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OZET

Miizik alaninda yorumculuk, ¢ok yonlii analitik yaklasimi gerektiren bir olgudur.
Bunun sebebi bir miizik eserini olusturan bir¢cok 6genin; form, kontrpuan veya armoninin
varligidir. Ancak Romantik dénemde bestecilerin son derece 6znel eserler ortaya koymasi
sebebiyle, miizigin ifade giicii, yorumcular acgisindan bir adim 6teye taginmistir. Bestecilerin
eserlerinde tasvir etmeye c¢alistiklar1 kisileri, durumlar1 veya ruh hallerini, belli bolim
bagliklar1 altinda toplamalari, yorumculuk agisindan daha somut bir anlatim giiciine
gereksinim dogurmaktadir. Bu yoniiyle, yorumcularin bu tip eserleri daha derinlemesine

incelemeleri ve farkli agilardan ele almalar1 gerekmektedir.

Romantik donemde yasamis ve Oznel besteci tanimini en ¢ok karsilayan
miizisyenlerin basinda Robert Schumann gelmektedir. Klasik form anlayisini ikinci planda
tutarak, bestecilik yoniindeki onceligini, kendi diinyasinda yasadigi ruh hallerini veya

cevresindeki olaylarin kendisi iizerindeki etkilerini miizige yansitmaya vermistir.

Bestecinin piyano miizigi 3 ayr1 donemde incelenmektedir. Bu dénemler, sadece solo
piyano eseri besteledigi erken donemini, piyano i¢in polifonik formlarda eser verdigi orta
donemini ve Biedermeier etkisi tagtyarak besteledigi, Hausmusik olarak adlandirilan eserler

verdigi ge¢c donemini kapsamaktadir.

Op.9 numarali “Carnaval”, Schumann’in erken doneminde besteledigi bir¢ok solo
piyano eseri gibi, belli bagliklarin yer aldigi karakter pargalarinin, tek bir isim altinda bir dizi
(cycle) olarak toplanmasindan olusan 21 bdliimliik bir eserdir. Eserde tasvir edilen kisiler
veya karakterler bazi “commedia dell’arte” karakterlerini, Schumann’in hayranlik duydugu
bestecileri ve kendi diinyasinda yarattig1 hayali kisilikleri icermektedir. Bunun yan1 sira

karnaval etkinliginin coskusunu yansitan bir¢ok dans karakterli boliim yer almaktadir.

Bu arastirmanin amaci, Robert Schumann’in op.9 “Carnaval” adli eserindeki bolim
basliklarinin kaynak bilgileri ile igerdigi anlamlar1 derinlemesine arastirip, bu igeriklerin

besteci tarafindan imgelenip nasil miizige yansitildigini ortaya cikartmaktir. Yapilan



aragtirma sonucunda elde edilen bulgular, bu eseri ele alacak olan piyanistlere daha
donaniml bir icra i¢in gerekli bilgi birikimini saglamasi bakimindan 6nemlidir. Verilerin
¢Ozilimii, nitel aragtirma tiirlerinden biri olan ‘igerik analizi’ yontemi ile gergeklestirilmistir.
Her boliim icin ayr1 ayr1 uygulanan yapisal ¢oziimleme basamaklari; motifsel analiz, ciimle

analizi, tonal analiz ve form analizidir.

Yapilan ¢oziimlemeler sonucunda, boliim basliklarindaki i¢erigin ¢esitli ritmik, tonal
ve motifsel Ogelerle miizige yansidigina dair bulgulara ulagilmistir. Buna ek olarak;
Sphinx’lerin eserde motifsel agidan birliktelik sagladigi, boliimler arasindaki tonal iliskinin
ise eserde tonal bir biitlinliik yarattigi ortaya ¢ikarimistir. Bu calismadan elde edilen
bulgular ve sonuglar, eseri ele almak isteyen piyanistlerin, eseri olusturan her tiirlii 6ge ve

kavram hakkinda detayl bilgi sahibi olmalarina yardimci olacak niteliktedir.

Anahtar Kelimeler: Piyano, Romantik Dénem, Robert Schumann, Carnaval, Commedia

dell’Arte



ABSTRACT

Music interpretation is a phenomenon that involves multiple analytical approach. The
reason for this is the existence of various factors that forms a musical piece such as form,
counterpoint or harmony. However in Romantic era, the expression of music has been
carried one step further with the musicians’ producing extremely subjective pieces.
Composers gathering the people, situations or moods that they try to depict in their work
under certain movement titles, makes it a requirement for the interpreters to have a more
concrete force of expression. With this aspect, the interpreters must examine such pieces

more deeply and approach them from different viewpoints.

Robert Schumann is the leading musician of Romantic era who suit best to the
description of subjective musician. He put the classical forms aside and gives his priority as
a composer to reflect the mood in which he is living and the effects of environmental events

on him to his music,

The composer’s piano music is studied in 3 different periods. These are the early era
that he has only composed piano pieces, the middle era that he has composed polyphonic
pieces for piano and his late era that he has produced pieces called Hausmusik composed

with Biedermeier effect.

Op.9 “Carnaval”, like most of the solo piano pieces he has composed in his early era,
is a work of 21 movements, gathering of character pieces with certain titles under a single
name as a cycle. The people and the characters depicted in this work correspond to
“commedia dell’arte” characters and the composers that Schumann feel admiration and
imaginary personalities he has created in his world. Besides this there are many movements

with dance character that reflect the carnival enthusiasm.

The purpose of this research is an in-depth investigation of source information and
meaning involved in movement titles of Robert Schumann’s op.9 “Carnaval” and to reveal

how these content are imagined and reflected to music by the composer. The findings



achieved at the end of this research are important in the way of supplying the accumulation
of knowledge needed for a more equipped performance for the pianists who are going to
play this piece. The analysis of input data is realized by the method of “content analysis”
which is one of the types of qualitative research. The structural analysis steps which applied
seperately for every movement are motivic analysis, phrase analysis, tonal analysis and form

analysis.

As a result of the analysis, evidences have been found that contents in the movement
titles have been reflected to music with various rhythmic, tonal and motivic factors. In
addition to this, it has been revealed that Sphinxes ensure unity in the piece in terms of
motives and the tonal relation between the movements forge a tonal unity in the piece. The
findings and results achieved from this research are qualified enough to help the pianists

who deal with the piece, informing them about every element and concept in detail.

Keywords: Piano, Romantic Era, Robert Schumann, Carnaval, Commedia dell’ Arte
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BOLUM I

1.1. Giris

Miizik egitimi, bireylerin duyussal, biligsel ve devinigsel gelisimlerine katkilar
saglayan ciddi bir siiregtir. Ucan’a gore “Herkes, miizikle iligkisinin bi¢imine, yoniine,
kapsamina ve derecesine gore ondan bir sey alir; bir sey edinir; bir sey kazanir.” (1996: 30)
Miizik egitimi alan bireyler isitsel ve fiziksel anlamda kendilerini gelistirdikleri gibi ayni
zamanda olaylar1 algilama ve kavrama a¢isindan da gelisirler. Bireylerin analitik diistinme,
sorun ¢ozme, odaklanma, belli bir ritmik 6geyi sayip orantilama veya fiziksel koordinasyon
becerilerinin gelisiminde miizik egitiminin biiylik bir 6nemi vardir (Sendurur ve Barig, 2002:

166, 167).

