ikinci vuruslardaki noktall
notalar klasik folia ritmidir. Ancak ilk iki olgude sonra ritmik cgtlemeler
yapilmstir. Melodi altere edilngi Barok folia melodisidir. Tempo lentodur.

Form isesu sekildedir:
A=1-8. Olguler
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A'=9-16. dlgiiler

Ponce temada dinamik olarak iki forte, iki pianda, kresendo ve bir dekrgndo

ibaresi kullanmgtir. Temanin genelinde ¢ partili polifonik bir dokbulunmaktadir.
Giuliani’'nin iki partili polifonik temasina gore &o daha kompleks bir doku
sbzkonusudur. Temanin Bach’'in Chaconne’'una benzZerkeman ve gitar

baglantisini dgiindurtmektedir.
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Sekil 190: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Tema, 0lcu:
1-11.

Temanin armonisinde yedililerin ve armonisidiseslerin sikga kullanilg
goOrulmektedir. Armonik yapi koral benzeri olup,mik hareketin partiler arasinda
paylssilmasi ile giderek kontrpuantik bir doku elu. Gitarda bu uc¢ partili
bolumlerin ayrgmasi performans teknikleri acisindan dinamiklerim nenklerin

kullanilmasini gerektirir.
6.3.3.3. Ceitleme |

Bu ¢eitlemenin bginda “poco vivo” ibaresi bulunmaktadir. Ritim 4/8'd
Form isesu sekildedir:

A=1-7. Olguler

B=8-21. olgller

A’'=22-28. olculer
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Kullanilan noktal ritimler folia’nin gelenksel nti ritminden turetilmgtir. Tempo
hizlanmgtir. Bas partisinde legatolu tc¢lemeler bulunmaktatlyrica ilk iki 6lginin
sonlarinda akorlarla birlikte legatolar kullanijtmi.

Sekil 191: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme 1,
Olgu: 1 ve 2.

Uclemeli legatolarin ilki altinci telde, ikincisiefinci telde, Uclinciisii dérdinci
teldedir. Busekilde st tellerdeki renk farkliliklari kullanilgtir. lk iki dlgtintn
bastaki legatolari Segovia’nin bolca kullagidoortamentolari icerir.

Ik dort olctide yukselen bir hat, ikinci dort dlctesine doner.

Sekil 192: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme 1,
Olgu: 5-8.

17. 6lguden itibaren tclemeli ritimde arpejler mliimstir.
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Sekil 193: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme 1,
Olgu: 17-22.
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18-21. Olgilerde orta parti hareketlenir. Son bdaanggitlemenin baina doénuldr.
Sondaki re minér akorunda, melodik ses do diye#giirylece disonans bir akorla,

hem tonik, hem de sensible notasi iceren bir akgafileme biter.

Sekil 194: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme 1,
Olgu: 22-28.

Ponce bu ggtlemede dinamik olarak t¢ piano, iki forte, donmejendo ve dort
dekrgendo ibaresi kullanngtir. Performans teknikleri olarak legatolar, cagben,
arpejler ve blok akorlar kullanilgtir. Bas partisi tek sesliyken, melodi partisi ua
Uclt akorlarla birlikte kullanilngtir. Boylesine bir zenginlik gitara orkestral biava
vermektedir. Segovia, duatelerde mumkiin githca yuksek pozisyonlari ve Ust
telleri calacaksekilde bir yol izlemgtir. Segovia bu duateleri daha ¢ok ekspresiflik
sagzlamak ve vibrato imkanlari ofturmak igin kullanir. 22. ve 23. dlgulerde bas
notasi portamentolu olarak sadece alti telde yagiim

6.3.3.4. Ceitleme II

Bu ¢eitlemenin bginda “allegretto mosso” ibaresi bulunmaktadir.

Form isesu sekildedir:
A= 1-8. Olguler
B=9-17. olguler
Codetta=18-20. dlguler
Armoni folia’nin genel kalibina ¢ok yakindir. Tenaaddaha diyatoniktir. Codetta’da

eksilmis yedili armonileri kullaniimgtir. Codetta’daki kromatizm bir sonraki
¢esitlemeye hazirlik nitefiindedir.

Bu caitlemedeki doku,Italyan Bargundaki yaylilar icin yazilan courante’ler
tarzindadir. Ritim 6/4 olarak datirilmistir. Ikinci ¢esitleme iki sesli bir dokuya

sahipse de, baslarin seyrekce eklenmesinden dotaywonodi gorilmektedir.
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Sekil 195: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme II,
olci: 1-4.

Ikinci bolimde tekrarlayan sesler ve vurgularigedinotalara gelmesi, tek bir cizgi
icine gizlenmg bir ¢cok seslilgi gosterir. Johann Sebastian Bach’in solo yaylyi¢a
icin kullandg1 bu teknik, bu ¢gtlemede aksanlarla agik¢ca ortaya cigtmi Aksanli

notalar kuvvetli parmak olan p’lere denksdil
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Sekil 196: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme II,
Olgu: 6-11.

Bu bolimde performans telgniolarak, legatolu gamlar, arpejler, aksanli natala

kullanimstir. Legatolarin bolca kullaniimasi, Tarrega-Segoekolinin etkisidir.

Teknik anlamiyla legatolarin Segovia tarafindanagat alindgl aciktir. Codetta

bolumundeki arpejler Llobet'de olgu gibi en pes bas notasindan gitarin klavyesinin

yuksek pozisyonlarina kadar iki oktagaa bir register'da yazilg gortlmektedir.
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Sekil 197: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme II,
Olgu: 15-20.

Ponce bu cgtlemede dinamik olarak bir piano, ki kendo ve iki dekrgendo

ibaresi kullanmgtir. Segovia ise duatelerde yine bolca yuksek poris/e st telleri

kullanmstir.

6.3.3.5. Ceitleme Il

Bu ¢eitlemenin bainda “lento” ibaresi bulunmaktadir. Ritim 4/4 olghur.
Formsu sekildedir:

A= 1-8. Olguler

B=9-14. olguler

A’'=15-16. olculer

Codetta= 17-18. oOlguler
Bu ¢aitleme eksik Olclyle bdar. Agir bir tempoda olan bu bélimde apojaturlerin
bolca kullaniimasi ekspresif etkiyi artirmaktadhgilistaki alcalan ¢ notal figur bu
¢esitlemenin melodik yapisini belirler. Sekizinci 6t yukselen oktav argh ve

forte saretiyle melodi dorga ulair.
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Sekil 198: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme Il
Olcu: 1-6.

Yukarida bahsedilen tc¢ notalik inici figurle, b&staikici seslerden gelen on altilik

Uclemeler diyalgumsu bir yapi olgturur. B boliminde daha kromatik pasajlar

kullaniimigtir. A’ ve codetta’da daha statik baslar kullangim
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Sekil 199: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme Il
olcii: 15-18.
Ponce bu ggtlemede, Sor'un gitardaki armonileme sistemine Zeenbir bigimde
ucltleri ve altihlari kullanmtir. Dinamik olarak ise iki forte, bir piano, ikrésendo,
dort dekrgendo ibaresi bulunmaktadir. Segovia duatelerde wmienkin oldgu
kadar yiksek pozisyonlari ve melodik hatlarda tekie renklilgi kullanmsstir.
Ornek olarak ilk olcudeki ugliler birinci ve ikintellerde dgil, ikinci ve tglncu
tellerde yazilmgtir. Bastaki melodi ise altinci ve $eci tellerdedir. DOrdincu
tellerdeki mi ve re secenekleri kullaniimgbm. Ponce 14, 15 ve 16. 6lculerin tiz
notalarini yapay armonik sesler olarak gostgimiBdylece normal ve armonik
sesler ayni anda tinlar. Bu teknik Llobet’nin oetaykardg! bir tekniktir.

6.3.3.6. Ceitleme IV

Bu ceitlemenin bainda “un po agitato” ibaresi bulunmaktadir. 3/8’likimle
birlikte disinuldiginde bu ¢gtleme oldukga hizli icra edilmelidir.
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Formsu sekildedir:
A=1-17. dlciiler
B=18-24. olguler
C=25-34. dlguler

Armonik olarak ilk yedi 6lgu folia’nin geleneksetmonik tarzindadir. Sekizinci

Olciide fa mindre modulasyon olur.
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Sekil 200: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme 1V,
olc: 1-11.

Ikinci bolumde basta altinci teldeki re pedal bulaktadir. Son akorun kisa
kesilmesi bu bolimdeki armonik ve ritmik tansiyonilariye dgsru aksini kesmek
icindir. Melodi, tekrarli notalariyla folia melodee uygun ve Sor’un folia temasina
benzemektedir.

Bu csitlemede performans tekfii olarak Segovia’nin Ponce'ye Onekdi
tekniklerden biri olan, tekrar eden akorlar kullemgtir. Bas partisi de kontrast bir
ritimde ve oldukcga etkindir. Notada gorsel olaratrdd bir doku gozikse de, bu
¢esitleme gitarda hizli icra edilince bu nitelik kaybo Akorlarin tekrari, baslarin
kontrast ritmiyle birlikte Barok gitarcilarin ritilarine benzeyen bir tini ortaya cikar.
Ponce bu cgtlemede, dinamik olarak iki piano, dort kemdo ve U¢ dekgendo
ibaresi kullanmytir.

6.3.3.7. Ceitleme V

Bu ¢eitlemenin bginda “andantino” ibaresi bulunmaktadir. Ritim iskl Dlarak
belirlenmitir. Tempo bir dnceki ggtlemeye kontrast olarakzadir.

Form isesu sekilde caitlenmistir:
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A=1-10. Olguler
B=11-24. olguler
C=25-33. dlcguler

Doku iki sesli olarak kontrpuantik yapidadir. Kamorftaklitci) bir 6zellige de
sahiptir.

Bu caitleme l¢ notalik eksik Olciyle blamaktadir. Cgtlemenin ilk 6lgiisinde
gelen do diyez notasiyla fa majorin etkisi tamakediriimistir.

Andantino

=

Sekil 201: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme V,
olcu: 1-5.

Ancak cagitlemenin sonunda karar fa tizerindedlkinci 6lciide ortaya ¢ikan fa major

ekseni dnceki gatlemelerde oldgu gibi bemolll tonlara yoneltir. Bu a#n sonunda

24. 6lctde si bemol mindr akoru tzerine koyulannoieatla sona ukalir. Bu strpriz

askida kalma durumu yeniden ilk motifin duyulmasigbzulur.

Sekil 202: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme V,
Olgu: 20-26.

Onceki ¢cgitlemede beliren pedal kullanimi daha kiigik 6lcg&l®u cgitlemede de
strmektedir.1kinci ciimlenin hemen kadaki sensible notasi (do diyez) ve re
mindrden do diyez mindre kayarak gtiurdusu tonal renk dort Olgulik pedal etkisi
yaratir. Bunun yani sira ©Onceki s¢gemelerde de sienen kromatizm yine
belirginlesir. Ancak bu kromatik bolgelerde, tglnci silemedeki kullanimina
benzer bir tonal geeklik yoktur. Sadece bas partisinin kromatik arntente
renklenmesi s6zkonusudur. 10. Olciide do diyez reimdodulasyon gerceke. 15.
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olcude tekrar re minére donulliki sesli kontrpuantal parti pes sesin giderek bas

partisine dongmesiyle sonlanmaktadir.

Ponce bu cggtlemede dinamik olarak iki forte, bir piano, ikirdgendo ve (g
dekregendo ibaresi kullanngir. Segovia’nin duatelerinde ise yine yuiksek
pozisyonlar ve mimkin olgu kadar tek telde melodik hatlar tercih edétni
Birinci motif girisi birinci telde iken, ikincisi Ggtncu telde ve Ugiistu dorduncu
telde balamaktadir. Bu c¢gtlemede gitarin performans tekniklerinin geri @an

gittigi, Ponce’nin soyut kontrpuantal mgmin one ¢iktgi gorilmektedir.
6.3.3.8. Ceitleme VI

Bu csitlemenin bainda cok akik olunmayan “allegretto expressivo” ibaresi
koyulmuwstur. Ritim 9/8 olup, Uclemeli bir ritmik doku gemelhakimdir. Ikinci

vuruglarda basin  calinip, ucinct vglarda kullanilmamasi folia'nin ikinci
vuruslardaki vurgu gelengne uygundur. Tonalitede re minériin dominanti dian

majore geg yapilmstir.

Formsu sekildedir:
A=1-6. Olguler
B=7-12. olguler
C=13-20. olcguler

Ponce, bu ggtlemede arpejleri ve gamlari bigt&en bir doku olgturmuwstur. Bu tarz
doku, Johann Sebastian Bach’in solo keman ve esholerinde sik¢a kullarglibir

tarzdir. Bu arpej-gam karmindan vurgulamalarla polifoni turetilir.

Allegretto expressciﬁro
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Sekil 203: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme VI,
Olcu: 1-6.
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Ponce bu cgtlemede dinamik olarak bir forte, dort piano, kiesendo ve iki
dekrgendo ibaresi kullanmgtir. Gitar tekngi olaraksa legatolar, arpejler, armonik
sesler kullanilinytir. Ponce bu ggtlemede yine gitarin yiksek pozisyonlarindaki
notalari iceren bir anlayikullanmstir. Sekizinci Ol¢tide, nci tel on Uglnci
perdedeki la diyezin kullanimi gitarda az gorilendurumdur. Bu notanin hemen

ardindan da g&lemenin en yiksek notasi olan 14. perdedekiyazkullaniimstir.

Segovia’nin duateleme anlayiyine aynidir. Cgtlemenin ilk dlciistiinde sol el
parmaklarinin gegi pozisyonda acilacakekilde, do diyezin tctncu tel altinci
perdede tercih edilmesi, senkoplu olan bu notaramadrenkli ve vibratolu

calinabilmesi igindir.
6.3.3.9. Ceitleme VII

Bu ¢eitlemenin bainda “andante” ibaresi bulunmaktadir. Ritim ise’'lBiddir.