Miizik egitimi kapsaminda verilen piyano dersleri, bu alandaki en elverigli
uygulamalardan birisidir. Bu durum, piyanonun entonasyon problemine sahip olmayan bir
calgi olmasiyla da baglantilidir. Piyano egitimi alan bir kisi birden ¢ok sesi es zamanli olarak
isitme, desifre yapma veya ¢aldigi eserlerin armonik boyutu konusunda kendisini gelistirme

imkanina sahiptir (Cevik, 2007: 63).

Piyano, ¢ok sesli miizik yapma olanagi saglayan ¢algilardan birisi olmasi sebebiyle,
calgi egitiminde 6nemli bir yer tutmaktadir. Piyano egitiminin amaci, calgi teknigini
gelistirmek ve bu gelisimi bir ara¢ olarak kullanarak gerekli miizikal seviyeye ulagmaktir.
Ancak bu seviyeye ulasarak belli bir miizikal anlayis ortaya koyabilmek, yeterli bir teknik
seviye ile miimkiindiir (Ertem, 2011: 646). Enstruman tekniginin sanatsal ve miizikal
anlayis1 yansitmakta bir ara¢ oldugunu unutmamak, piyano egitimi alan birisi i¢in en 6nemli

konulardan birisidir.

Piyano egitiminde kazanilmasi gereken onemli Ozelliklerden birisi de analitik
diisiinme becerisidir. A. Ucgan’a gore “analizi kapsamayan, analize yer vermeyen veya
analize dayanmayan bir konu, is, siire¢ ve {iriin yeterince basarili, etkili ve verimli olamaz.”

(akt. Bagceci, 2003: 162) Bir eserin seslendirilmesi ve yorumlanmasi “miizikal olarak
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algilayabilme, kavrayabilme, kurgulayabilme, ifade edebilme, miizikal biitlinliige

ulasabilme” asamalarin1 kapsamaktadir (Baggeci, 2003: 161).

U. Fiskin, analiz kavramimi tanimlarken Ian D. Bent ve Anthony Pople’m (2001)

goriislerini su sekilde aktarmistir:

“Analiz, estetigin incelenmesi agisinda kismen de olsa miizigin dogasiyla
ilgilenir. Ornegin eserin ne oldugu (vokal/enstriimantal, sanat/halk sarkisi vb.),
ne igerdigi, nasil ortaya c¢iktig1 (bestelenme siireci vb.), etkileri, algilanabilirligi
gibi etmenler bu kapsama girer. Analiz, estetik incelemeyle kanitsal materyal
saglarken, estetik¢inin goriisleri analistin ¢6zmesi, yaklagimi ve metod
uygulamalari i¢in varsayim ve problem sunar. Bu acidan analiz ‘dikkatini
miizikal yapiya odaklar (bir akor, bir ciimle, bir eser, bir bestecinin iiretimi vb.)
ve onun kurucu elemanlarini tanimlamaya ve bunlarin nasil isledigini agiklamay1
amaclar...” (2018: 285)

E. Tufan’a gore miizikal analiz sadece teorik bilgiyle degil, ayn1 zamanda piyano
egitimi alan bir 6grencinin o sirada calistigi eserle ilgili yapacagi sorgulamalar ve

cikarimlarla sonuca varabilecegi bir is ve ¢calisma disiplinidir (akt. Bagceci, 2003: 162).

Bir eserin armoni, kontrpuan ve form gibi teorik yonlerden incelenmesi gerektigi
gibi, ayn1 zamanda eserin bestecisinin, genel karakterinin, eserin veya eserdeki boliimlerin
detayli bicimde incelenmesi gerekmektedir. Yapilan biitiin bu analizler teknik, miizikal ve

sanatsal agidan daha basaril1 bir icranin 6niinii agmaktadir (Baggeci, 2003: 163).

fcra edilecek olan bir eserin analitik bir sekilde incelenmesi gerektigi konusunda N.

Ipsiroglu sunlar1 belirtmistir:

“...yorumcunun yorumladigi par¢ay1 anlamasi i¢in her seyden dnce duygulari bir
siire i¢in ayrag i¢ine alarak o parg¢anin yapisini irdelemesi gerekir. Yapitaglarinin
teker teker irdelenmesi, bunlarin birbiriyle iliskisi, nasil bir baglamda yer
aldiklar1 (par¢anin karakteri, temposu vb.), bunlarin bir araya gelerek nasil bir
doku olusturduklari, kompozisyonun biitiinii i¢cindeki yerleri ve biitiinle iligkileri
gibi ozellikler saptanmalidir. Boyle bir c¢alisma sonucunda kompozisyonun
yapistyla birlikte onun iletisi de ortaya ¢ikar.” (1998: 241-242)



Belli bir ismi olan veya igerisinde belli bagliklara sahip boliimlerin yer aldigi eserler,
karakter ve ruh hali bakimindan icraciya bazi ipuclart vermektedir. Boliim bagliklarinin
ortaya ¢ikarttig1 miizik karakterini dinleyiciye yansitabilmek, yeterli diizeyde bir icranin en
onemli gereksinimlerindendir. Bundan dolayi, eserin miizikal yapisini tanimlama 6zelligi
olan bu boliim basliklar1 hakkinda bilgi sahibi olmak, hem eseri basarili bir sekilde
yorumlama hem de buna bagli olarak eserin karakterini ve ruh halini dinleyiciye ifade etmek

konusunda icractya 6nemli bir katki saglar (Amaize, 1993: 11).

Icra edilecek bir eserin belli agilardan analiz edilmesi, basarili bir yoruma ulasma
konusunda ¢algicilarin 6nem vermesi gereken en dnemli noktalardan birisidir. Alpagut’a
gore yorum “...miizik eserlerini okuma, ¢alma ve onlar1 uygulama olarak tanimlanabilir. Bir
miizik eserinin anlamini, stilini, karakterini ve genel niteligini dinleyiciye aktarma, eserin

yorumlanmasidir.” (2000: 2)

Bir eser yorumlanirken icracinin kendi bakis acisini da miizige yansitmasi gerekli
olsa da, esas olarak dikkate alinmasi ve lizerinde ¢alisilmasi gereken nokta eserin bestecisi
ve eseri meydana getiren her tiirlii detaydir (Alpagut, 2000: 3). Bu konuda yapilmasi gereken

caligmalar sunlar1 icermelidir:

e “Eserin bestecisi ve yasadigr donem hakkinda bilgi edinme”
e “Eserin yazildig1 formun ve tonalitelerin analizi”

o “Eserin karakteri, havasi ve anlam1” (Alpagut, 2000: 4)

Ozellikle 19. yiizyill miiziginde bestecilerin ortaya koydugu cok yonlii ve 6znel
yaklasim, miizik eserlerinde yorumcular tarafindan incelenmesi gereken daha detayli bir
icerigin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. 18. yiizyil klasik akiminin tiim kuralcr anlayigina
bir baskaldir1 olarak ortaya ¢ikan miizikte romantik donem, duygularin 6n planda oldugu,
bestecinin kendi diis dilinyasini, 6znel duygularimi yansitan ve bilyiik reformlarin
gergeklestigi bir miizik akimidir. Bu donemde besteciler, kendi i¢ diinyalariin karmasik

duygularini anlatmak igin ¢algilarin smirlarini zorlamislardir (Ilyasoglu, 2009: 97, 100).