Form isesu sekilde caitlenmistir:
A=1-8. Olguler

B=9-14. olguler

A'=15-22. olculer

B'=23-29. dlguler

Bu ceitleme kromatik ve fonksiyonel armoninin k@mindan olgmustur. Alti
olctiden olgan ilk cimlede akor renkleri belirleyici olrgturr. Ilk ctimle a&irlikli
olarak minor akorlarla, ikinci cumle ise major alanla dokunmgtur. Her iki
cumlede de kromatizm kullanimi ¢cok belirgindir. 8ed kadans bdlgelerinde re
mindr tonalitesi belirginigmektedir. Ugtincti ciimlenin bas partisinde temaneriiz
belirginlesir. 16’lik degerlerle bicimlenmy figlrler calginin tim register’larinda
gezdirilmektedir. Son cumle alt dominant armonsiybaglar. Bas hareketi 6n
plandadir. Ust partiler yalindenis bir doku ile sadece akoru duyururlar.sfleme
dominant pedali Gzerindedir ve sonunda dominantuake biter. Bu ¢gitlemenin
genelinde bas, melodi ve ara partilerin dengelraddabne c¢ikmalari orkestral bir
yazimseklini ortaya koymaktadir. Bu gilemede gitarin performans tekniklerinden
¢ok Ponce’nin orkestral yazisi 6n plandadir. AnPakce yine de gitarin performans
tekniklerini dengeli olarak kullangtir. Cesitleme suslemeli blok akorla kar.
Dokuzuncu ve on dgunci Olciler arasinda ise badisipgle suslemeler

kullaniimistir.
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Sekil 204: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
VII, 6lgu: 1-14.

On altilik dggerlere sahip figurlerde ise legatolar kullangtm Ponce bu gitlemede
dinamik olarak iki forte, iki piano, iki keeendo ve iki dekrgendo ibaresi
kullanmstir. Sarkilama karakterinin 6n planda offluceitlemede, Segovia duateleri
mumkin oldgu kadar dolce ve vibrato imkani olan perdelerdegmagir. Ornek
olarak dordinci 6lctudeki akorlarin ve melodinin a&lh teli icermeden, bnci
pozisyonda secilmesi, forte ve dejerdo ibaresiyle birlikte diinuld(ziinde gitarin
renk 6zellgi iyice artar.

6.3.3.10 Ceitleme VIII

Bu csitlemenin bainda “moderato” ibaresi bulunmaktadir. Ritim 3/4arak
belirlenmitir.
Form isesu sekildedir:

A=1-16. Olguler

B=17-25. élciiler

Codetta=25-32. oOlguler

Bu ¢eitlemede ritmik doku tc¢lemeli arpejlerden ve aralgiren dortlik dgerli blok
akorlardan olgur.
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Sekil 205: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue,
CesitlemeVIll, ol¢u: 1-10.

Arpej bolumlerinde doku iki partilidir. Blok akonsa ¢ sesli olarak kullanilgtir.
Bu caitlemede Barok folia armoni kalibina ¢ok yakin birmoni kullaniimgtir.
Ancak Ponce, bu kalibi kullargikromatizmle zorlar.

Ponce bu ggtlemede dinamik olarak bir fortessimo, bir piamtit kresendo ve Ug
dekregendo ibaresi kullanngtir.

Bu ceitlemenin girgindeki arpej, blok akor ve armoniklerin ardardaamnmasi,
Llobet'nin folia c¢aitlemelerindeki 10. c¢gtlemenin etkisindedir. Performans
teknikleri olarak Llobet'ye benzer, iki oktavisan arpejler kullanilngtir. Bu
arpejlerin icinde legato, portamento, tekrar edemtalar kullaniimgtir.
Portemantolarin  bolca kullanilmasi  Segovia'nin @erians tekniklerinin
karakteristik 6zelliklerindendir. Segovia, Ponce'yazdgl bir mektupta, arpejlerin,
gitarin en kalin sesi olan altinci gotel re’den, en ince sesi olan birinci tel, 17.
perdedeki si'ye kadar geyir register’da kullanmasini istegtii(Alcazar, 1989, 50).
Ponce bu ggtlemede Segovia’'nin isg@i yerine getirir. Sekizinci olgtde fortessimo
ibaresiyle birlikte arpej, birinci tel, 17. perdédesi notasina ukar. Parcanin sonu

dominant armonik sesler tzerinedir.
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Sekil 206: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
VIII, dlgi: 28-32.

6.3.3.11 Ceitleme IX

Bu ¢sitlemenin bainda “andantino affetuoso” ibaresi bulunmaktaditinR3/4°tir.

Tonalite ise re majordir.

Form isesu sekildedir:
A=1-8. Olguler
B=9-18.0Iculer
C=19-26. Olguler
A'=27-36. olculer
Segovia, Ponce’'ye gondegdiAralik 1929 tarihli mektupta bu g#lemeye hayran

kaldigini belirtir. Segovia ayrica bu gdemede tutku, ince ve derin muzikalite
oldugunu belirtir (Alcazar, 1989, 52).

Cssitlemenin ilk dort 6lclist geleneksel folia’nin 1172 melodisini icermektediilk
dort dlgtideki homofonik, melodik dokudan sonra ggkebir doku ortaya ¢ikar.

ndantino affettuoso o T
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Sekil 207: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme 1X,
olgu: 1-12.

Piano olarak bgayan ceitleme giderek acilir. Ardarda lgendo, animando,

kresendo ve fortessimo ibareleriyle 12. 6icide en ykkseta olan birinci tel, 12.

perdedeki mi'ye ulgr. Ardindan gelen alt1 6l¢ctide ise dejerdo, piano ve paco rit.

ibareleriyle giderek tansiyon gér ve re minor tonaliteye modulasyon gercgkle
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Sekil 208: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme 1X,
Olgu: 13-18.

Y

19. ve 24. Olgulerde dlgu Warindaki notalarda folia'nin 1-7-1-2-3-2 melodikp/si

Uclt yukaridan verilir.

C.III
a tempo -
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Sekil 209: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme 1X,
Olgu: 19-24.

Ponce bu ggtlemede dinamik olarak bir fortessimo, dort piamdt) kresendo, iki

dekrgendo ibaresi kullanmgtir. Cesitlemede gitarin cantabilesgrki séyleme)

Ozelligi 6ne ¢ikmgtir.
6.3.3.12. Cgitleme X

Bu csitlemenin bainda “prestissimo” ibaresi bulunmaktadir. Ritim "BKgir.

Merkezin re oldgu ancak tonaliteden, modaliteye gegidjorilmektedir.

Formsu sekildedir:
Ostinato=1-4. dlculer
A=5-20.0lguler
Ostinato=21-24.6lculer
B=25-40.6lculer
Ostinato=41-44.6lculer
C=45-60. oOlguler
Ostinato=61-64.6lculer
Codetta=65-77.0lguler

Prestissimo olan tempo daha Oncekiittemelerden daha yuksek bir hiz ve enerjiyi

beraberinde getirmektedir. 43, 44.6l¢llerde hemolanur.
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Sekil 210: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme X,
Olgu: 43 ve 44.

5-8. dlgulerde ilk notalar folia'nin 1-7-1-2 mel&dialibini vermektedir.

Prestissimo i (33 &
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Sekil 211: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme X,
Olcu: 1-8.

Modalite acgisindan bu gidemenin yapissu sekildedir.

1-4. dlguler=Re Aeolian

5-20. Olculer=Si bemol Lydian

21-24. olguler=Re Aeolian

25-40. olculer=Sol Aeolian

41-77.6lctler=Re Aeolian

45-60. oOlculerde basta re pedal ses bulunmakt&dm. akorun la mindr olmasi bir
sonraki ¢eitlemedeki do major danti igcindir. Finaldeki figr, birbirinden suslarl

ayrilmistir. Suslarin siresi giderek artar.
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Sekil 212: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme X,
Olgu: 65-77.

Bu c¢sitlemede kullanilan temel teknik arpejdir. Ancakagin 6zgin tekniklerinden
olan rasgueado’lara ilk kez busgé&mede yer verilmgtir. Armonik dil olarak ise 20.

yuzyllin balarindaki Ispanyol bestecilerin modaliteylejspanyol folklorunu

karstiran stilleri kullaniimgtir.

Ponce bu cgtlemede dinamik olarak bir fortessimo, sbéorte, iki piano, bir

pianissimo, U¢ krgendo, u¢ dekrendo ibaresi kullanrgtir. Segovia'nin duateleri
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ise ¢cok hizh olan tempodan dolayr mumkiin olan ahat parmaklari kullanma
yoniinde olmgtur. Bu kadar hizh bir gatlemede, gitarin renklerini ve vibratolari
yiksek pozisyonlarda arttirmak etkili olamaz. Bumdalolayr Segovia ilk

pozisyonlarda duatelemeyi tercih egtmi
6.3.3.13. Ceitleme X

Bu ¢aitlemenin bainda “andantino” ibaresi bulunmaktadir. Ritim 6/8’dl onalite

do majordur. Yapitin dgtinct majorsgemesidir.

Formsu sekildedir:

A=1-8. Olguler
B=9-16. olguler
A'=17-24.6lculer
B'=25-34. dlguler

Ritim Siciliana tarzindadir. Noktali ritmin kulldmasi folia ritmine yakinhk sdar.
Bu caitlemenin ilk climlesi yarim kadansla bitdkinci ciimle la min6r akoruyla

baglar ve armoni yuruygleri figur tekrarlariyla sonlanir.

. 1&
Andantino év

—-——-—_____.’r ) & molfo legato

Sekil 213: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme X,
Olgu: 1-11.

Uctinci cimle ilk ciimlenin benzeridir. Son ciimle igemindrle balayan ikinci

cumlenin do mindre aktarilgi halidir. Bu c¢agitlemenin sondan bir 6nceki

Olcustuindeki akor, do major akoruna yarim perde feéseslerden okan, apojatir

kimlikli olmasinin yani sira, minér kingiyle de belirginlgen bir akordur.

Sekil 214: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme X,
Olgu: 28-34.
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Ponce bu ggtlemede dinamik olarak iki forte, bir piano, lUcejendo ve (g
dekregendo ibaresi kullanrgtir. Bu ¢aitlemede gitarin performans tekniklerinin 6ne
cikmadgl gorulmektedir. Ancak gitar kiguk bir orkestra igikullaniimigtir.

Melodinin kullanimi gagidaki sekildedir:

Birinci bolumde, yuksek partide, birinci ve ikinallerde.
Ikinci boliumde, bas partisinde, dordiinct veime tellerde.
Uctinci bolimde, yiksek partide, ikinci ve dorditelierde.
Daérduncu bolimde, bas partisinde, dérdiincl winbetellerde.

Melodilerin bu tarz kullaniminda, yani tellerin ggtve az telle kullaniminda gitarin
renk Ozellikleri 6ne c¢ikar. Yuksek partideki meledi keman, bas partisindeki
melodiler c¢ello gibi dgunulebilir. Melodilere akorlar ve ara partideki Kikg
melodiler glik etmektedir. Ara partilerdeki kiicik melodilerd#e tek tel ilkesi
kullaniimigtir. Bu caitleme gitarin kiguk bir orkestra olarak kullagihia,

orkestrasyonu iyi bilen bir besteci tarafindan koag edilgine iyi bir drnektir.
6.3.3.14 Ceitleme XII

Bu c¢eitlemenin bainda “animato” ibaresi bulunmaktadir. Ritim 3/4’l0&lup

“ritmico” ibaresi ritmin 6n planda olmasini gerekti

Formsu sekildedir:

A=1-10. Olguler
B=11-25. dlciiler
A=26-30. Olgtler
Codetta=31-35.0lguler
Cesitlemenin baindaki slik genel ritmi de ortaya cikarmaktadir. Melodi #ks

Olcuyle bglamaktadir.
Animato @R\ % ®
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Sekil 215: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XIl, 6lgt: 1-11.

199



Cesitlemenin tamaminda yalin bir armoni gorulmekted®2-18. dlgtlerde kullanilan
armonik ve melodik kalip flamenko migmdeki malaguena formuna aittir. 19., 23.
ve 24. Olculerdeki paralel akorlarla kahbirgida ¢ikilmaktadir. Bu akorlar Juaquin
Turina’nin gitar muziinde kullanilan stili ¢gristirmaktadir.

Bu caitlemede Ponce dinamik olarak dort fortessimo, og¢ef U¢ piano, Ug
pianissimo, yedi krgendo, dort dekegendo ibaresi kullanmgtir. Fortessimo, forte ve
kresendolarin en ¢ok kullanilgh ¢esitlemedir.

Ponce, bu gdtlemede gitarin performans tekniklerini iyice Ogekarmgtir. Tlk
Olcudeki slik, fortessimo ibaresi ve Rotel &irlikli tinisiyla piyanodaki bas
kullanimina benzemektedir. Dokuzuncu ve onuncu léidé kullanilan pizikato
efekti, notada “etouffe” olarak gosterilgtir. Pianissimo olarak ¢alinan bu pizikato
arpejlerden sonra, onuncu o6lgtude forte olaraksinlbe pozisyondaki kirik akor
ibaresiyle bglayan akorun ardindan gelen arpej natirel seslédetrastlk
sglamaktadir.

Hemen ardindan gelen 12. 6lctde fortessimo kirdelak pgpese gelir. 13. dlgude
baslayan apoyando calinmasi gereken legatolu gamfznyol mizini ¢agristirir.
17., 18. ve 19. oOlcller ise malaguena akor kaldulnd Ancak basta pedal re sesi

vardir.
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Sekil 216: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XIl, 6lgt: 12-19.

20. dlgude blok akorlarin kopru benzeri bir krorkdigslantiyla rasgueado akorlara
ulasmasi, gorkemi artirir. 21., 22. ve 23. Olculerdelsgueado akorlari yine

malaguena tarzindadir. Basta ise re pedal bulunur.
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Sekil 217: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XIl, élgii: 20-22.

Parcanin sonundaki arpejlerde gitarin klavyesiniksgk pozisyonlarindaki notalar
bolca kullanilmg, birinci tel, 15. perdedeki sol notasina kadarsidastir. Son
akorda ise legatolu siisleme kullangtm
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Sekil 218: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
Xll, 6lgii: 29-35.

6.3.3.15. Cegitleme XIlI

Bu ¢eitlemenin bginda “sostenuto” ibaresi bulunmaktadir. Ritim 6(4'd

Formsu sekildedir:

A=1-4.0lcller

A'=5-8. Olculer
B=9-11+ 1/2. dlguler
C=11+1/2-13.06lculer
Codetta=14-16.0lguler

Bu ceitlemede vokal karakter 6n plandadir. Gitarin 6gdéen performans teknikleri
kullaniimamstir. Doku, Barok tarzda, iki sesli polifoniktir. Aica kanonik 6zelfie
sahiptir.

Sostenuto ®

Sekil 219: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XIll, élgt: 1-7.
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4., 12, 14., 15. ve 16. Olgulerdeki ilave basleraal etki yaratir. Par¢canin sonunda

iki parti de dominant ses tzerinde karar kilar.
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Sekil 220: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XIll, él¢u: 12-16.

Ponce bu cgtlemede dinamik olarak iki keendo ve bir dekrgndo ibaresi
kullanmstir. Segovia, duatelerde benzekilde yiiksek pozisyonlari ve yukari telleri
tercih etmgtir. Birinci 6lgtideki birbirini takip eden iki mettinin, Gg¢tncl ve bgnci

tellerde secilmesi daha ¢tan bu anlay ortaya koymaktadir.
6.3.3.16. Cgitleme XIV

Bu ¢eitlemenin bginda “allegro non troppo” ibaresi bulunmaktadirtifi6/8'dir.

Formsu sekildedir:
A=1-8.0lcller
B=9-14.0I¢uler
A=15-22.0lcller
B=23-28.6lculer
Codetta=29-34. oOlguler

Cesitleme geriye dgru giden ¢ sesli akorlarla famaktadir. Bir sonraki akora

gecildiginde, melodi sesleri gecikme tarzinda devam eder.

Allegro non troppo
C.V. P . © ® ® ®
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Sekil 221: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XIV dlgu: 1-10.
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Ponce, A boliminde daha geleneksel bir armoni gnlyllanmstir. B boliminde
bas notalari ayri olarak calinir. Baslar pedal ®lesak bginci agik teldeki la’dir.
Codetta bolumunde de benzer baslar kullagtimiBu ¢eaitleme dominant akorla
biter.
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Sekil 222: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XIV, élci: 22-34.
Ponce bu cgtlemede dinamik olarak bir forte, iki piano, ikirdgendo ve dort
dekrgendo ibaresi kullanngtir. Bu ¢aitlemenin performans teknikleri agisindan en
ilging yani tekrar eden blok akorlarin piano olagddinmasidir. Piano c¢alinan bu
akorlar gitarda 0Ozel bir renk chwrur. Tekrar eden akorlarin kullaniimasi,

Segovia’nin Ponce’ye dnerisidir.
6.3.3.17. Cgitleme XV

Bu ¢eitlemenin bginda “allegro moderato energico” ibaresi bulunmektaRitim
4/4'dur. Kullanilan gam re aeolian’dir.

Formsu sekildedir:

A=1-8. Olguler

B=9-12. olguler

A=13-20. Olgtler
Bu ceitlemede ritim kgelidir. Bunun nedeni noktali ve uclemeli ritimlerin
kullanilmamasi, suslar ve oktavlarla ritmin setitdmesidir. B bolimiinde ortaya

cikan armonik yapi, suslarin ve oktavlarin kullaramasiyla ritim yurmgar. Yani A

bolumu staccato, B bolimU legato karakterli olayakiimstir.
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Sekil 223: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XV, Ol¢u: 1-15.
Bu ¢eitlemede kullanilan temel performans tekraktavlardir. B boliminde birinci
tel 15. perdedeki sol notasina kadar ¢ikgtmiPonce bu gitlemede dinamik olarak,
iki fortessimo, iki forte, bir krgendo, bir dekrgendo ibaresi kullanngtir.

6.3.3.18. Cgitleme XVI
Bu ¢eitlemenin bginda “moderato” ibaresi bulunmaktadir. Ritim 6/8.di

Formsu sekildedir:

A=1-5.0lcller

B=6-8. olgller

C=9-15. olguler

D=16-19. dlguler

A’'=20-21. olculer

B'=22-23. dlguler

C=24-29. Olguler
Ponce bu ggtlemelerin bainda folia'nin 1-7-1-2-3 melodik kalibini, G¢li yakdan
3-2-3-4 olarak verngtir.
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Sekil 224: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XVI, élgii: 1-6.

Bu c¢sitlemenin temel tek@i, Tarrega ekolunun temel tekniklerinden olan
tremolodur. Segovia, Ponce’ye yazdiMayis 1931 tarihli mektubunda minér tonda,
¢ok melodik, uU¢ wvurglu ritimde, uzunca, ¢ok kompleks olmayan bir tremol
boliumunun folia cgtlemelerine eklenmesinin kesinliklgart olduyunu yazmgtir
(Alcazar, 1989, 99). Boylece Segovia'nin gmiyle bu cagitleme esere dahil

olmustur.

Bu ¢sitleme g partili ve homofonik dokudadir. Arpejlevaekici tremololu doku,
legato bir atmosfer yaratir. Ancaklik notalari staccato ¢alinarak melodiye kontrast

olusturulabilir.

Ponce bu cgtlemede dinamik olarak (¢ fortessimo, iki fortegsbpiano, bir
pianissimo, yedi krgendo, dort dekegendo ibaresi kullanrgtir. Burada tremolo
tekniginin ve ygsun dinamiklerin kullanimi Tarrega'nin tremolo pdeganin

etkisindedir. Cgitlemenin son akoru ise re mindr yedilidir.

6.3.3.19. Cgitleme XVII

Bu c¢eitlemenin bainda “allegro ma non troppo” ibaresi bulunmaktadritim
2/4°t0r.

Formsu sekildedir:

A=1-16. Olguler

B=17-25. dlciiler
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A’'=26-32. olculer
Codetta=33-40. Olguler

Bu c¢sitleme (st seste pestn legatolara cevap nitginde yikselen staccato basla
baglar. Dokuzuncu Ol¢iide ise bu geikontrast arpej ve legatolu bir bolime gegilir.

Allegro ma non troppo

Sekil 225: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XVII, dlgu: 1-11.

17. olgudeki krgendodan sonra 18-25. odlculerde fortessimoyaamlalaha dinamik
bir bolim ortaya ¢ikar. Baslarda re pedal bulunmakt Dominant ve tonik oktavlar
da gitarin, guicinu ortaya cikarici niteliktedir.
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Sekil 226: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XVII, olgu: 18-31.

26. Olcude cgtleme aniden pianosaretiyle yumgar. Calmo (sakin) ibaresi bu
bolimun ifadesini agikca ortaya koymaktadir. 3@&udé ceitlemenin en yuksek
notasi olan birinci tel, 17. perdedeki la notasutailir. Son iki Glgtide ise forte
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olarak calinacak olan min6r gam vestsesli kirik olarak ¢alinacak olan re minér

akoru bulunmaktadir.
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Sekil 227: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XVII, dlgu: 34-40.

Bu csitlemede Ponce, dinamik olarak iki fortessimo, lorte, bir piano, iki
kresendo ve iki dekrgendo ibaresi kullanngtir. Performans teknikleri olarak ise
legatolar, staccatolar, gamlar, arpejler ve oktakddlaniimstir. 19. ve 21. dlgulerde
kullanilan dort sesli oktavlar gitar icin yenidiyrica 23. ve 25. dlgulerde ug¢ sesli
oktavlar kullaniimgtir. 27-29. 6lculer boyunca fa diyez notasinin iggiwzamasi ve
37., 38. dlculerde birinci tel, 14. perdedeki fgediin iki 6lcti uzamasi modern gitarla
diUstnulebilecek durumlardir. Ponce gitarin yiuksek pkndhi de bu cgtlemede
kullanmstir. Segovia'nin yuksek pozisyonlari tercih edemteleri daha ilk dlgide
kendini gosterir. 13. Olclideki gamin 7. pozisyorgdinmasi ve 18-26. dlguler
arasindaki legatolarla icra edilen motifin glurdusu hattin tamamen ikinci telde
duatelendirilmesi de dikkat ¢ekicidir.
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Sekil 228: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XVII, dlgu: 13-21.
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6.3.3.20. Cgitleme XVIII

Bu ¢eitlemenin baginda “allegro scherzando” ibaresi bulunmaktaditinRR/4’tir.

Formsu sekildedir:
A=1-9. Olguler
B=10-27. olguler
C=28-46. Olguler
Codetta=47-51. Olguler

Bu ceitleme tekrar eden la notasiylaslzanaktadir. Tekrar eden la notalari dominant
etkisindedir ve tim gilemeye yayilmaktadir.
Allegro scherzando . . :
I/ fﬁ-#f = .l @Pfff 21 Y m-l o9 {jﬁ‘i
! 1 | 1

e F ¢ 7 44

Sekil 229: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XVIII, olei: 1-7.

Bu figir Fernando Sor’un opus 31, no.19 etutlndigkiri ¢casristirmaktadir.
Andante

Sekil 230: Fernando Sor, Opus 31, Etut 19, olci: 1-4

Sor da benzegekilde tekrar eden notalari, ardindan da akorlaiakmstir. Sor'un
bu etutiindeki bgangi¢c notasi olan mi sesi de, la majoér tonda dantirsestir. Sor,
bu figurd p, i, p, i, p olarak caldirirken, Segowa c¢egitlemedeki benzer figur icin
herhangi bir ibare koymaustir. Bir tek dérdinci telde ¢alinmasi gereken dokez
teldeki figur icin m, i, m, i, p ibaresini kullangtwr. Ancak Segovia'nin dizenledi
Sor etiutlerde 10 numarali olarak s6zu gegen etittenotif icin a, i, m, i, m ibaresi

kullaniimistir.

Ponce bu cgtlemede dinamik olarak bir forte, pepiano, dort krgendo, Uc¢
dekregendo ibaresi kullanngtir.
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6.3.3.21.Cgitleme XIX

Bu ¢eitlemenin bginda “vivo e marcato” ibaresi bulunmaktadir. Ridd'tir.

Formsu sekildedir:
A=1-2. Olguler
B=3-12. olgller
C=13-15. olguler
D=16-26. dlguler

Bu ¢eaitlemede folia temasindan tireyen noktali ritinkatlaniimistir. Ritim surekli
ileriye dasru devam eden bir karaktere sahiptir.

Vivo e marcato

Sekil 231: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XIX, dlgu: 1-7.
Ponce, bu gdtlemenin sonunda Napoliten altih akorunu kullaigr bir plagal

kadans yapngtir. Sforzando olarak icra edilecek olan bu akaidaaltinci teldeki bas
re notasi pedaldir.

| 11160
Cllf’ :

Sekil 232: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XIX, 6lci: 16-26.

Bu c¢sitleme daha cok ritmik olarak karakterize edgtmi Gitarin performans

teknikleri 6ne ¢cikmaz. Noktali ritimlerle verilerattar genelde diyatonik ve kromatik
inici ve ¢ikici gamlardan ogturulmustur.
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Sekil 233: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XIX, Olcl: 12-16.

Ponce bu ggtlemede dinamik olarak bir sforzando, dort forté, pianissimo, bg
kresendo ve dort deksendo ibaresi kullanngtir.

6.3.3.22 Ceitleme XX

Bu ¢eitlemenin bginda “andante” ibaresi bulunmaktadir. Ritim 4/4.ttr

Formsu sekildedir:
A=1-8.0lcller
B=9-19.0I¢uler

Bu ¢sitleme daha dnceki tim gidemelerin ygunluklari sonucunda, finaldeki fige
hazirlayan bir dinginfii icermektedir. Basitlik ve derinlik birlgnistir. Doku olarak
armoniklerin ve natirel seslerin elurdusu bir homofonik yap! bulunmaktadir.
Naturel sesler daha ¢ok akorsal, armonikler isediklsesleri verir.

o 0 % 0 o

Sekil 234: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Cgitleme
XX, 6lci: 1-9.

Ik tc 6lctideki metrik kalip, ardarda Uc kez tekeder. Birinci bélmenin sonu yarim
kadansla biter. Akor kalibi geleneksel folia tadadir. Cgitleme dominant akoruyla
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biter. Bu c¢gitlemenin sonunda Fuga bolimine beklemeden gegitingésteren

“ataca la Fuga” ibaresi bulunmaktadir.

Ponce bu cgtlemede dinamik olarak sadece bir piano ibaresllakmistir.
Cesitleme, gitarin performans teknikleri agisindanagtukca yalindir. Nattrel sesler

ve yapay armonik sesler diyalog yapar gibidir.
6.3.3.23. Fuga

Ponce, Fuga’'nin ganda “moderato” ibaresini kullangtir. Ritim 3/4’tlr. Fuga Ug¢
sesli polifonik yapiya sahiptir. Konu, folia’'nin 72-1-2-3-2-1-7-1 melodik
kalibindadir. Dordinci Olctide cevaplbanaktadir.

ﬂ Moderato

. ol £ 1]
2 3 — ——_ *’" =1

4

Sekil 235: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Fuga,
Olcu: 1-6.

%I’/
%
—y
ﬂi

Gitarda performans tekgii olarak polifonik muzikte her sesi farkh dinamgkle

vermek zordur. Ponce’nin  Fuga’st partileri farkliingmiklerle c¢almayi
gerektirmektedir. Fuga'da iki partili olan bélimiier bunu gergekigirmek gorece
daha kolaydir. Ancak tg¢ partili bolimler, farklnamiklerle ¢almak oldukga zordur.
Ponce Fuga'da dinamik olarak bir fortessimo, dortd, iki piano, bir pianissimo,
dokuz krgendo, yedi dekgendo ibaresi kullanngtir. Parcanin sonunda kullanikni
olan fff dinamgiyle ¢calinmasi gereken akorlar sublime karakteiguagur.
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Sekil 236: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Fuga, dlgu:

93-107.

Segovia, duatelerde tema vesijemelerde oldgu gibi yiksek pozisyonlari ve
mumkin oldgunca tek tel secimlerini bolca kullargtw. Daha bglangicta Fuga’nin

dort dlguluk konusu sadecegbeci telde verilmgtir.