O donemin en gozde calgis1 piyanodur. Bestecinin yansitmak istedigi her tiirlii
duyguyu en etkili sekilde anlatan piyano, ses dagarciginin genisligi sayesinde bestecilere
eser besteleme teknikleri bakimindan biiyiik olanaklar saglar. Bu sayede besteciler farkli ve
cesitli yapilarda eser Ornekleri vermislerdir. Donemin en Onemli bestecilerinden ve
“Romantiklerin en romantigi” olarak anilan Robert Schumann, kendine has kisiligi ile
piyano miiziginin essiz yaraticilarindan biridir. Piyano icin besteledigi eserlerinde siirsellik
ve imgesel anlatim giicii 6ne ¢ikmaktadir. Piyanonun olanaklarini ustaca kullanmasinin yani
sira bestecilikteki yenilik¢i fikirleri onu romantik donemde 6nemli bir yere koymaktadir.
Schumann’in besteci, edebiyatci, miizik elestirmeni ve piyanist olarak sahip oldugu ¢ok
yonlii kisilik, bestelerinde yer alan imgesel 6gelerden de rahatlikla anlagilabilir. Ozellikle
piyano eserlerinde, klasik donemde 6ne ¢ikan form yapisini romantik ifade giiciiyle bir araya
getirmistir. “Bu yapitlarda piyanistin gosterisli, parlak teknigini degil, yapitin i¢indeki siirsel
ozelligi sergilemesini 6ngoriir.” (ilyasoglu, 2009: 102, 109)

Schumann’in miiziginde, klasik donemdeki alisilagelmis formlarin romantik bir
sekilde ifade edildigi imgesel bir anlatim vardir. Bu anlatim sekli, Schumann’in eserlerini
yorumlayacak piyanistlerin teknik beceriye ek olarak ¢ok yonlii bir miizikal yaklasima sahip
olmalarmi gerektirmektedir. Cok yonlii analitik bir yaklasimin gerekliligi, Schumann’in
sadece piyanistlere degil miizikle ilgilenen herkese Onerilerde bulunmak amaciyla yazdigi
“Geng Miizisyenlere Tavsiyeler” adli kitabinda bulunabilir. Bunlardan bazilar1 asagidaki
gibidir:

e “En yakin zamanda armoninin temel kurallarini 6grenin”. (Schumann, 1860: 8)
e “Teori, Stirekli Bas, Kontrpaun, vb. kelimelerden korkmayin; zamani geldiginde

bunlarin ger¢ek anlamlarini kavrayacaksiniz.” (Schumann, 1860: 8)

e “Bir eserin formunu anlamadan onun 6zii size anlasilir gelmeyecektir.” (Schumann,

1860: 32)

e  “Biitiin gosterisli miiziklerin yakinda modasi gececek. Hizli ¢alig tarzi sadece gergek
miizigin icrasini mitkkemmellestirmek icin kullanildiginda degerlidir.” (Schumann,

1860: 12)

e “Hizi veya pasaj ¢almayi en yiiksek hedefiniz olarak diisiinmeyin. Bir miizik eseriyle,
bestecisinin istedigi sekilde etki {liretmeye cabalaymm. Bunun o&tesindeki biitiin

gayretler kotii taklitlerdir.” (Schumann, 1860: 14)



e “Miizik tarihini 6grenerek ve farkli donemlerde yazilmis basyapitlar1 dinleyerek,
kibir ve kiistahliktan en kolay sekilde tedavi olacaksiniz.” (Schumann, 1860: 20)

e “.Kendinizi ¢aligma odanizla ve sadece mekanik egzersizlerle sinirlandirarak degil,
ozellikle koro ve orkestra olmak tlizere miizik diinyastyla kapsamli bir iligkiye girerek

miizikal birisi olabilirsiniz.” (Schumann, 1860: 22, 24)

Schumann’in piyano eserleri, cogunlukla kisa karakter parcalarimin tek bir isim
altinda dizi (cycle) seklinde toplanmasindan olugsmaktadir. Bu yapida bestelenen eserlerden
biri olan op.9 numarali “Carnaval”, bestecinin diger eserleri arasinda farkli bir 6zelligiyle
one ¢ikmaktadir. Schumann’in genclik doneminde besteledigi “Carnaval”da, bestecinin
biitiin hayat1 boyunca 6nemli yer tutan ger¢ek ve hayali karakterler, belirli boliim bagsliklari
altinda miizikal olarak tasvir edilmislerdir. Ilyasoglu eseri su sekilde tanimlamaktadir:
“Karnaval’da ise bu isimlerle [Eusebius ve Florestan] birlikte bagka isimler de boliim basligi
olarak karsimiza ¢ikar. Karnaval’daki diger isimler, onun 6zel yasamindaki karnavalin gegit

toreni gibi siralanmistir.” (2009: 119, 120)

Schumann’in op.9 “Carnaval” eseri, calgi teknigi agisindan yiiksek bir seviye
gerektirmesinin yani sira, igerisinde yer alan her bir boliimiin sahip oldugu basliklardan
dolay1 detayl bir tarihsel icerige ve kaynak bilgisine sahiptir. Schumann’in kullandig1 boliim
basliklar1 kendi hayalinde yarattig1 karakter veya topluluk isimlerini barindirdigi gibi,
hayranlik duydugu bazi bestecilerin veya 16. yiizyilda oldukga popiiler olan bazi ‘commedia
dell’arte’ karakterlerini de barindirmaktadir. Kendi i¢inde ¢esitliligi olan bu hayali ve gercek

karakterler birbirlerinden ¢ok farkli tarihsel gegmise ve 6zelliklere sahiptir.

Eserin yorumculuk agisindan 6ne ¢ikan tarafi ise, igerisindeki boliim bagliklarinin
tarihsel agidan 6nemli bilgiler barindirmasi ve bu bilgilerin ortaya koydugu 6zelliklerin
Schumann tarafindan miizige yansitilmis olmasidir. Bu durum, eseri yorumlayacak olan
piyanistler i¢in, her bir boliimiin karakterini dogru sekilde icra edebilmeleri bakimindan,
boliim bagliklarinin arkaplanina hakim olmalar1 gerekliligini dogurmaktadir. Bu bilgi
diizeyinin yiiksekligi, piyanistlerin her bir bdliimdeki miizikal ifadelerin, o bdlimiin
basliginda ismi gecen karakterle nasil bagdastigin1 anlamalara yardimer olacaktir. Op.9

“Carnaval”, bir piyanistin eseri hazirlama asamasinda, sadece miizikal analizlerle sinirh
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kalmadan boliim basliklar1 6zelinde genis ¢apli tarihsel arastirma yapmasini gerektiren bir

eserdir.

1.2. lgili Yayin ve Arastirmalar

Robert Schumann’in “Carnaval” adli eseri, romantik donem piyano literatiiri
arasinda yer alan, hem egitimde kullanilan hem de profesyonel piyanistler tarafindan
seslendirilen kapsamli bir piyano eseridir. Literatiire bakildiginda bu eserin belli agilardan

incelendigi ve ele alindig1 gorilmiistiir.

Ornegin; Chllung-Wel Chou, Aspects of Historical Background, Literary Influence,
Form, and Performance Interpretation in Robert Schumann's Carnaval adl1 doktora tezinde,
Jean Paul Richter’in romanlarinin Schumann’in op.2, 6 ve 9 numarali eserlerine olan
etkisinden, buna ek olarak Schumann’in sanat sarkist ve piyano parcalarindan olusan
setleriyle cyclic (dizisel) formu nasil gelistirdiginden bahsetmistir. Bu bilgilere bakildiginda,
op.9 “Carnaval” eserini temel alarak, eserdeki tonal ve motifsel birlikteligin her boliimde
olusturdugu ortaklig1r incelemistir. Yapilan biitiin bu teknik ve miizikal incelemenin
sonucunda, eseri icra edecek piyanistler i¢in yorum, niians ve pedal kullanimi konusunda

tavsiyeler vermistir (Chou, 1998: ii).