Ponce, Fuga’'da sofistike bir mantikla soyut miuzkmstir. Bundan dolayi gitarin
performans teknikleri 6n plandagllelir. Bolca legato ve dinamik kullanilgtir. 84.
Olciden 87. dlgclye giderek yiikselen pasajda, Sagomi 6nceden istegii gitarin
klavyesindeki en ince nota olan 18. perdedeki siddeotasina ukamistir.

Sekil 237: Manuel Ponce, Variation Sur Folia de Espaa et Fugue, Fuga, dlgu:
84-87.

Ayrica fff ve kirik olarak verilmy akorlar, sondaki fff olarak calinmasi gereken
rasgueado akorlar gitarin karakteristik performahsiklerini sergilemektedir.
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6.4. Maurice Ohana’nin ‘Tiento’ Adli Folia’sinin Analizi
6.4.1. Maurice Ohana ve Narciso Yepes

Fransiz besteci Maurice Ohana (1914-1992) Kazahldek dgdu (Rae,
[15.10.2010]). 20. yuzyihn ikinci yarisi Fransidinginin dnde gelen figurlerinden
biridir. Mizikal kariyerine 6énce piyanist olarakdtemistir. 1947 yilinda “Zodiaque”
adiyla serializme ve Neoklasizme reaksiyon olan dpup bestecinin arasina
katilmistir. Kokleri ispanya’ya dayangi icin Andalusia bolgesinin mignden,
dolayisiyla flamenkodan etkilengtir. Miziginde ayrica Kuzey Afrika ve Ortaga

muziginin etkisi bulunmaktadir.

Gitar icin yazdg eserlerin isimlergunlardir:

Tiento (1957)

Si le jour parait (1963-64)

Cadran lunaire (1982)

Anonyme Xxeme siecle (1988, 2 gitar icin)

Trois Graphiques (1950-57, orkestra ve gitar i@ngerto)

Ohana, ritim ve perkusyonla 6zellikle ilgiliydi. ara olan ilgisi Andalusia muzikleri
ve flamenkodan kaynaklanir. Ohana, 1950’lerde git&tarsiso Yepes'le tagmistir.

Tiento’yu Narsiso Yepes'e ithaf etgtir.

Ispanyol gitarist Narsiso Yepes (1927-1997) Lorcaddgmustur (Sensier, Wade,
[15.10.2010]). Yepes, 1950’lerden sonra Segovia‘fdakl teknik ve yorumuyla Un
kazandi. Yorumundaki farklgi repertuar araylarina da yansidi. Leo Brouwer,
Bruno Maderna, Maurice Ohana, Joaquin Rodrigo gilgok dnemli kompozitdr
Yepes'e ithaf besteler yaptilar. Yepes on tellagikullanmgtir. Bu gitarda ilave
teller do, si bemol, la bemol, sol bemol olarak rdaomsti. Boylece gitarin bas
olanaklari ve bgtel rezonansi artgtir. Ohana, gitar eserlerinin hem alti telli hem de

on telli versiyonlarini yazrgtir.
6.4.2. Tiento’nun Analizi

6.4.2.1. Genel Olarak Tiento

Tiento, 16. ylzyilispanya’sinin bir Ronesans mgiziormudur. Ayrica flamenkoda
Cadiz orijinli bir formdur. Luis Milan ve Alanso Milarra vihuela icin tiento’lar
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bestelemgtir. Flamenkodaki tiento t¢ vuglu ritimliyken, Ronesans tientosu 2/4 ya
da 4/4 ritimlidir.

Ohana’nin Tiento’su tematik materyal olarak folia’dOhana, Tiento'yu 1957'de
besteledi. Narciso Yepes 1961'de Paris’te esekigalimini gercekigirdi. 1968'de
eserin gitar versiyonu, 2000 yilinda ise klavserrsiyenu Gerard Billaudot
edisyondan basildi.

Ohana’'nin Tiento’'su dort bolumludur. Eser formalarak tema ve 06zgur
¢esitlemelerden olgur. Ceitlemeler siki bir yapisal batunlikten ziyadezdglamaya
yakin durmaktadir. Tiento’da ayrica Manuel de Falla“Homaje pour le Tombeou
de Claude Debussy” adl gitar eserinin etkisi acikPhana bu eserin hem ritmik,
hem de melodik motiflerini acikga kullangtir. Tiento’da ayrica flamenko stili ve
Ortac& modlari gorulmektedir. Bu bakimdan eserin ekleliik karakteri oldgu
gorulmektedir.

6.4.2.2. Tema

Temanin bginda “andante” ibaresi bulunmaktadir. Temaebelculik iki cimleden
olugsmaktadir.

Andante J: 72
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Sekil 238: Maurice Ohana, Tiento, 6l¢i: 1-10.

Ohana, folia temasini idiomatik bir tarzda kullagimi Ritmik aksanlar geleneksel
folia’da oldusu gibi ikinci vurwlardadir.iki ctimlenin olgturdugu biittinlik tonal bir
tasarim olmamasindan dolay!r yarim kadangidini icermemektedir. Ancak iki
cumle arasinda benzerlikler ve kadans bdlgelerigdellikle ritmik yapidan

kaynaklanan hareketli-dutan (soru-cevap) gkisi bulunmaktadir.
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Armonik materyal ise Falla’nin Homaje’'sinde ofdugibi gitarin bg tellerinden
turemektedir. Gitarin tellerinin aralklar1 olan rdté araliklar ve gorece daha
diyatonik bir kimlik tgiyan ezgiye eklenmive mindr ikili araliklarin belirleyiciki
ortaya ¢ikmgtir. Ikinci telde bg si ve tglincu tel, ikinci perdedeki la notalari éenm
on Olcisu boyunca surekli duyulur. Tema duygusataid cok ygundur. Statik bir

gorunum verir ve dgaglama hissi yoktur.

Ohana, temada dinamik olarak bir forte ve bir skrelo ibaresi kullanngir.
Performans teknikleri olarak ise blok ve rasgueakorlarin tim temayi belirlegi
goOrulmektedir. B¢ tel tinilarini duyurmak ve rezonansi ritim caldisér hale

getirmek gitar icin yazilngifolia’larda yeni bir durumdur.
6.4.2.3. Ceitleme |

Bu ¢eitlemenin baginda “lento” ibaresi bulunmaktadir. @gemenin ilk iki motifi
yapitin niyetinin bir ¢gtleme oldgunu, temanin ilk motifiyle kurdiu acik ezgisel

baglantiyla kanitlarilk ¢esitleme (¢ climleden ogmaktadir.

1. cimle= 6 Olcu
2. cumle= 8 olcu
3. cuimle= 5 olcu
Cumleler temadaki gibi iki Olctlik motiflerden glaktadir. Dort 6lculik statik

dokunun ardindan armonik olarak daha hareketli wmleye yon kazandiran seri
motifler gelmektedir.

Ik cesitlemenin ilk dort dlctstinde birinci tel, Ggtnclrgedeki sol notasi ostinato
olarak surekli kullanilngtir. Ikinci cimlede sol sesi hareketini si bemole kadar

uzatmaktadir.
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Lento (J =46)
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Sekil 239: Maurice Ohana, Tiento, ol¢i: 12-18.

Bu bdlimde armonik ve melodik plan eksigngiam Gzerine kuruludur. Ayrica statik

formdan, dinamik forma gegilg gorulmektedir. Ostinatolar, ksendolar, yukselen

melodik hatlar ve sondaki accelerando busittemeyi gerilimli bir ifadeye

tasimaktadir.

Ohana bu c¢gtlemede dinamik olarak bir sforzando, bir fort@ssj bir mezzoforte,

Uc kregendo ibaresi kullanmgir. Temaya gore artan serbestlik performansa da

yansimahdir. Gitarin bo tellerinin efektif olarak tinlamasi bu gi#emede
kullaniimistir.
Poco a poco accelerando
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Sekil 240: Maurice Ohana, Tiento, 6l¢u: 27 ve 28.

Cesitlemenin sonundaki golpe, pdos teli iceren alti sesli aksanli akor, ardarda iki
oktav ve rasgueado akor en sonunda naturel sedlamesi gereken akora
baslanmstir. Bu performans tekniklerinin ardarda bir dlg@risinde ¢alinmasi, artan

tempoyla bir doruk noktasi afturmaktadir.
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Sekil 241: Maurice Ohana, Tiento, 6l¢i: 29-30.

6.4.2.4. Ceitleme Il

Bu c¢eitlemenin bainda “deciso e calmo” ibaresi bulunmaktadir. BuitEme
oktavlarla balar. Caitlemenin ilk bolimi glisandolu bir arpejle biter.

Deciso e calmo (d =66) ;

Sekil 242: Maurice Ohana, Tiento, 6l¢i: 31-40.

Ardindan “tranquillo, ben misurato” ibaresiyle yemr bolime gegcilir. Bu bolimde
polifonik bir yapi ve la bemol ostinatosu belirgind

Tranquillo, ben misurato (d-69)
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Sekil 243: Maurice Ohana, Tiento, 6l¢l: 43-51.
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Ritmik yapisina bakilginda bu c¢gtlemenin oldukga zengin olgu gértlmektedir.
Kullanilan ritimlersunlardir: 3/4, 3/8, 4/8, 6/8, 5/8, 2/4

Ritimlerin daraltilmasi ve motifin parcalanmasi ok siksma hissi verir.

Ohana, bu cggtlemenin sonuna dgu basta la ve sol diyez pedal birlikte
kullanmaktadir. Bu ostinato figtr parcanin sonufidal olarak da kullanilacaktir.

Minor ikili 1srarinin Manuel de Falla’nin Homajefglen alindii agiktir.

333t
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Sekil 244: Maurice Ohana, Tiento, 6l¢i: 52-56.

Uzerinde cadenza yazilan ve ardindan lento ritngdlegeson dort 6lctlik bolimde
ise mikro tonlar kullanilngtir.

prés du chevalet (métallique)
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Sekil 245: Maurice Ohana, Tiento, 0l¢li: 62-64.

Ohana, bu ggtlemede dinamik olarak bir sfff, bir fff, G¢ forgeimo, bir mezzoforte,

bir piano, bir krgendo, ¢ dekrgendo ibaresi kullanngtir.

Gitarin performans teknikleri olarak oktavlar, glglolu arpejler ve rasgueado
teknikleri 6ne c¢ikmaktadir. Bu teknikler gitarimmik bir calgi olarak kullanimini

sglamaktadir.

6.4.2.5. Ceitleme IV

Cesitlemenin bainda “tempo 1” ibaresi bulunmaktadir. Busitlemede tema daha
yalin bir halde duyulmaktadir. Bu gdemeyi eserin ¢6zUmu olarak da gormek
mumkindir. Ug ve dort sesli akorlar koral bir edki yaratmaktadir. Akorlar yine

gitarin bg tel akorduyla ilgili olarak dértlulerle kurulngtr.
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Bu ceitlemede melodi, ritim ve derecelenme acisindanatem aynisidir. Ancak
melodi yedinci dereceden glamaktadir.

Sekil 246: Maurice Ohana, Tiento, 6l¢u: 66-75 /1-5

Ardindan cift pedal (ostinato) tekrar gelir. Fatlai Homaje'sine benzer bir
melankoli 6ne c¢ikar.
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Sekil 247: Maurice Ohana, Tiento, 6l¢u: 73-76.

81. olcude ise bir konsonant akeitiimektedir. Sol major kok Ucligeklinde olan bu
akorun 0Ozel bir 6nemi oldw aciktir. Disonant pedal Uzerine gelen bu akor
karanliktan aydin§ia acilan bir pencere, gelen birkigibi ele alinabilir.
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Sekil 248: Maurice Ohana, Tiento, ol¢i: 77-81.

Parca ostinato cift sesin tambora efektiyle verdiyle sonlanir. Final gitarin
perkisyon karakterindeki kullaniminingdr bir kanitidir.

2) (sans ralentir)

Tambora - cacececccccccccmcanoanm- s

0 Tamb. sur ce
dernier accord seul ad lib.

Sekil 249: Maurice Ohana, Tiento, 6l¢u: 82-87.
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Ohana son ¢glemede dinamik olarak bir mezzoforte, iki kemdo ibaresi
kullanmstir. Performans teknikleri olaraksa ggmozisyonlardaki blok akorlar ve
finaldeki tambora 6ne ¢ikmaktadir.

Sonu¢ olarak Ohana, Tiento’da gitari Oncelikle pisglon karakterinde bir calgi
olarak ele almtir. Burada Narciso Yepes'in, Andres Segovia’'ntagicantabilebir
calg! olarak gormesine karolusturdusu alternatif anlawin etkisi bulunmaktadir.
Narciso Yepes, on telli gitarla ¢alginin rezonanantrarak, staccato artiktilasyonlari
One cikararak gitara yeni bir balgetirmstir.

Tiento’da kullanilan tek ve cift pedallar, uzayaesler ve ostinato sesler melodik
yapiya kontrast okturmaktadir. Butiin bu sesler armoniden cok, esgapisiyla
ilgilidir.

Eserin flamenko mugiyle ilgili olmasi, yorumda d@aclama hissinin verilmesi
gerekliligini olusturur. Ozellikle rasgueado vuiar ve glisando arpejler gitaristler
tarafindan dgaclama olarak calinmaktadir. Tiento’nun calimicdali, spontane,
dogaclama bir yorum olmasi eserin yapisindan kaynahddmadir.
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7. SONUC

Calsmada gitar icin yazilngi folia c¢eitlemeleri 6ncelikle dénem performans
teknikleri ba&glaminda incelenngiir. Donemler Ronesans, Barok, Klasik, Romantik
ve Modern olarak belirlensgtir. Bu donemlere denk gén gitarlar ise iki grupta
siniflandiriimgtir. R6nesans ve Barok donemlere denk gelen dlifigigarlar vihuela
ve Barok gitar, Klasik, Romantik ve Modern doneraldenk gelenler ise alti tek telli
klasik gitar ve alti tek telli modern gitar olarakniflandiriimgtir. Bu gitarlar igin
yazilmg folia cesitlemeleri, yine bu gitarlar igcin yazilmi metot ve etitler
argtirllarak bulunan peformans teknikleri @@minda analiz edildi. Secilen folia
¢esitlemelerinin gerekli muzik analizleri de yapilgnr. Bu eserlerin analizlerinde
erken ve gec folia ayrimi kriter olarak kullanigom.