Hyun Sook J. Tekin, Robert Schumann’in Edebi Fikirlerle Ilgili Minyatiir Piyano
Parc¢alart adli doktora tezinde, “edebi fikirlerin Schumann'in minyatiir piyano pargalarini
nasil etkiledigini” incelemistir (Tekin, 2010: xix). Incelemede, Schumann’in Carnaval,
Fantasiestiicke, Nachtstiicke, Kreisleriana, Kinderszenen, Papillons, Waldszenen ve
Davidbiindlertinze adli eserlerinin hangi yazarla veya edebi eserle baglantili oldugu konu
alimmistir. “Carnaval” eseriyle ilgili olarak, boliim basliklar1 hakkinda verilen genel bir

bilginin ardindan form analiz yapilmistir (Tekin, 2010: xix, xx).

Bir baska calismada Diiet Diizgiiner, Schumannin Carnaval Adli Eseri Uzerine Bir

Calisma ve Piyano Eserlerine Genel Bir Bakis adl1 yiiksek lisans tezinde, Schumann’in her



piyano eserinin olusum siireciyle ilgili tarihsel bilgiler vermistir. Daha sonra “Carnaval”

eserinin armonik ve yapisal ¢oziimlemesini yapmistir (Diizgiiner, 2003: III).

Devlet Devrim Oztag’in  calismasma  bakildiginda,  Eusebius-Florestan
Karakterlerinin Schumann’in Yapitlarindaki Konumlar: Uzerine Bir Calisma adl yiiksek
lisans tezinde, Schumann’in bazi piyano eserlerinde Eusebius-Florestan karakterlerini ortaya
cikarmig ve “Carnaval” eserine de yer vererek, eserin boliimlerini miizikal yonleriyle ele

almistir (Oztas, 1996).

Timur Akcan, Robert Schumann’in Op.9 Carnaval Eserindeki Miizikal
Betimlemelerin Incelenmesi adli yiiksek lisans tezinde, “Carnaval”in genel yapisini,
boliimler arasindaki motifsel ve tonal iliskiyi ve eserin yapisal ozelliklerini miizikal

betimlemeler 1s181nda incelemistir (Akcan, 2018: iii).

Sung Hee Chu, Considerations on the Application of Commedia dell'Arte to
Schumann's Carnaval Op.9 adli makalesinde, “Carnaval” eserini commedia dell’arte
kapsaminda degerlendirmistir. Commedia ve maskeli balonun eserle olan baglantisina ek
olarak, commedia karakterlerinin tasvir edildigi bolimler haricindeki diger ¢esitli

boliimlerde de commedia dell’arte izlerini incelemistir (Chu, 2013: 117, 118).

Tiim bu caligmalara bakildiginda, “Carnaval”in ¢ogunlukla yapisal, armonik veya
motifsel acidan incelendigi goriilmektedir. Miizikal ¢éziimlemeleri temel alan bu ¢alismalar,
eserdeki boliim basliklarinin tarihsel yoniine yogunlasmamistir. Buradan dogan ihtiyagtan
dolay1 bu tezde, her bir boliim basliginin icerigi ve kaynak bilgisi hem eserin i¢inde hem de
eserdeki anlam baglamindan bagimsiz olarak kendi kapsaminda incelenmis ve daha sonra
boliim baghiklarmin icerdigi o6zelliklerin Robert Schumann tarafindan miizige nasil

yansitildig1 ortaya konulmustur.



1.3. Problem Ciimlesi

Bu arastirma, “Robert Schumann’in op.9 Carnaval adl1 piyano eserindeki boliim
basliklarinin dayandig1 kaynak bilgiler ile icerdigi anlamlar boliimlere miizikal agidan nasil

yansitilmistir?” problemine dayandirilmistir.

Arastirmanin ana problemine ek olarak asagida belirtilen alt problemlere yanit

aranmistir;

e Sphinxes olarak adlandirilan {i¢ motif hangi boliimlerde kullanilmistir?
e Bolliimler arasinda devam niteligi olusturacak yonde bir baglant1 var midir?

e Boliimlerin motifsel ve tonal yapilari agisindan birbirleri ile benzerlikleri var midir?

1.4. Amacg

Bu arastirmanin amaci; Robert Schumann’in op.9 “Carnaval” eserindeki bolim
basliklarinin kaynak bilgileri ile icerdigi anlamlar1 derinlemesine arastirmak ve bu

igeriklerin besteci tarafindan imgelenip nasil miizige yansitildigini ortaya ¢ikartmaktir.

1.5. Onem

Bu arastirma; Robert Schumann’in op.9 “Carnaval” eserindeki boliim basliklarinin
dayandigi kaynak bilgileri ve icerdigi anlamlar1 derinlemesine inceleyerek ortaya ¢ikarmasi
bakimindan, yorumcularin eseri ele almadan 6nce bu bilgi birikimi ile miizige yon vermeleri

ve daha donanimli bir icra sergilemeleri agisindan biiyiik 6nem tagimaktadir.



1.6. Yontem

1.6.1. Arastrimanin Modeli

Bu arastirma, genel tarama modelinde olup; durum tespitine dayali betimsel bir
caligmadir. Arastirmada, Robert Schumann’in op. 9 “Carnaval” adli piyano eseri kapsamli
sekilde ele alinmistir. Eserin her bolimii i¢in detayli kaynak taramasi yapilmis, igerdigi

anlamlari, kaynak bilgileri ortaya ¢ikarilmis ve yapisal olarak ayri ayr1 ¢oziimlenmistir.

Yapilan ¢oziimlemeler, nitel arastirma tiirlerinden biri olan “igerik analizi” yontemi
ile gerceklestirilmistir. “Igerik analizi, belirli kurallara dayali kodlamalarla bir metnin bazi
sozcliklerinin daha kiiciik igerik kategorileri ile 6zetlendigi sistematik, yinelenebilir bir

teknik olarak tanimlanir.” (Biiylikoztiirk ve digerleri, 2016: 250)

1.6.2. Yapisal Coziimleme Basamaklari

“Miizikte melodi, ritim ve armoni i¢ yapiyi, eserin bi¢imi (sonat, fiig vb.) ise dis
yapiy1 yani FORM’u olusturur.” (Cangal, 2017: x) Yapisal ¢6ziimleme; “eseri olusturan tiim
yapitaglarinin teker teker irdelenerek kompozisyonun biitiinii i¢cindeki yerleri ve biitlinle
iliskilerinin ortaya ¢ikarilmas1” teknigidir (Baggeci, 2003: 163). Her bdliim i¢in uygulanan

yapisal ¢oziimleme basamaklar1 asagidaki gibidir;

e Motifsel Analiz: igerisinde yer alan notalar, baglar veya ritmik yapilar ile nitelik
ve karakter kazanan, tanimlanabilir en kiiciik miizikal fikre motif denir
(Clendinning ve Marvin, 2011: 357). Motifsel analiz; bu fikri ortaya ¢ikarmak

amaciyla uygulanan bir tekniktir.

e Ciimle Analizi: Miizikal ifade giicii olan ve sonunda mutlaka bir kadans ile biten
kiiciik miizikal fikirler ciimle olarak adlandirilirlar. Bir eserdeki climleleri,
aralarindaki ritmik, armonik, vb. farklara gore inceleyip birbirlerinden ayirmak,
bir eserdeki climle yapilarini analiz etme yontemidir (Clendinning ve Marvin,

2011: 354, 356).



e Tonal Analiz: Armonik ¢dziimlemenin de yardimiyla bir eserdeki akorlar1 ve
onlarin islevlerini, ayn1 zamanda ziyaret edilen tonaliteleri ortaya ¢ikarmaktir

(Illescas ve digerleri, 2007: 1).

e Form Analizi: Miizikal fikirlerin yapilandirilmasi ve gelistirilmesi igin

olusturulan diizeni incelemektir (Schoenberg, 1983: 13).

Belirtilen ¢oziimleme teknikleriyle, “Carnaval” eserindeki boliim basliklarinin
kaynak bilgileri ve i¢erdigi anlamlarin boliimlere miizikal agidan nasil yansidigi betimlenmis

ve yorumlanmustir.

1.7. Smirhhiklar

Bu arastirma,;

e Robert Schumann’in op.9 “Carnaval” adli eseri ile
e Eserin boliim bagliklarinin dayandigi kaynak bilgileriyle
e Boliimlere uygulanan yapisal ¢oziimleme basamaklari ile

e Kullanilan arastirma yontemiyle sinirlidir.
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BOLUM 11

KAVRAMSAL CERCEVE

2.1. Schumann’in Piyano Miizigi ve Yenilik¢i Miizik Fikirleri

1810 - 1856 yillar1 arasinda yasayan Robert Schumann, romantik donemin 6nde
gelen bestecilerindendir. Besteciliginin yani sira kurucusu oldugu Neue Zeitschrift fiir Musik
adli miizik gazetesinde miizik elestirmenligi de yapmistir (Gillespie, 1972: 210). Harold C.
Schonberg, Alman besteciyi su sekilde tanimlamaktadir:

“Robert Schumann’la birlikte Romantizm tam ¢icek acti. Schumann
Romantizmin her boyutunu yansitti. I¢-gbzlemciydi, idealistti, ¢agin

edebiyatinin manevi miittefikiydi, yenilik¢iydi, elestirmendi, yeninin
propagandacisiydr — ve biiyiik bir besteciydi.” (Schonberg, 2013: 159)

Schumann’in bir besteci olarak en dikkat ¢ceken 6zelligi, miizige “anti-Klasik” olarak
yaklasan ilk besteci olmasidir. Ozellikle sonat ve senfoni gibi belli bir form dahilinde
bestelenen eserler yazmak yerine, ¢cogunlukla kisa parcalarin tek bir isim altinda birlestigi
eserler ortaya koymayi tercih etmistir. Her bir diisiincenin veya sanat eserinin kendi anlami1
oldugunu, dolayisiyla da kendi formunu yarattigi fikrini savunmustur. Bir eserdeki
diisiincenin ve eserin igeriginin ayni zamanda eserin formunu belirledigini diisiinerek
formun igerigi belirlememesi gerektigini ortaya koymustur (Schonberg, 2013: 159).
Schumann’in eserleri, igerisinde 6zgiir bir ifade giiclinli ve edebi bir arkaplani barindiran
cok cesitli (“kaleidoscopic’) bir forma sahiptir. Minyatiir pargalardan olusan bu form, saf

miizik olarak tanimlanir ve programli miizik degildir (Einstein, 1975: 206, 207).

Romantik donem ideallerini en ciddi sekilde temsil eden bestecilerden olan
Schumann, ozellikle sanat sarkisi ve kisa piyano pargalar1 konusunda 6ne c¢ikmaktadir.
Piyano alanindaki en 6dnemli eserleri, ¢esitli ruh hallerini ve psikolojik durumlar1 yansitan
minyatlir parcalardan olusmaktadir. Genis formlu eserler de yazmasina ragmen sanat sarkisi
ve kisa piyano parcalar1 alaninda ustalasarak bu konuda kendisinden sonraki bestecilere

onemli bir gelenek birakmistir (Gillespie, 1972: 210).
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Schumann’in biitlin eserleri igerisinde piyano miizigi ayr1 bir yer tutmaktadir.
Besteciliginin ilk yillarinda piyano i¢in eserler vermeyi tercih etmis ve bu galgi icin en
onemli eserlerini ortaya koyana kadar diger alanlarda beste yapmamistir. Bu durumun en
onemli gerekgelerinden birisi de miizik kariyerine piyanist olarak baslamis olmasidir. Dogal
olarak ilk donem eserlerinin cogunu da belli bir ustaliga sahip oldugu ¢algi i¢in bestelemistir

(Fuller-Maitland, 2009: 47).

1829 - 1839 yillar1 arasinda Schumann, neredeyse tamamen solo piyano i¢in eserler
bestelemistir. Bu on yillik siireg, op.1 Abegg Varyasyonlari’ndan baslayarak op.32 Vier
Klavierstiicke’ye kadar stirmektedir. Ayn1 zamanda bu siire¢, Schumann’in piyano miizigini
etkileyen birgok olaya taniklik etmistir. Bunlar arasinda Friedrich Wieck’ten piyano dersleri
almaya baglamasi, elindeki sakatliktan dolay1 konser piyanistligi {izerine kurdugu kariyer
planlamasini degistirmesi, miizik elestirmenligi lizerine yaptigi ¢alismalar ve belki de
eserleri lizerinde en 6nemli esin kaynagi olarak goriilebilecek olan Clara Wieck ile iligkisi

sayilabilir (Tibbetts, 2010: 150).

Ozellikle 1834 yilindan itibaren solo piyano miiziginde kendine &zgii bir varyasyon
anlayisini, birbiriyle iligkili karakter pargalarindan olusan dizileri ve gelenekgilikten uzak
bir sonat formunu benimsemistir. Donemin 6nemli bestecileri olan Henselt ve Moscheles’in
eserleriyle kiyaslandiginda Schumann’in piyano miizigi, donemin sartlarina gére oldukca
aykiridir. Bu durumu ortaya ¢ikaran en 6nemli etken, Schumann’in ticari amagla yazilan ve

halkin begenisini daha cabuk kazanacak geleneksel tlirde eserler ortaya koymamasidir

(Newcomb, 2004: 265).