Vihuela icin yazilmg folia cesitlemelerinde Alonso Mudarra’dan Fantasia 10 ve
Diego Pisador'dan Pavana analiz edshini Mudarra’nin Fantasia 10'unda tonalite
egilimli modal gamlar kullanildil, eserin dg@aclama karakterli oldiu ve
suslemelerin yapinin ve gaclamanin butlnleyici bir parcasi ofauanlgiimistir.
Eserin, vihuela eserleri icerisindeska bir calgiy! performans tekgiiolarak taklit
eden tek parca olmasinin sonuclari gorighint Arp calgisinin taklit edil@g eserde
kromatizmde argioldusu, disonans ve konsonans seslerin igice gegtilasiimistir.
Fantasia 10'da ritim tablatura notasyon yazimindalay: berlirsizdir ve gunimiz
notasyonunda 4/4, 2/4, 6/4 gibi farkl bicimlereadgnabilir. Fantasia 10’da dénem
performans tekniklerinden hemiolalar ve compastadunmaktadir. Ayrica arp
taklitleri arpej tekniklerine yol acmaktadir. Vinaeicin yazilmg ginimuze kalan
214 fantasia icerisinde idea bir calgiy! taklit eden tek eser olan Mudarra'ni
fantasia 10'u doneminin en yenilik¢i eseri oktur. Gitar tarihinin ilk yazih folia’si
olan eserin bu amda da kronolojik olarak doneminde 6nclu @ldwsaptanngtir.
Parcanin yapisindaki Ozellikle sislemelerdergatho serbestin performansa da
yansimasi gereklgi anlagilmistir. Eserin arp taklidi olmasindan dolay! tablatura
yazimindaki ve modern gitaristlerin kromatik ve tdi@k sesleri i¢ ice gecirerek

porte notasyonuna gegirdikleri iki farkli anlgiyn da d@ru olabilecgi goralmdstir.
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Diego Pisador'un Pavana’sinda da benzer sbkilde tonalite gilimli modalite
kullanildig gorulmtiar. Dokunun ise cantus firmus polifonisine yakilupy bu
baglamda kronolojik olarak gecrie yonelik bir yani oldgu anlgilmistir. Eserde
sarki karakteri ve koral bir polifoni anlaynin birlestigi gorulmistir. Performans
teknikleri agisindan gorece basit olan Pavana'daidialar bulunmaktadir. Ritim ise
Fantasia 10'da oldiu gibi tablatura notasyondan kaynakli olarak selléte
Ronesans doneminde vihuela icin bestelgrbuiiki folia’'nin da, erken folia tarzinda
oldugu anlgimisgtir.

Bes cift telli Barok gitarda cift tellerin unison vektav olarak akort edilmesi gitarin
perkisyon kapasitesini 6ne cikarmaktadir. Barolargit performans tekniklerini
ortaya ¢ikarmak icin 6ncelikle donemin en dnemliode olan Joan Carles Amat’in
“Guitarra Espanole Cinco Ordares” adli metodu lenenitir. Bu metotta rasgueado
teknigiyle calinan blok akorlar 6n plana ¢ikariimakta@idylece gitarda ritmik yanin
ve akorsal dokunun belirleyici oldu bir anlaysin dénemi bigcimlendirdii
anlsgilmaktadir. Folia’larin daha cok gitarla seslendigi Barok dénemde, gitarda
akorlarin “alfabeto” denilen harflerlgfrelendigi, bu durumun da folia’larin tarihsel
gelisiminde 6nemli rol oynagh anlgiimistir. Ayrica Guilamo Montesardo, Giovanni
Paulo Foscarini ve Francesco Corbetta'nin metotdaki gitarin performans
teknikleri anlayglar1 deserlendirilmitir. Bu donemde Barok gitara 6zgu bir doku
anlays!l bulunmaktadir. Polifoni ve homofoniningehda, tcli blok akorlara dayal
bir doku ortaya cikmaktadir. Bu anlgia akorlarin birbirleriyle olan ses
baglantilarinin 6n planda olmagl) akorlarin otonomik bir yapiya sahip olduklamy b
durumda giderek kalipjacak olan folia’nin akor dizisinin aqumunda 6nemli rol
oynadgl gorulmektedir. Ancak bu folia’larda giderek puste stil hakim olmaya
baglamistir. Francesco Corbetta’nin folia’lari analiz ed#le rasgueado stilden,
punteado stile nasil ggciyapildgl gosterilmgtir. Ayrica Barok gitarin legato,
campanelas ve suslemeler gibi tekniklerinin foliedaki etkileri incelenngtir.
Corbetta'nin 1671 yilinda bestelgdi’Folie en G Re Sol ut” adli eseri ise mizik
tarihinde gec folia'ya gegii saslayan eserdir. Gaspar Sanz’in folia’si géualirken
bestecinin “Instruccion de musica sobre la guitaEspanola” adli metodu
incelenmgtir. Sanz'in folia’sinin ge¢ folia ve punteado Istinde oldgu
gOsterilmgtir. Bu donemdeki folia’larin gitarist-bestecilearafindan bestelengi
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olmasinin, performans tekniklerinin parcalar Uzsgeki etkisini iyice dne cikardi

gorulmdstar.

Alti tek telli klasik gitar icin yazilan folia’lard eserlerin hem ettt hem de konser
parcasi dgerleri oldgu gorulmigtar. Alti tek telli gitarda akort dizeninin eskiye
gOre 6nemli Olclde gesmesi ve porte notasyona gecilmesi, bu donemin’fatiain
farkl bicimlenmesinde rol oynagtir. Gitarda tek tel kullanimina gegihizi ve
melodik ifadeyi artirmgtir. Federico Moretti’'nin gitari homofonik bir calglarak
disiinmesi, ondan etkilenen Sor ve Guiliani'nin folaihin bicimlenmesinde rol
oynamaktadir. Ayrica bu dénem folia’lari, 6zellikkarisien gitar metotlarinda blok
akor kalibiyla arpej gitlemelerinin yapildgl etitler durumuna doginstur. Porte
notasyonda partilerin ayri ayri yazilabilmesi vetagnh dg@asinin daha lyi
gosterilebilmesi yeni bir acilim gamistir.

Fernando Sor'un "Les Folias de’Espana’sini inckée Sor'un "Metode pour la
Guitarre” bglikli metodu ve etitleri incelengtir. Sor'un metodunda gitar1 kiguk
bir orkestra gibi ele al@i goralmdstir. Sor, gitari melodi de ¢alabilen ¢ok sesli ve
zengin renk 6zelliklerine sahip bir ¢alg! olarakmdstiir. Ses renkleri teknik olarak
sg eli klavye ve koprlu arasinda hareket ettirerekineakli ya da tirnaksiz calarak
yapilabilir. Sor'un gitarda trompet, arp, flit gibrkestra calgilarini taklit edebifgl)
gitaristlere dger calgilari taklit edebilmek icin camalar Onerdii gorulmdstar.
Sor'un giderek eserlerinde gitari "minyatir birkestra” olarak kullanabilmek icin
yeni bir model olgturdusu anlgilmistir. Bu modelde ¢ sesli akorlar yerine,
dcltlerin ve altililarin kullanildy bir model olgturuldusu gorulmitir. Sor’'un
ucltlerle ve altililarla olgturdusu bu modeli tamamen gitarin klavyesi tzerinde
pratik digunulerek gektirdigi anlagilmistir. Ayrica, Sor'un bu sistemi ve gér
performans teknikleri etutlerinde de gosteritini Sor'un folia ¢gitlemeleri gitarin
kucuk bir orkestra olarak gorulmesi modeliyle bEstmitir. Genelde homofonik
olan yapida, Sor’'un ugcliler ve altililarla olan retidtespit edilmgtir. Geg folia
tarzinda olan eserde arpejler, sislemeler, Ggditemitarin performans teknikleriyle
¢cesitlemeler yapildgl gorulmistir. Sor'un folia c¢etlemelerinin - sonundaki
Minuet’in eserin geneline kontrast elurdusu tespit edilmgtir. Eserde geg
folia’larin degismez tonalitesi olan re minériin, mi minére dggu goralmdtar.

Bu durumun alti tek telli klasik gitarin yeni akodtizeninden kaynaklangi

anlagiimigtir.
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Bu dbénemden ikinci olarak incelenen eser ise Mdsitdiani’nin 6 variations pour
la guitarre sur les folies d’Espagne’si olgtwr. Giuliani'nin gitar icin bir metot
yazmadgl, ancak etutlerinde ve bu etltlere ekfgdgierformansla ilgili notlarinda
gerekli ipuclari bulunmgiur. Bu etitlerde Giuliani’'nin gitara yatay bir yagmi
oldugu gorulmigtar. Ayrica, eski gitarcilarin tersinegsalin kiicik parmgni gitara
dayamamasi, ses renklerini daha iyi kullanmasinaayeslin bg parmginin daha
Ozgirlemesine yol acg gorulmistir. Giuliani’'nin dinamikleri notaya ayrintili
olarak yazma konusunda da ©Oncu @lduanlgilmistir. Ayrica Giuliani gitar
notasyonunuda partileri farkli yonlere yazarak vged parti baladiginda suslar
getirerek, gitar muginin daha iyi anl@lmasi yolunda ilerleme gamistir.
Giuliani’'nin folia’sinda butiun bu yeniliklerin etleri goralmistir. Dinamikler etkin
olarak kullaniimg, gitar kiictk bir orkestra olarak giintilmis, klavyeye yatay olarak
yaklasiimistir. Cesitlemelerin her birinde gitarin farkli performangkhiklerinin
kullanildigl ve caitlemelerin birer kigik ettt mahiyetinde olduklag®rialmistir.
Ayrica Giuliani'nin folia cagitlemeleriyle, etitlerindeki performans teknikleri
arasindaki igkiler tespit edilmgtir. Sor'un ve Giuliani’'nin folia’larinda anakronik
bir durum oldgu, her iki eserde de Mozart ve Haydn gibi gegmKlasik donem
bestecilerine ve stillerine dykiinme ofy Erken Romantik donemde ggamalarina
ragsmen Klasizm etkisinde olduklari agibmistir.

19.yuzyilin ikinci yarisinda gitar icin 6nemli Holia ¢esitlemesi yazilmady tespit
edilmigtir. Alti tek telli modern gitara gegi gitar yapimcisi Antonio de Torres’in
gelistirdigi modelle birlikte baladigl, boylece gitarin ¢alim pozisyonunda ve
performans tekniklerinde 6nemli gigiklikler oldugu gortlmigtir. Bu b&lamda
Tarrega ekolu incelengtir. Gitarin perdesinin buyimesi, tel boyundakiigrt
klavyenin genglemesi gibi yapisal dgsiklikler ve sesin gurlgundn, ekspresif
gucunun arginin olwturdusu sonuglar bu ekolde kahgini bulmwtur. Apoyando
vuruglar, yuzik parmg@nin dahaglevsel olmasi, tremolo tekiij tirnakla ¢alim gibi
yenilikler incelenmgtir. Sonucta gitardan elde edilen ses renkleri ddaaartmy,
legatolu ve cantabile icralar 6ne ¢ikhm Bos tellerin ise az kullanilg, ses renkleri
ve vibratolu ¢alimlarin daha iyi gercekddilmesi icin yuksek pozisyonlarin tercih
edildigi, gitarin klavyesindeki yiksek pozisyonlarin kulienaya baladigi

gorulmdstar.
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Modern gitar icin yazilngi olan folia’'lardan ilk olarak Miguel Llobet’nin
“Variaciones Sobre un Tema de Fernando Sor” adleri incelendi. Bu folia'da
gitarin virtiozite olanaklarinin u¢ noktalarda lamildgi tespit edildi. Llobet’nin,
eserde Sor'un temasini ve ilk ikisiideemesini aynen kullanmasi, cift bestecili bir
folia durumu yaratmtir. Llobet'nin, Sor'un yazdn bolimlere sadece dinamikleri
eklemesinin ve bazi duateleri glgirmesinin eserin yorumunda etkili olabilege
gorulmdstar. Boylece bu folia’da da anakronik bir durumpiegdilmistir. Ancak bu
anakronizm ¢ift yonludur. Sor'a geri ddgiiyeni gitar anlaginin gereklilgiyle
birlikte sunulmgtur. Ayrica eserin Modern donemde yazilmasingmen
Romantizmin virtiozite anlaywyla yazilms olmasi, ikinci bir anakronik durum
olarak tespit edilngtir. Cesitlemelerde arpej, legato, armonikler, tremolo gibi
tekniklerin ve yuksek pozisyonlarin kullanimindacéki folia’lardan daha fazla
acihmlar ve yenilikler gorulmgitir. Modern gitar ve Tarrega ekolinin getirileol
dinamiklerin etkin kullanimi, tremolo tekfij mano izguierda sola tekij
portamentolar, kromatizm, legatolarin bolca kullaasi gibi performans
tekniklerinin eserde kullanimi net olarak goruktiii. Llobet'nin gecmie yonelik
olarak Sor etitlerden etkilergi ancak farkli teknikleri ardarda kullanmak gibi
yenilik¢i bir teknik anlayi olusturdusu gorulmigtir. Tema ve 10 gélemeden
olusan esere, altinci gilemesinden sonra kontrast bir intermezzo boltmaukmug
olmasi, Fernando Sor'un folia’'sina ekigdi kontrast Minuet bdlumuyle
ili skilendirlmistir.