Clara Wieck’in 4 Nisan 1839 tarihinde Schumann’a yazdigi bir mektup,
Schumann’in miiziginin ve form anlayisinin o donemki diger bestecilerden ne kadar farkli

oldugunu gostermektedir:

“Dinle Robert, goz alic1, anlamasi kolay bir sey besteleyebilir misin? Basliklar
olmayan bir sey ama biitiin, devamlilig1 olan bir eser, ¢ok uzun ve ¢ok kisa
olmayan? Seninkilerden birseyi genel dinleyiciye uygun olan konserlerde
calmayi ¢ok isterim. Bu durum bir dahi i¢in elbette onur kirici ancak durum bunu
gerektiriyor. Birgeyleri anlayabilecek bir dinleyici buldugunda onlara daha zor
birseyler gosterebilirsin — ama Once dinleyiciyi etkilemen gerekiyor.
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Kinderszenen’in olduk¢a hos ama sanata merakli bazi Almanlar haricinde
insanlar [boliim] bagliklarini anlamiyor. Fransizlar onlar1 anlamak i¢in yeterince
canayakin degiller. Belki de varyasyon bestelemeyi denemelisin. Bunu ¢oktan
yaptin — tekrar deneyebilir misin? Veya bir rondo?” (Weissweiler, 1996: 138)

Bu mektupta goriildiigii iizere Schumann’in kendine 6zgii miizik anlayisi zamaninin
cok otesindedir. Ozellikle erken dénemi olan 1829 - 1839 yillar1 arasinda yazdig eserler,
genel dinleyici tarafindan gerektigi gibi algilanamamistir. Clara Wieck’in Schumann’a
klasik donemde yaygin olan varyasyon ve rondo gibi formlarda eser vermesini tavsiye
etmesi, bu gibi klasik formlarda eser verenlerin kendilerini bir besteci olarak daha rahat
kabul ettirebilmelerinden kaynaklanmaktadir. Buna benzer bir tavsiye ve genel dinleyicinin
o donemde Schumann’in eserlerine olan yaklagimi, Clara Wieck’in 1839 yilinin Eyliil

ayinda giinliigiine yazdig1 su notta goriilebilir:

“Robert’in bestelerinin hakettikleri sekilde taninmamalarindan dolay1 siklikla
acl ¢ekiyorum. Onlart memnuniyetle calarirm ama halk onlar1 anlamiyor.
Robert’1n bir giin, kendi eserlerinin duygusuz ve sikici olan diger eserlere kiyasla
daha az ilgi uyandirdig1 gergegine taniklik etmesinden korkuyorum... Bu diinya
icin ¢ok derin bir zekaya sahip ve bundan dolay1 yanlis anlasiliyor olmali.
Inanryorum ki onun igin en iyisi orkestra icin bestelemektir; onun hayal giicii
piyano ile sinirli. Piyanonun yeterince olanagi yok; onun eserlerinin hepsi
orkestra tarzinda ve bence halk i¢in bu denli ulasilmaz olmalar1 bu yiizdendir:
melodiler ve motifler o kadar i¢ ige ge¢misler ki onlarin giizelliklerini kesfetmek
bliyiik bir ¢aba gerektiriyor... Eger Beethoven ve Mozart bugiin hayatta olsalardi,
o [Schumann] bu iiclemedeki {i¢iincii kisi olurdu. Diinyanin {igiincii kisiyi
tantyacag1 zaman gelecektir, ama ge¢ gelecek. Onun dogaclamalar1 o kadar
degerli bir hayal giiclinli barindirtyor ki bir insan sadece siirekli olarak hayran
kalabilir. Benim en biiyiik dile§im onun orkestra i¢in beste yapmasidir — bu onun
alanidir. (Reich, 1988: 272)

Harold C. Schonberg’in goriisleri Schumann’in dénemin diger bestecileriyle olan

farkini ve piyano miizigindeki yenilik¢i tarafini ortaya koymaktadir:

“Bu miizik, Liszt’in, Thalberg’in ve Henselt’in iirettigi piyanistlik bakimindan
daha zarif, goz alict piyano miizigiyle fazla ilgili olmayan bir piyano miizigi
tiirliydii. Onlarin piyano miizigi virtiioz malzemesiydi ve konser salonlar1 ile
izleyici, hep goz Oniine alinirdi. Schumann’in piyano miizigi esit dlgiide zor
olabilir; ama normalde havali degildir... Schumann’in piyano miiziginde,
gosterigli pasajlar, caga Ozgli alengirli oktavlar ve parmak hiineri yoktur.
Schumann, kendi basina bir amag olarak virtiiozliigii kiictimserdi. ‘Sanki halki
memnun etme sanatindan daha yiice bir sey yokmus gibi!” ” (Schonberg, 2013:
169, 170)
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2.2. Piyano Eserleri

Schumann’in piyano i¢in besteledigi eserler {i¢ ayr1 donemde ele alinir. Bu donemler
tarih olarak birbirlerini takip ederler ancak bagka bir agidan 6nemli bir farklilik gosterirler.
Beethoven’in eserlerinde goriildiigli gibi miizigin kademeli olarak bagka bir karaktere, stile
ve yapiya dogru evrildigi bir silire¢ yerine, Schumann’in piyano eserlerinde ii¢ ayr1 sekilde
ele aliabilecek, her biri bestecilik agisindan farkli ve ayri eserlere sahip olan, kendi
iclerindeki stilistik gelisimden daha c¢ok bestelenme amaglarina gére birbirinden ayrilan

eserleri igceren donemler mevcuttur (Newcomb, 2004: 258).

Bu donemlerden ilki 1839 yilina kadar solo piyano icin bestelenmis olan eserlerdir.
Bu dénem opus 1 ve opus 23 arasinda bestelenmis eserlerden olusur ve bunlara ek olarak
opus 26, 28 ve 32 numaral eserler de bu zaman diliminde yer alir. Ikinci dsnem 1845 ile
1848 arasindaki donemi kapsar ve bestecinin 6zellikle fiig gibi polifonik eserler ortaya
koydugu bir donemdir. Bu dénemde bestelenen yapitlara 6rnek olarak op.56, 58, 60, 72
numarali eserler 6rnek gosterilebilir. 1848 yilindan itibaren 6liimiine kadar olan dénem
ticlincii ve son donemdir. Bu donem, Hausmusik (Ev Miizigi) olarak bilinen ve resitallerde
icra edilmek yerine daha ¢ok Ogretici ve pedagojik amacla bestelenen eserleri igeren bir

donemdir (Newcomb, 2004: 258, 259).

2.2.1. Erken Donem Eserleri (1829 - 39 yillar: arasi)

Schumann’in piyano miizigindeki erken donemi, sadece solo piyano igin yazilan
eserleri icermektedir. Bu donemde ortaya ¢ikan eserler, genis formlular ve bir araya
toplanarak tek bir eser haline getirilen kisa pargalarin olusturdugu yapitlardir.

“Chopin gibi Schumann da bir piyano miizigi bestecisi olarak ise basladi ve ilk
yirmi {i¢ eseri solo piyano i¢indir. Bu dizide ii¢ sonat ve genel hatlariyla sonat

denilebilecek ii¢ boliimlii Do-major Fantezi var. Geri kalanlar, biiyiik 6l¢tide, bir
ad altinda bir araya toplanan kiiciik pargalardir.” (Schonberg, 2013: 169)

Schumann’in besteledigi iic sonat ve Do major Fantezi, yazildiklari dénem

bakimindan ve yapisal agidan 6nemli 6zelliklere sahiptir. Bu eserler, geleneksellesmis sonat
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formu anlayisina kars1 durarak bu formun yeniden yaratilmasina ve degerlendirilmesine
onciiliik etmistir. Ozellikle Paris’te ortaya ¢ikan ve kisa siirede ¢ok popiiler bir hale gelen
konser piyanisti olma akimi, icracilarin virtiidzitelerini  gosterebilecekleri kiigiik ama
gosterisli eserlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Bunun sonucunda besteciler, sonat gibi
biiyiik formlu eserler yerine salon piyanistleri i¢in daha uygun olan ve teknik agidan zor,
anlasilmasi basit ve halkin zevkine daha uygun eserler yazmaya baslamislardir. Schumann
bu duruma kars1 ¢ikarak, 6zellikle Beethoven ve Schubert’ten gelen sonat gelenegini kendi

anlayisi cercevesinde yasatmaya calismistir (Solomon, 1976: 41, 42).

Beethoven sonatlardaki en 6nemli 6zelliklerden birisi, sergi kisminda sunulan ilk ve
ikinci temanin, gelisme kisminda ele alinma seklidir. Bu temalarin, armonik ve motifsel
acidan ugradiklar1 degisim, yeniden sergi kismina gelindiginde bu temalarin farkli bir
sekilde karsimiza ¢ikmasina neden olur. Beethoven’in sonati ele alis bigimi, sonat formunu
dramatik bir yap1 haline getirmistir. Schumann’da Beethoven’in bu yaklasimina bagh
kalmis, ama ayni zamanda Schubert’in miizigindeki melodik 6zgiirliigi ve armonik
zenginligi kendi miizigine dahil etmeye ¢alismistir. Bu durum, Schumann’in kullandig1 ana
temalarin akici ve sarki benzeri melodileri igermesinden anlagilabilir. Sonug olarak, yapisal

diizenin dogaglama karakteriyle birlestigi sonatlar ortaya ¢ikmaktadir (Solomon, 1976: 43).

Schumann’in sonatlarinda klasik donem anlayisiyla farklilik gosteren bagka bir
Ozellik daha vardir. Klasik anlayisa gore sonat besteleyenler, tek bir fikrin birkag¢ farkli
boliimde ifade edilmesi anlayisina bagli kalmaktadirlar. Schumann’in sonatlarinin bu
anlayisa uymamasinin sebebi, sonatt olusturan bdliimlerin kaynagidir. Cogunlukla her bir
boliim, bagka bir zamanda ve baska bir amagla tek baslarina bestelenmis parcalardir. Bu
parcalarin bazilar1 tamamlanmis, bazilar1 ise yarim kalmis eserlerdir. Bu eserler besteci
tarafindan tekrar diizenlenerek sonat adi altinda fikir biitiinliigii olusturacak sekilde bir araya

getirilmiglerdir (Vazsonyi, 1976: 70).

Op.11 numarali birinci sonatta bu durumun 6rnekleri goriilmektedir. Schumann’in
‘Fandango’ isimli yaymlanmamis eseri ve Clara Wieck’in op.5 numarali eserinden alinan
motif, bu sonatin ilk boliimiinde yer almaktadir. Sonatin yavas olan ikinci boliimiinde ise

Schumann’in 1828 yilinda besteledigi ‘An Anna’ isimli sark:1 goriiliir (Solomon, 1976: 46-
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48). Ikinci sonatin 1. ve 3. béliimiine ait taslaklar 1833 yilmin Haziran ayma dayanmaktadir.
2. boliim olan Andantino ise 1828 yilinda bestelenen ‘Im Herbste’ adli sarkinin yeniden
diizenlenmesinden olugmaktadir (Solomon, 1976: 53). Tek bir motifin etkisinde gecen
ticlincii sonatta ise, Clara Wieck’ten alintilanan bir temanin etkileri gériilmektedir (Solomon,

1976: 58).

Schumann’in yavag boliimlerde kullandigi sarkilar, melodilerin daha dogal, akici ve
sarki karakterli olmasini saglarken; gegmise ait olan farkli bestelerini sonatlarindaki farkl
boliimlerde kullanmasi ise klasik sonat anlayisina daha 6zgiin bir sekilde yaklasmasini
saglamaktadir. Schumann’in bu form hakkindaki sézleri onun yaklagimini yansitmaktadir:
“[Sonat] kendi seyrinde devam etmekteydi. Bu tabiki de birseylerin dogal akisindan
kaynakliydi. Kendimizi yiizyillar boyunca tekrar edemeyecegimiz igin, bunun yerine

sahiden yeni olani {iretmek hakkinda diistinmeliyiz.” (Tibbetts, 2010: 209)

Schumann’in sonat formuna olan yaklasimi, hem Viyana klasiklerinden beri devam
eden sonat formu gelenegini bir adam daha ileriye tasimis hem de bu formu Alman
romantizminin yenilik¢i 6zellikleriyle birlestirmistir. Bu durum, Schumann’in sonat
alaninda diger bestecilerinden farkini ortaya koyarak onun bu alanda verdigi eserleri essiz

yapmaktadir (Solomon, 1976: 46).

Sonat gibi genis formlu eserlerin haricinde bestecinin erken donem eserlerinin
tamami, ‘karakter parcalari’nin bir araya getirilmesinden olusan ve belli bir baglhiga sahip
olan eserlerdir. Op.13 Senfonik Etiitler ve Op.9 Carnaval, Schumann’in erken dénem piyano
miizigine ait olan ve karakter parcalarindan olusan sayisiz eserine birer 6rnektir (Schonberg,

2013: 169).

19. ylizyill piyano miizigi i¢in siklikla kullanilan ‘karakter pargasi’ terimi bir
duyguyu, ruh halini, ortam1 veya durumu ifade etmeye ¢alisan kisa eserlere verilen genel bir
isimdir. Bu parcalara verilen basliklar veya kisa agiklamalar, pargalarin i¢indeki anlatimi ve
ifade giiciinii zenginlestirir (Frisch, 2013: 100). Romantik donem piyano miiziginde karakter

pargast; bir ruh halinin, diislincenin, goriisiin veya duygunun ifade edilmesinde bir arag
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olarak kullanilmistir. Bu doneme ait olan bestecilerin ¢ogu karakter pargasi olarak
siiflandirilabilecek eserler bestelemislerdir. Beethoven Bagatelles, Schubert Impromptus
ve Moment Musicaux veya Mendelssohn Sozsiiz sarkilar cesitli sayidaki karakter

parcalarinin bir baglik altinda toplanmasindan meydana gelen eserlerdir (Apel, 1950: 132).

Bu eserlerin i¢indeki karakter parcalarmin bir ismi yoktur ve birbirlerinden
numaralar ile ayrilirlar. Schumann’in bu alanda getirdigi yenilik, belli bir bashk altinda
topladig1 karakter pargalarina ayrica isim vermesidir. Bu durum her bir karakter pargasinin
daha 0zgiin olmasin1 ve daha derin bir icerige sahip olmasimi saglamistir. Op.15
Kinderszenen, op.12 Fantasiestiicke ve op.9 Carnaval, Schumann’in igerisindeki karakter

parcalarina isim verdigi eserlere birer drnektir (Apel, 1950: 132).

Schumann’in karakter parcalar1 icerik olarak diger bestecilerden ayrilir. Ornegin
Liszt, doga ile ilgili olaylar1 veya seyahatleri sirasinda gordiigii yerleri tasvir ederken,
Schumann daha ¢ok Alman romantizminin edebi eserlerini kendisine igerik olarak se¢mistir.
Ornegin op.2 numarali Papillons, Jean Paul’iin Flegeljahre adli romanindaki maskeli balo
sahnesini tasvir eder. Op.16 Kreisleriana ise ismini, E.T.A. Hoffmann’1n yarattig1 Johannes

Kreisler adli roman karakterinden alir (Frisch, 2013: 103).