Modern gitar icin yazilngi olan folia cgitlemelerinden ikinci olarak Manuel
Ponce’nin “Variations sur Folia de Espana et Fugaefi eseri analiz edildi. Eser
gitarist Andres Segovia’nin Onerisi vgbirligiyle ortaya cikmygtir. Bu isbirligi
Segovia’nin  Ponce’ye vyazfdi mektuplardan vyararlanilarak ahalmigtir.
Segovia’nin eserin temasini, tonalitesini, formustijni, performans tekniklerini,
eserin sublime karakterini belirlegglianlagiimistir. Segovia’nin Tarrega ekoltntn
devami olmakla birlikte, bu anlayigelistirdigi biraz da modifiye etgi gorulmdstar.
Calsmada Segovia’'nin gitardaki performans tekniklernya&lasimi incelendi ve bu
yaklasimin Ponce’nin folia’si Uzerindeki etkileri tespadildi. Sonugta, Ponce’nin
eserinin Segovia'nin istegli gibi gitarin en uzun ve gorkemli eserlerindeni bir
oldugu, eserin tema, 20 gdeme ve bir figden okan icergi analiz edilerek
anlsiimigtir. Eserin dzellikle temasinin Johann SebastiachBa sol minér keman
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Partita’'sindaki Chaconne’u ile olan benzerlikledr@gmisttr. Eserde Segovia'nin
Onerdgi arpejler, tremololar, blok akorlar, tekrar edeaslsr gibi performans
teknikleri kullaniimstir. Segovia-Ponce (besteci-yorumcgbiiligiyle yazilan folia
¢esitlemelerinde mizikal anlamda biayuk bir sicramanepildgl goralmigtar.
Eserin muzikal ve teknik olarak gdeme formunun ug¢ noktalarinin yakalagdi
besteci-gitaristlerin bestelegli folia ¢esitlemelerinden nitel bir farkin oldiu
anlasilmigtir.  Segovia duatelerini de yazarak eserin son nhabelirlemitir.
Segovia’nin duatelerinde gitara yatay bir yakia oldusu goriimigtir. Melodik
hatlar mimkin oldgunca Ust tellerde ve tek telde verigtni. Eserde Tarrega, Sor,
Bach ve Barok muzik etkileri gorulngtiir. Ponce’nin 20 gatlemede 20 ayri tempo
ibaresi kullandii tespit edilmgtir. Dinamiklerin ise eserin Randan sonuna kadar

yogun ve etkin olarak kullanilgi goralmistdr.

Calsmada, modern gitar igcin yazilgniolia’lar icerisinde tg¢ilincu eser olarak Maurice
Ohana’nin Tiento’su analiz edilgtir. Ohana Tiento’yu gitarist Narciso Yepes’'e
ithaf etmitir. Bu eserin secilmesinde Yepes'in Tarrega vedSggnin etkisinin
disina ¢ikip, yeni bir yol aramasi ve bu durumun da égerinde etkili olmasi neden
olmustur. Yepes'in 11 telli gitar kullanarak calginireamansini artirmasinin ve 0
tel tinilarini 6ne c¢ikarma argynin Tiento'da etkili oldgu gordlmigtir. Ohana,
Tiento’da armoniyi ve genel tintyi gitarin ptelleri Gzerinden olgturmustur. Ohana,
Tiento’sunda atonal bir anlgyisergilemesinden dolayi folia’nin geleneksel armon
kahbini kullanmamtir. Eserde Manuel de Falla’nin “Homaje pour le batau de
Claude Debussy” adli eserinin etkisi net olarakigioektedir. Bu bglamda Tiento
geriye d@ru bir icerge sahipse de, genelde bestelghdamanin donem mizni
yansitmaktadir. Yani anakronik bir durum sozkonusegildir. Eserde ayrica
flamenko etkileri de saptanghr. Tiento’da glisando arpejler, tamboralar, ug
noktalarda dinamikler, mikro tonal sesler kullangm. Eserin genelinde Tarrega
ekoltiniin gitar1 dncelikle bir “cantabile” calgi odé goérme anlaginin dgina
cikilmig oldusu ve gitarin kapasitesindeki perkisyon yoninin dnktigl
saptanmtir.

Sonug olarak ¢caimanin hipotezi olan “gitar icin yazilgfolia ¢esitlemeleri donem
stilleri icerisinde gitarin teknik ve performansligenini net bir bicimde gosterir”
dogrulanmstir. Mazik tarihi boyunca désen gitarlar ve performans teknikleri, gitar

icin yazilms folia’larin bigimlenmesinde 6nemli rol oynagtir. Bu duruma tek

226



istisna, gitar icin onemli bir folia g#lemesinin yazilmadn 19.ylzyihn ikinci
yarisidir. Johann Kaspar Mertz, Napoleon Costelgildonemin dnde gelen gitarist-
bestecilerinin stillerini gosterecek bir folia sgéemesi bulunamangtir. Tezin gitar
egitiminde kullanilabilecek metodik bir karakteri @ddugu soylenebilir. Gitaristler
ve gitar @rencileri icin yuzyillara yayilan folia ge&lemelerinin nasil ¢calinmasi
gerektgi konusunda agihmlar ganmstir. Gitarist-besteciler tarafindan bestelenen
folia cesitlemelerinin  performans tekniklerinin 6n plandamallari nedeniyle
egitimsel yanlari gucliyken, besteci-yorumcybirligiyle yazilmg olan folia
¢esitlemelerinin mizikal yanlarinin daha 6nde @dug6rulmigtir. Ayrica gitar icin
yazilmg folia ¢esitlemelerinin Bati Sanat MUgrnin gelisimini ve donemlerini
yansitmasinda anakronik durumlar tespit edildi. €& ve Barok ddnemlerde
donemini yansitan, hatta ileriye yonelik olan bdiaftar, Klasik, Romantik ve
Modern donemlerde daha cok gegeniyonelik olarak kompoze edildikleri tespit
edilmistir. Sonu¢ olarak gitar icin yazilgfolia ¢esitlemeleri Bati Sanat MUgi'nin
donemleriyle anakronik durumlara wiilirken, gitarin dénem performans
tekniklerini tam olarak yansigin gorulmisttr. Bu ¢alsmanin devami olarak 1960’1

yillardan giinimiize bestelenen gitar icin yazlfolia’lar argstirilabilir.
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EK 1. Terimler Dizini

TERIMLER D IZINT
Acciaccatura: Kuguk notalarla gosterilen bir gé susleme. Kelime anlami ‘carpan
nota’dir. Akorun bir notasinin yarim ya da tam geyadnindan, zamansiz olarak asil
notaya balanir.

Alfabeto falso Major ve minor Ucglu akorlara ilave seslerin deilksak harflerle
gosterildgi alfabeto sistemi.

Alfabeto notasyon Barok donem gitar notasyonunda akorlarin hadlegmbolize
edilerek yazildil sistem. Bu akorlar rasgueado tedyle gosterilir.

Anakronik : Tarihsel olarak hatali, zaman tutargiglibir olayin gercek zaman
diliminden bir bgka tarihte gergekignesi.

Apoyando: Klasik gitarda sa elde parm@ bir arka tele yaslayarak calma tekni
Tarrega ekolinin o6ne ¢ikagdbir tekniktir.

Bare: 1ki ya da daha fazla sesi ayni anda tek bir parmakla bir perdede basma
teknigi.

Batteries: Gitarda bir arpej kalibinin strekli calinmasi.

Campanelas Barok donemde yan yana ve farkl tellerde olangoup notayi sa
elin parmaklarini kaldirmayarak i¢ ice gegirme igknKelime anlami “ktguk
canlar"dir.

Cantabile: Sarki soyler gibi.

Cantus firmus: Bilinen bir sarki ve ezginin, ¢cok sesli bir mizik yapitinda téme
melodi olarak kullaniimasi. Anlami “@gsmez tema’dir. Erken muzik donemlerinin

polifonik bir kompozisyon stilidir.

Capo: Gitarin sapina takilarak, takifgiperdedeki tel vibrasyonlarini kisaltan ve
boylece gitarda farkl tonlara transposglagan mekanik alet.

Chanterelle: Beg ¢ift telli Barok gitarda tek olarak kullanilan t&benelde bu telle
melodiler ¢alinir.

Course: Tel grubu. Unison veya oktav olarak akort ediliebiCift tel kullanilan
gitarlarda tek tel kullanilirsa buna da “coursenide

Fantasia: Ozgir ve d@aclama karakterinde olan calgisal mizik parcashusla
muziginde ricercar ve tiento iles@anlamh kullanilmgtir.
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Golpe: Gitarda kullanilan perkusif bir teknik. Parmakuytirnak, avug ici ile gitarin
tahtasina vurulur.

Hemiola: Ronesans ve Barok migmiin ortak stilistik 6zelliklerinden olup, cift vac
vuruglu ritimlerin  aksanlarla i¢ ice gegiriimesilspanyol mu&inin stilistik
Ozelliklerinden biridir.

Intabulation: Vokal ve ¢algi grubu igin yazilgmeserlerden klavyeli ve vihuela, lut
gibi telli calgilara yapilan aranjmanlar.

Labirent: Barok gitar metodlarinda parcalarin akor kalpileri tim tonlarda
calinabilmesi icin yapilan alfabetemasi.

Malaguena: Malaga ve Murciya c¢ingenelerinirgarki ve calgl giklerinde
oynadiklari, 3/4 ritmindeki, hizh bispanyol dansi. 19.yuzyilda bir Flamenko stiline
donigmusttr. Akor kalibi Em-A-G-F-Emeklindedir.

Mano izguierda sola:Gitarda s eli kullanmadan, sadece sol elde legato el
calinan boltmler.

Mixed tablatura: Alfabeto ve punteado notasyonu bgtieerek gerceklgtiren
sistem.

Punteado: Barok donemde rasgueado t&min tersi olarak, tellerin parmak ucuyla
cekilme (plucked) tekgiyle calinmasi.

Portamento: Ses ya da calgl miEnde notadan notaya kesintisiz gegcme tgkni
Kaydirmak. Telli ¢algilarda parmak telin Gzerindi&aldirilmadan ve ara sesler
duyurulmadan gercelgdtrilir.

Rasgueado:Gitarda tellere gaelin parmaklariyla gagi ve yukari yonlerde vurarak,
tellere carparak calma tekydir. Ozellikle Barok ve flamenko gitarda kullamil

Re-entrant akord: Barok gitarda bgnci ve bazen dordinci tellerin yiuksek oktavla
akortlanmasi.

Sensible: Major, armonik mindr ve yukselen melodik mindr iirinde yedinci
derece sesi. Tonik sese yarim ton mesafededirg&@iime gilimi tasir.

Scordatura akord: Gitarda bir ya da daha fazla telin farkh akordimesi. En ¢ok
altinci tel re, bgnci tel sol olarak akord edilir.

Sublime: Sanatta buyukluk, yicelik, yukseltilghk anlamina gelen kavram.
Sublime karakterdesasirtici olmak, hayranhk uyandirmak amacglanir. Samad
gundelik guzelkin tersi bir gtizellik anlagidir.

Sul tasto: Gitarin tellerinin klavyeye yakin bir yerden cahak sicak ve yumyak
bir ton elde edilmesidir. @er telli calgilar ve yayli ¢algilarda da kullanihir
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Tablatura: Telli calgilarda parmaklarin hangi tellere ve perdelere baguidi
sekillerle goésteren bir nota yazim sistemi. Uflemedi klavyeli calgilarda da bu
yazim stili kullaniimgtir.

Tambora: Gitarda tellere elle carparak gercekiglen perkusif bir teknik.

Tirando: Gitarda telleri sg elin parmak ucglariyla, arka tele yaslamadan cékere
calma teknii.

Tremolo: Gitarda melodiyi surekli devam ettirerek, gengbde, m, i parmaklariyla
gerceklgtirilen teknik. P parma eslikleri, a, m, i ise melodiyi calar.

Tutti: Barok donem koncertolarinda solo calgsimla butun orkestranin caddli
bolumler. Solo bélimlerin kontrasti olaraksdadltr.

Ostinato: Sdrekli, inatgl, i1srarcl. Bir miuzik yapitinda sdrekinelenen melodi
cumlesi ya da ritmik kalip. Bati mignde ilk 6rnekleri 13. ytzyilda belirdi.
16.yuzyilldan bglayarak bas partilerinin (basso ostinato) yinelemigmik ya da
melodik motiflerine dongtu.

Unison: Ses birlgi. Ayni frekanstaki seslerin birlikte calinmasi. ison sesler
ardarda tinlatilarak da ¢alinabilir.
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EK 2: PERFORMA 2009

PORTEK iZ AVEIRO UN IVVERSITESI ULUSLARARASI SEMPOZYUM-
TEZDEN CIKMI S BILDIRI

MAYIS 2009'DA SUNUM YAPILDI.

The role of the development of guitar and the changg performance techniques
on the evolution of “folia variations” written for guitar

ABSTRACT
Bililent ERGUDEN (Yildiz Technical University)

This paper focuses on how the compositional presgdbe development of guitar as
an instrument and its performance techniques spaltyf affected the folia theme
and the variations written for this instrument ddaesing that the folia theme and the
variations have constantly evolved over four caatuin this research the folia is
treated as the framework, the role of improvisatod variation in the evolution of a
music work in general and the historical, cumukatigffects on the Folia are
ontologically viewed within the model “living orgesm”.

Most of the folias written for guitar have been gmsed by guitarist-composers. An
important exception to this subject is the workttlemerged as a result of a
composer-interpreter collaboration, Manuel Poncé&ma, 20 variationes, fuga
sobre la folia”. The general characteristics, thehhiques of the many variations,
and the ultimate version of the score of this pieeee determined by the guitarist
Andres Segovia. While guitar was a foreground umsgnt in the Baroque era
gradually fading into the background in the Clasls@ra, prominent composers not
composing for guitar caused the main chronologardler of the evolution of the
folias written for guitar. In this paper, the rétetship between the chronological
evolution of vihuela, five course-string Baroquetay six-string Romantic guitar
and six-string Modern guitar, and the anachronisticlution of the folia variations
written for guitar was explored. As examples, tbé#at by Francesco Corbetta,
Gaspar Sanz, Fernando Sor, Mauro Giuliani, Manueic were selected. Their
impact on folia theme and variations was researtlyeanalyzing these pieces from
the perspective of performance techniques. As altrdbe anachronistic evolution
regarding folia variations was determined. The tptale differences between the
folia variations written by guitarist-composers ahd folia variations composed as a
result of guitarist and composer collaboration westablished.
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The role of the development of the guitar and the lmnging performance
techniques on the evolution of “folia variations” witten for the guitar

Bililent ERGUDEN (Yildiz Technical University)

This paper focuses on how the compositional presgdbe development of guitar as
an instrument and its performance techniques spaltyf affected the folia theme

and the variations written for this instrument ddaesing that the folia theme and the
variations have constantly evolved over four caesurin this research the folia is
treated as the framework, the role of improvisatod variation in the evolution of a
musical work in general and the historical, cumuéateffects on the Folia are

ontologically viewed within the model ‘living orgem’.

Musical forms evolve during the course of histowhen composers add new
elements to their work in a given form, they cuniutgy contribute to the evolution
of that form. The main elements that help this ettoh are melody, rhythm,
harmony, style, structure, and the developmentnsfrumental technique. In this
article, the influence of the evolution of instrumte and performance technique on
the composition of Folias will be investigated.

Although first appeared during Renaissance, Folgotdden age was during the
Baroque period. In the first volume of his four wile treatise called ‘The Folia, The
Saraband, The Passacaglia and The Chacconne’,rRichason investigates Folia
and its form. (Hudson, R.1982:XV-XXXVIIl) He notekat the common aspects of
all these four dances are that they were writterhe five course Baroque guitar and
feature the variation form. Among these forms ahly Sarabande does not include
variations. They all have a common framework chegkdeme, which lends itself to
the varioation form. With Jean Baptiste Lully’s fAdes hautbois Les folies
d’Espagne’ (1672) the Folia framework was establishs follows:(I-V-I-VII-IlI-I-
V-1). Since its inception, the folia has become o@f¢he most popular formulas for
creating musical variations on all instruments amds used by innumerable
composers.

In this article, the folia variations written fdnd guitar will be analyzed according to
the type of the guitar they are written for, namilg five course Baroque guitar, six
string Romantic guitar and six string Modern guitar

The folias that are written between 1577-1694 aaally in the rasgueado style.
‘Term ‘rasgueado’ is used to describe the technigiustrumming the string of the
guitar in downward or upward motions with the thuorbother fingers of the right
hand.” (Strizch, R. Tyler, J. 2007-2009) Unlike tlsephisticated polyphonic
interpretation of vihuela, the Baroque guitar wdayed with defined rasgueado
accents, which brought the rhythm into the foregobuDuring the Baroque period
mainly triads were used as guitar chords, whichewagoplied as left hand finger
patterns in blocks just like today’s jazz guitagisThis system is different than the
modal, contrapuntal and the functional"i®&ntury harmony. On the Baroque guitar
the music was generally of the chordal texturedtoee it was necessary to know
these chords and their charts as well as the radguechnique.

Rasgueado literally means ‘strummed’ in contrasitie technique of plucking

called puenteado. Of the two styles of playing, nteado was considered more
refined and aristocratic, while rasgueado strummvag often deprecated as course,
or even vulgar- the music stable boy. Nonetheldss energetic rhythms produced
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by rasgueado strumming proved seductive even todheoisseurs of the puenteado
style. (Cristensen, T. 1992:2) As an example wepsesent the Folia by Francesco
Corbetta.

Example 1: Folia sopra I'X, seconda parte passégg@orbetta)

In this Folia, the chords are in blocks and thguasdo stroke directions are marked.
In these chords the top note forms the melody, hewd the technique is used

without hitting the bottom string, it is possible tlevelop the melody a s an

improvisation. The Folia that Corbetta wrote in 864dses both rasgueado and the
puendeado style together.

Example 2: Folias (Corbetta)

Prima parte
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Most major composers during the Baroque period tisedrasgueado technique. The
chords were characterized as Major or Minor anch vait system called alfabeto
tablature, it was notated in blocks with latter bgiis. Gaspar Sanz defines the Folia
in his treatise called

‘Instruction de Musica sobre la Guitarra Espanslf@lows: (Sanz, G. 2006 :39)

E | B | ‘__GI |

Example 3 :Folias (Sanz)

E . 11

Sanz’ folia which is one of the most commonly plhyelias today is polyphonic in a
style reminiscent of the Vihuela. This work is ookthe first examples of the
anachronism on the guitar.

Corbetta and Sanz emphasized improvisation whigaterg their folia variations.
This is also one of the significant characterisodsthe Baroque period. Another
common aspect is the fact that both composers alsoeplayers of their instruments.

During the second half of the "I&entury the guitar did not adapt to the times and
the repertoire was not very extensive. With theemtion of the six string guitar
during the early part of the f9century and the single melody string of the
instrument, the interest on the guitar startech¢odase again.

The first important representative of the six gjrgjuitar, Federico Moretti, helped
the transition from the tablature notation to thandard notation on the guitar.
Standard notation, emphasizes the interpretatiochnmoore than the tablature. The
transition from the improvisational interpretatiom the interpretation of written
notes started as a result of the change in notdhamany respects standard notation,
which presents the actual pitches visually, is athgeous compared to tablature
notation, which notates the fingers and their ptafsiocation. It is also easier to
notate the nuances and dynamics using standartdomot@his historical juncture is
also suitable to divide the history of the guitatoi two periods. At first Moretti
considers the guitar as an accompanying instruar@htecommends guitarists of the
day to use the instrument as such.

Using the guitar as an accompanying instrument lasws a homophonic approach
with it. Gradually Moretti makes the guitar an msghent capable of playing both the
melody and the accpompaniment, just like the piambe famous guitarist-
composers of the time, Dionisio Aguado, say thieiong:

The genre of music and the manner of writing itament a great change some
time ago: one finally came to give each note it falue, and to write with
precision everything that it was possible to plBy.Frederico Moretti was the
first who began to present in his written music pinegress of the two parts, one
the melody, the other the arpeggio accompaniment.

(Tyler, J Sparks, P. 2002:234)

Fernando Sor and Mauro Guiliani strived to make thetar suitable for the
requirements of the classical period, albeit al®B0 year delay. The ‘*harmony’
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concept used during the Baroque and Classical ¢gbeanived to the guitar
anachronically during the19th century. In his guitgethods, Sor includes harmonic
analyses, as well as exercises with third andirsigtvals. Moreover he explains how
the guitar could be used to imitate other instrusiesuch as the trumpet and the
oboe. During this period, the two most importantidofor the six string Romantic
guitar were written by Sor and Guilliani. Most fdi for the guitar are written in the
key of D minor. Richard Hudson analyzes foliaswo groups: ‘The Early Folia’ and
‘The Later Folia’. The Early Folia is usually watt in G Minor, The Later Folia on
the other hand is almost always in D minor. Théafof Sor is an exception since it
is in E minor in spite of being an example of Thadr Folia. After Sor, the tradition
of writing folias in D Minor for the guitar contimal. It is not conceivable that Sor
did not know the tradition of writing Folias in DiMbr. However we can surmise
that his approach to the guitar as an instrumepalda of simultaneously playing the
melody, bass and the accompaniment, caused hiisal®ef E minor as the key of
his Folia. The first and sixth strings of the guitae tuned to E, therefore together
with the second and third strings they provide Eh&linor key simply with open
strings. At the same time, it makes the sixth gtarbass note in the main key of the
work. The homophonic approach is easily noticeabtae writing of the theme.

Example 4: Les Folies D’Espagne Variees Et Un MéefBer)

TSN 2J. iJ 28 4m '44‘
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In the first variation, the interval of thirds ised as a melody with the bases. In the
second one the third interval is used as accompganinin the third variation, the
thirds are used as a textural element. In the Howatiation, triplets and arpeggios are
used. After the theme and four variations, Sorudet a Menuet showing his
influence by the Vienna classics. This is an exoepamong the folias written for
the guitar.

The folia by Giuliani consists of a theme, six aéions and a coda. The texture is a
mixture of polyphony and homophony. The theme isttem in a two voice
contrapuntal texture. The melody is similar to kiglwith various changes. The
word ‘Andantino’ as the tempo marking is reminidcehthe Later Folia.

Example 5: Variations Sur Les ‘Folies D’Espagneu(iani)

Andantine . LIl o | &
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Guiliani did not write a guitar method but rathestady book, consisting of exercises
with brief explanatory notes. The variations of Hi®lia are similar to the

241



fundamental studies and exercises from his bookogrthe variations the first is
with scales, the second with a legato texture,thirel with arpeggios, the fourth
octave scales and the finale is written with stexazhords. The fifth variation
includes a horizontal mixture of all these textures

The right hand technique of Giuliani caused an irgpa change for the guitar.

Before him, the performer was resting his smaljéinon the top plate of the guitar
just like the earlier lute technique. Due to thetiooof the hand over the strings in
Giuliani’'s works, the index and middle fingers detright hand became more agile
for playing the melody notes. Moreover this techhionprovement enabled the

exploration of various tone colors by moving th@dhaear or away from the bridge.
This contributed to the guitar's evolution to be@esmall orchestra, the evolution
which had been started by Sor.

In his Op 6 variation 4, Giuliani writes that tight hand should move from the"™.5
fret towards the bridge.(Heck, F. T.1995:153) They the sounds which evolve
from dolce to metallic, emphasize the feeling oéscendo, imitating orchestral
timbres.

Example 6: Op. VI, variation 4 (Giuliani)
y 2 n
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It is therefore possible to interpret the crescendond decrescendos in Giuliani's
Folia, using this technique.

During the 28 century, with the creation of the Torres guitae Modern guitar was
born. The most important folia during this periodsacomposed by Manuel Ponce
with his collaboration with Andres Segovia. The witled ‘Variations sur Folia de
Espana et Fugue’ contains the theme, 20 variagodsa fugue as the final. Among
the folias written for the guitar, this is the omye that is written by a non-guitarist
composer.

Andres Segovia’'s dissatisfaction of the guitar repee of the day and his
motivation to collaborate with the important comgissof the period is an important
factor in the creation of this work. Although Poisceontemporaries chose to
compose miniature pieces, Ponce used longer and deweloped structures for his
musical expressions. A partial list of his works guitar includes: Sonata Classica,
Sonata Romantica, 24 Preludes. From the titleshe$d works, one can see his
interest in the past musical forms. In his letterRonce dated December 1929,
Segovia writes:

| want you to write some brilliant variations forenon the theme of the Folias de
Espana, in D Minor. In a style that borders betwées Italian classicism of the
18. century and the dawning of German romanticisiwant this work to be
greatest piece of that period, the pendant (i.eunterpart) of those of Corelli for
violin on the same theme.

(Alcazar, M. 1989:50)
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Although generally he fulfills Segovia’s reques®®nce made some changes, instead
of Segovia’s request for 12 or 14 variations, heter20. However the D minor key
and the sublime character of the piece was jug $egovia wanted. Although
Segovia wanted the work to be dedicated to Giulamd be composed based on
Corell’'s folia, the work does not follow this patin his December 1929 letter
Segovia also says:

The variation that precedes it, is Chaconnesquat b as beautiful as any of
those of the Bach Chaconne.

(Alcazar, M. 1989:52)

With the encouragement of Segovia, improvised Bagofplia variations evolved
into the monumental work of a creative composer.

Although Segovia encouraged Ponce to use clasgic#hr techniques such as
tremolo, arpeggio, legato the XVIth variation isittéen using only one technique,
namely the tremolo. The other 19 variations consfst horizontal and vertical
mixture of various guitar techniques. This is aule®f Segovia’'s and Ponce’s
approach to the guitar as an instrument imitating @chestra. Segovia’s
interpretation which included tone colors explorthg sounds of instruments such as
the cello, the brass and the violin, caused Portoe was an expert orchestrator to
write the folia variations like a small orchestpace.

CONCLUSION

In this paper, the folia variations written for theitar were studied with examples of
five course double string Baroque guitar, six stniamantic guitar and the six string
Modern guitar. We note the anachronism in thesadathich we can see as a living
organism. Folias for the five course Baroque gudee formed by the use of
resgueado and alfabeto systems with the performahchords.With the evolution
of the guitar technique and performance, tone sadtart to become prominent. For
colors guitar techniques are used horizontally. gar starts to play the melody,
bass and the accompaniment. The folia of Poncemtis important one written for
the six string guitar, was created as a fruit gfdollaboration with Segovia. In this
work creative and sublime characteristics are pnemti. Although the influence of
Bach’'s Chaconne creates a connection to the pestyork presents a neoromantic
approach, with an increase in volume and the nurobenusical techniques used.
Since the work was written by a composer expedrehestration, it was conceived
as a work for a small orchestra embodied in theaaguthe variations present
complicated combinations of various guitar techegjin a horizontal and vertical
texture. This was also influenced by Segovia arsdahility to create an enormous
range of tone colors during his performances.
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EK 3. INTERNATIONAL CONFERENCE ON MUSIC SINCE 1900 (ICMSN
2007)

INGILTERE YORK UN IVERSITESI'NDE ULUSLARARASI SEMPOZYUM-
TEZDEN CIKMI § BILDiRi

TEMMUZ 2007'DE SUNUM YAPILDI.

Abstract

Improvisation, Interpretation and the Philosophysofism

The fact that in western art music the performeprggressively removed from
improvisation poses a problem with regards to cregterformance. In this paper,
we will examine relations between interpreter, gerfer and improvisation. The
fusion of religious creativity and composition aslwas the merger of the
“performer” and “interpreter” concepts, like theetimeneutics” who interpreted
religious texts. In fact the performer also folloasfundamentally similar path by
creating musical performances, which are the “fdioma of conceptual
interpretations, retrieval from memory structurad &ransformation into appropriate
actions.” The performer’'s responsibility has beesnsformed to understand the
intention of the composer and be accurate therdierartistic role decreasing. In
this paper, the composer/interpreter relationshigl #@he creative role of the
performer in classical music are investigated usihg Manuel Ponce/Andres
Segovia example. | have been trying to find a rggm to the conflict between
musical production and expression, using the cdnoép‘telvin”, which is an
important part of the Sufi philosophy. “Telvin” i#he temporal expression of
changing form, evolving color and moving towardseaolution. In the western art
music, the musical composition takes new forms ahdpes because of the
performer. The creative composer myth that is ersighd by the western culture is
in fact inconsistent with an improvising performé&he natural aspect of changing
shapes, in other words *“telvin”, is an approachjcwican bring freedom to the
musician who has become an interpreter as W&k have approached the role of the
interpreter in improvisation and the related taxoggroblems by analysing “telvin”
concept in the poems of Mevlana Jelaluddin RumiMmaus Emre.
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IMPROVISATION, INTERPRETATION AND THE PHILOSOPHY OF
SUFISM

Bulent Ergtden

In this paper, | investigate the conflict, which tise result of the contradiction
between the mythic expressions of the composertlamgyerformer in Western Art
Music and the music production itself. The fusiof religious creativity and
composition as well as the merger of the “performaed “interpreter” concepts, like
the “hermeneutics” who interpreted religious tektstact the performer also follows
a fundamentally similar path by creating musicaftfgrenances, which are the
“formation of conceptual interpretations, retrievl@dm memory structures and
transformation into appropriate actions.” The parfer’s responsibility has been
transformed to understand the intention of the amsapand be accurate therefore his
artistic role decreasing. In this paper, the corapaderpreter relationship and the
creative role of the performer in classical mugie mvestigated using the Manuel
Ponce/Andres Segovia example. | have been tryirfigdoa resolution to the conflict
between musical production and expression, usiagctimcept of “telvin”, which is
an important part of the Sufi philosophy.

The term “creative composer” appeared with the ldgreent of musical notation
and the philosophy of enlightenment during th& t8ntury. While the society was
overcoming the hegemony of religion, “creativityvhich actually had its roots in
religion ended up meeting music. Just like the legr@ntics that interpreted religious
texts, musicians started to be referred to as pedis or “interpreters”. Creativity
and interpretation are mostly related to the mythxpression of music. The concert
ritual and the development of commerce empowerel sypression. In fact just like
all musical styles, western classical music is Base improvisation. Therefore the
fundamental discoveries of the composer and thiemeer should be investigated in
the context of improvisation. Tone colors, intoaatirhythm and tempo changes,
dynamics and vibratos, are some of the improvisatidools available to the
performer.

The performers’ understanding of improvisation hag reached a satisfactory
methodology or musical philosophy. In fact somesinige performer may not even
know that he is improvising. Most instrumental noeth used in classical music
emphasize the technical aspects of playing. Howenprovisation exercises can be
developed in classical music as well to eventuadiiablish a methodology just like
those used in jazz training. According to Rollo Mayeation is related to anxiety
and courage of risk taking. The thought of impratiezn gives a chance to the
performer to be creative. Improvisation is inhelerglated to interpretation.

During the 18 century, romantic music provided the platform fioe new freedom
of the performer and the re-emergence of impromeatin this context, guitarist
Andres Segovia is a perfect example for a sponts@erformer taking risks by
improvising his musical interpretation. His collatons with composers such as
Manuel Ponce, and C. Tedesco helped him for himglanterpretations. He was a
hands on collaborator therefore often was parhefdompositional process It can be
seen in the letters of Segovia written to Ponce hieahad intervened in the forms,
motives, ornamentation and length of the piecego@a has determined the latest
form of the pieces of music released by the Scllatidn.
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A sketch is an incomplete draft of a work, whichswaritten prior to the final
manuscript. When we analyze the sketches of vagoaogposers we can observe that
serious work - that can take the composition intoeav dimension — is done even
after the creation process. This shows us a chamgesffort with improvisation
characteristics trying to reach to unity in the dwiof the composer much before the
interpreter. In his book “The Musical Mind” John 8loboda tells us about the same
thing with examples from Beethoven. Aside from lem composer, Beethoven
himself was a skilled improviser but he was alse of those who did the most
manipulation and reconstruction on his compositiohs the Baroque period
improvisation within a composition was a procesginating from mind that reaches
to the instrument and there turning into music. deer for Beethoven it is
processed directly into notation within the mind.

In order to observe the interpreter taking paduch a process we can take a look at
the collaboration between Segovia and Ponce. Sad@ag an important influence on
Ponce’s compositions, there are even times wheshhped them into their final
versions.On the score of “Sonatina Meridional” vea cee the marking “Adaptado
para la guitarra par A. Segovia” (Arranged for guiby A. Segovia) Such marking
on the first press of the score gives us an ideatahe deepness of the collaboration
between the two. With this collaboration Segoviamga composer identity whereas
Ponce, by processing the suggestions of the peeforgains interpreter
characteristics.

‘Dear Manuel: | threw myself into the finale likehangry dog.... And | am furious
with the guitar. What you would least imagine-foe tfirst time with your music!!-
comes out impossible the arpeggios.. And you hawecitled with the same type of
difficulty that makes the prelude in E. Major bydBa(violin solo) unbridgeable for
guitar.’

Example: You do like this:

And Bach like this:

‘And the difficulty, in both pasages, is that itnecessary to have a succession of
stepwise intervals on the same string, stayinghatsame time, in one position, at
times senselesssly, in order to strike the disjurate of the arpeggio. Do you
understand? On the guitar the technique of thegaipels derived almost strictly
from the possibilities of the blocked chord. Whatnot possible in a chord struck
together, is not possible in arpeggiation, unlessplayed very slowly.’

In this example a solution regarding a problem alptayability and resonance of the
composition on the instrument is suggested

Even though the adaptation of blocked chords imp@g@gios is a common practice
among guitarist-composers, it is not an obligatibor example such an application
is not observed in “Etud II” by H. Villa—Lobos, “L&atedral’ by A. Barrios or in
Segovia’s arrangement of “Chacconne” by J.S. Bach.
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Segovia suggests arpeggios deriving from blockeordsh that are comfortable,

natural and that push the instrument into the fanegd. By doing this he suggests
what he feels but does not make it obligatory. Aes suggested by composers
can be played by guitarists no matter how harg #ne but Segovia’s enthusiasm is
about getting the best tone out of the instrumertt lae influences Ponce in this
manner.

‘Dear Manuel: | have been in my room working. Amothg things | have been

going over most carefully are the variations on Hwmias. And it is neccesary,

absolutely neccesary, that you dedicate all of toow in composing one more

variation in tremolo, in minor, very melodic, ingle meter, beter long than short,
and not very complicated, so | can study it fromvnantil the concert. Something

similar to this sketch:’

i s

‘And with an interesting bass line.’

In this example the theme used by Ponce in PraNalé is suggested by Segovia.
With this theme the composition gains Spanish attarsstics.

‘What do you think if we leave the prelude that ymave sent me to be played with
the fugue, on those occasions in which it doesimdtde between the two, the
theme and variations, and we incorporate, instieadhe unity of the work the other
one which you wrote on the old Castillian themea®nl referring to this:’

- ’"";g - ::mr“ﬁ“f‘?*rw - D
£$$ . L__ jﬂgﬁ wtw‘&”,p_ 3 1 ,,‘;!!Lr“‘ i —

In this example Segovia suggests a new part andesefts the technical style
(tremolo), character (very melodic), rhythm (triplduration (short) and playability
(not very complicated).
The preservation of a musical work on paper througksic notation and the
transformation of the composer to a myth as itatore spawn the concept of
loyalty. The formation of the “Creation” myth antiet transformation of the
performer to a middleman who “interprets” the mugieate a taxonomy problem
in Western Art Music.
We can divide the creation myth into three groups:
1-Creation from nothing
2-Creation from something
3-Creation from chaos
The mythic language of the composer can be assdcuaith the first two groups.
For example Mozart’'s Requiem sounds as if it regmessa spiritual celestial sphere
and therefore it is perceived as creation from ingthStravinsky’'s language on the
other hand represents creation from something fihaxsizes his musical craft and
workmanship and constructs the music. In both camm works the role of the
performer is secondary because he accepts thedreaproduced sheet music as the
source material.
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“Telvin” which is equivalent to Creation from chaas the temporal expression of
fundamental sufi principles such as changing shagayiring colour and proceeding
towards a resolution. Reaching the resolution iedatemkin’. Telvin is considered
to be a higher rank. According to this concepth& composition is considered to be
a state of resolution, its evolution through vasi@tates, its living nature, as well as
various human emotions that are activated duestaniter dynamics, constitute a
successful interpretation.

Telvin can be studied at three levels:

1-The transition of the outer world from one stat@nother.

2-The transition of the inner world from one stit@nother.

3-Fusion of the outer and inner worlds and thesfiaimation of this organism

from one state to another.

The below words of sufi musician Hazidaayat Khan the founder of Universal
Sufism and The Sufi Order International explaine third level of ‘telvin’
conception.

‘There is one difference between the Sufis andvibgis, and all the other mystics.
Their ideas, their thoughts and their life are guhe same, but you will see the
Sufis sometimes in tears and sometimes in joy. Wppersons think: They are
mad!', and mystics may think: 'They are on theaxef they are not on the same
level'. To the Sufi self-pity, tears at what happdo the self, are haram -
prohibited. But tears in the thought of the Beloviadthe realization of some truth,
are allowable. Extreme joy for what happens tosiiéis not allowable, but joy in
the thought of the Beloved, is allowable. The heatbuched, it is moved by the
thought of God. It is then that the dervishes daBgenetimes the dance expresses
the action of the Beloved, sometimes it is the faicihe Beloved.’

In the telvin poetry of sufi philosopher and poetnds Emre, the extensive use of
the metaphors referring to the soul is noteworthigese are: admirer, happy,
crying, devastated, slave to sadness, rebel, oftedignter, vegetable garden,
ignorant, water drop, giant, fairy, sultan, gertbieggar, emperor, sinner, Jesus,
poem, clergy and Koran. “One moment” and “soul’” ethiare repeated
continuously in the poem are the fundamental elésnehthe telvin concept. |
would like to emphasize the difficulty of the Ergdlitranslation of a poem by
giving a section of Talat Halman’s translation aseaample.

My Lord granted me such a heart,
At once, it began to adore.

Now, one moment it basks in joy;
Next moment its tears start to pour.

One moment it seems like a bird
In the dead of winter, stranded.
Next moment it revels: gardens
And orchards are born at its core.

One moment it becomes tongue-tied
And leaves all things unclarified.

Next moment, pearls spill from its mouth:
To those who suffer, it gives cure.

249



One moment it soars to heaven--

It descends into the earth, then.

One moment it seems like a drop,
Then like the ocean whose waves roar.

The sections translated as ‘next moment’ in thgimal poem are infact ‘one
moment’. The word ‘gonudl’ in Turkish is translated ‘heart’. However, the exact
correspondence of the word ‘génil’ does not exisEmglish and it is the source of
emotions like love,desire, mentality, remembrancd sake which are believed to
exist in the heart. ‘Gonul’ potentially comprisgssire and passionlf we adjust it
to music, since ‘gonul’ is always willing and prepa for changing,music’s inner
world should also be considered within a variapiibntext . This poem is mostly
relevant to the second level of telvin.

Mevlana Jelaleddin’i Mevlana on the other handal@dghes an association between
Sufi and Ney (a wind instrument). The peom belowwiclv exists in the introduction
of The Masnavi, the most important book of Mevlagéhe most important source
on ‘Sufism philosophy and music’.

Now listen to this reed-flute’s deep lament
About the heartache being apart has meant:
‘Since from the reed-bed they uprooted me

My song'’s expressed each human’s agony,

A breast which separation’s split in two

Is what | seek, to share this pain with you:
When kept from their true origin, all yearn

For union on the day they can return.

Amongst the crowd, alone | mourn my fate,
With good and bad I've learnt to integrate,
That we were friends each one was satisfied
But none sought out my secrets from inside;
My deepest secret’s in this song | wall

But eyes and ears can’t penetrate the veil:
Body and soul are joined to form one whole
But no one is allowed to see the soul.’

It's fire not just hot air the reed-flute’s cry,

If you don’t have this fire then you should die!
Love’s fire is what makes every reed-flute pine,
Love’s fervour thus lends potency to wine;

The reed consoles those forced to be apart,

Its notes will lift the veil upon your heart,
Where’s antidote or poison like its song,

Or confidant, or one who's pined so long?

This reed relates a tortuous path ahead,
Recalls the love with which Majnun’s heart bled:
The few who hear the truths the reed has sung
Have lost their wits so they can speak this tongue.
The day is wasted if it's spent in grief,
Consumed by burning aches without relief-
Good times have long passed, but we couldn’t care
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When you’re with us, our friend beyond compare!
While ordinary men on drops can thrive

A fish needs oceans daily to survive:

The way the ripe must feel the raw can't tell,

My speech must be concise, and so farewell!

The cavity of the reed refers to the human soué Wbod from which the instrument
made has been cut and the ney which is therefoes dnem its country becomes
music itself and cries. Procession and vacuumwoedf the fundamental concepts
of telvin. Just like the sounds, which come outtled empty wooden tube, music
itself goes from state to state inside the emptydmusoul.

Mevlana is willing to express his inner secretswideer, in the end he emphasizes
that the raw individual could not comprehend tipe one in other words music is
about achieving a level. In the poem, the sintjaoff instrument and heart is also
presented. Apart from being used as an instrunteat,eed flute is also regarded as
Mevlana himself. Unlike the other poets writingdahinking about, Mevlana recited
‘The Masnavi’ improvising as he felt instinctivepnd Hiusamettin Celebi wrote
them. Mevlana himself knew music very well. The s of inner world of music
and man should be considered within the contegtuity.

Telvin might be a solution to the contradictionsated by the “Creative composer”
and “worktrue” concept as well as the performerin@ms about the performer’s
loyalty to the composer can be summarized in tvougs:
1-Singularism: there can only be one correct imetgtion of a musical work.
2-Multiplism: there can be more than one corretérpretation of a musical
work.
Telvin, on the other hand, offers another choiceabse the musician’s hypnotic
state and his disappearance within both physicahd® and emotions -a state of
ecstasy- is a situation that is determined by ert#t and created spontaneously.
Therefore interpretations, which are considered b® incorrect, can become
important because in telvin the evolution of vasi@motional states is actually what
matters. The criteria for correct interpretatiomioge themselves and the awareness
of this changeability implies the highest leveLotierstanding.

In conclusion, the interpreter’s role as the midtHa between the composer and the
audience can be surmounted. Both the composer l@ndnterpreter in principle
improvise. The highest level in Telvin is considkte be the state where inner and
outer worlds are one and the same. When the com@oek the interpreter are
thought as one, the result is likely to be superidre flexibility in Glenn Gould’s
interpretations is similar to a composer’s woregefiattitude and results in high art. In
Sufism, others are seen as mirrors. With the hélipmagination, the interpreter is
transformed into the composer. As a result loylalbes its meaning.
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