Schumann’in kisa karakter parcalarindan olusan eserleri programli miizik degildir.
Bu parcalar daha ¢ok genis bir anlatim giiciinii ortaya koymay1 hedefler ve miizik kendi
kendisini ifade etmis olur. Daha igsel olarak diisiiniilebilecek ve insanin kendisiyle alakali
belli bir ruhsal durumu veya dis diinyayla alakali olaylar1 ve kisileri tasvir eder. Schumann’in
eserleri, bu iki 6zelligi tasiyan karakter parcalarinin bir karisimi gibidir. Ornegin Papillons
ve Carnaval’da, genel hatlariyla bir maskeli balo ortamini ve oradaki danslari tasvir eder.
Bunu yaparken ortaya cikarttigi miizik, bir durum veya ruh hali olusturur. Balodaki
karakterler hayali olabilecegi gibi ayn1 zamanda Clara ve Liszt gibi ger¢ek hayattan alinan

kisilerin tasvirleri de vardir (Frisch, 2013: 104).

Diger besteciler gibi Schumann da kisa karakter parcalarini tek bir eser meydana

getirecek sekilde gruplamistir. Ancak bu gruplar veya setler bir koleksiyon olmaktan daha
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cok dongiisel bir nitelik tasir. Diger bir deyisle, setlerin i¢indeki parcalar tek baslarina
calinmak iizere degil, aksine birbiriyle baglantili olup bir dongii i¢inde sirayla ilerleyecek
sekilde tasarlanmislardir. Boliimler arasindaki motifsel ve tematik iligkiler bu baglantilarin

kurulmasina yardimci olur (Frisch, 2013: 105).

2.2.2. Orta Donem Eserleri (1845 - 48 yillar1 arasi)

Schumann’in 1839-1840 yillarinda besteledigi Op.26 Faschingsschwank aus Wien,
piyano miiziginin erken donemine ait olan son eserdir (Newcomb, 2004: 267). Solo piyano
miizigine bir siireligine ara vererek Lied dizileri bestelemeye baglamistir. Bu diziler arasinda
One ¢ikan eserler op.24 ve 39 numarali iki ayr1 Liederkreis, Frauenliebe und —leben, Myrthen
ve Heinrich Heine’nin siirleri lizerine besteledigi Dichterliebe’dir. Besteledigi bu Alman
sanat sarkilarinda piyano partilerinin 6nemli bir rolii vardir. Sarkilarin bagina veya sonuna
ekledigi preliidler veya postliidler, piyano partisine ayr1 bir anlam yiiklemistir (Schonberg,
2013: 170).

Lied bestelemeye yogunlastigi 1840 yilinin ardindan, solo piyano i¢in olmasa da
icinde piyano partisinin yer aldigi eserleri bestelemeye devam etmistir. Bunlar arasinda en
onemlileri op.44 Piyanolu Besli ve Op.47 Piyanolu Dortlii’diir. Ayrica daha sonralart piyano
kongertosunun ilk boliimii halini alacak olan piyano i¢in fantaziyi de bestelemistir

(Newcomb, 2004: 269).

Schumann, 1840’11 yillarin basinda besteledigi sanat sarkilarinin ve oda miizigi
eserlerinin ardindan, 1845 yilinda Dresden’de yasadigi sirada kontrpuantal c¢aligmalara
yonelmistir (Tibbetts, 2010: 216). Bu doneme ait olarak karsimiza g¢ikan dort eser su
sekildedir:

e Op.56, Kanon Formunda 6 Calisma
e Op.58, Pedal-Piyano i¢in 4 Eskiz

e 0Op.60, B-A-C-H iizerine 6 Fiig

e Op.72, 4 Fig
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Schumann, J.S.Bach’tan esinlenerek yaptigir bu calismalar i¢in piyanosuna kilise
orgu pedal1 gérevi goren pedallar ekletmistir (Newcomb, 2004: 269). Op.58 numarali eseri,
dogrudan bu tiir bir piyano i¢in bestelenmistir ve bu durum eserin bashiginda ‘fiir den
Pedalfliigel” (Pedal-piyano ig¢in) ifadesiyle belirtilmistir. Ancak yine de bu ve diger
kontrpuantal eserleri kilise orgunda, piyanoda ve 4-el seklinde icra edilmeye uygundur

(Tibbetts, 2010: 216).

Schumann’in Bach’in fiiglerine olan yaklasimi su sekildedir: ““...Bach’in ¢ogu fiigli
tiirliniin en yliksegindeki karakter pargalaridir. Bazilar1 gergekten sairane sanat eserleridir.
Her birisi kendi bireysel ifadesini, kendi bireysel 1siklarini ve karanliklarini gerektirir.”

(Schumann, 1983: 89)

Ingiliz organist Gillian Weir, bu kontrpuantal eserler ile ilgili su sekilde goriis

bildirmistir:

“[Schumann] Bach ismini fiiglerinin kaynagi i¢in kullanan bir¢ok besteciden
birisiydi. Pek ¢ok piyano miizigi yazmis ve 19. yiizy1l konser salonlarinin
merkezinde olan birisinin, kilise orguna yonelip Bach’in stiline geri donmesini
olagandisi olarak diigiinebiliriz. ‘Romantik’i diislindiiglimiizde, daha az disipline
edilmis bir seyi diisiinme egilimindeyiz. Aslinda burada bile Schumann, daha
onceki zamanlardaki aligilageldik olandan daha asir1 olan duygulara ve
nlianslara diiskiindii.” (Tibbetts, 2010: 216, 217)

Bir diger Ingiliz organist, sef ve besteci olan Simon Preston’m ise goriisleri su

sekildedir:
“.ve fiigler — harika bir parca demeti olusturuyorlar. [Schumann’in]
Leipzig’deki 6nceki ¢aligmalarindan kontrpuan hakkinda oldukga sey bildigini
unutuyoruz. Aklima gelmigken, bunlar romantik fliglerdir, Bach’1in anlayisindaki
fiigler oldugunu diistinmiiyorum. Bir bakima daha ¢ok Beethoven anlayisindalar.

[Fligler Schumann’in] bestecilik kariyerindeki bir dipnottan daha fazlasidir.”
(Tibbetts, 2010: 216, 217)

Schumann miizik yasaminin ilk giinlerinden itibaren Bach’in miizigi iizerine
caligmistir. Ancak 1845 yilina kadar dogrudan Barok doneme ait formlar1 kullandigi ve
yayinlanmis bir eseri yoktur. Piyano miiziginin orta donemine ait olan kontrpuantal eserler,

Almanya genelinde Bach ile ilgili yapilan ¢aligmalarla baglantilidir. 19. yiizyil ortalarinda
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Bach’in miizigini yasatmak amaciyla Almanya’da yogun bir c¢alisma baslatilmistir. Bu
calismalarin sonucunda 1850 yilinda Bach Gesellschaft (Bach Cemiyeti) kurulmustur.
Cogunlukla Leipzig ve Dresden merkezli olan bestecilerinden olusan bu cemiyet, Almanya
genelindeki diger biitiin 6nemli bestecilerin de de katkisiyla Bach’in miizigini yasatmak i¢in

cabalamistir (Newcomb, 2004: 270).

19. yiizy1l ortalarinda yapilan bu ¢alismalara Felix Mendelssohn ile birlikte en ¢ok
katki veren besteci Schumann’dir. 1845 yilinda bestelenen kontrpuantal eserlerle Schumann,
Bach’in miizigini 6ne ¢ikarmakla kalmamis ayni zamanda bu miizik iizerine yaptigi
degerlendirmeler ve yorumlamalarla kendi miizik stilinin gelisimine de katkida bulunmustur

(Lee, 2014: 75).

2.2.3. Ge¢ Donem Eserleri (1848 - 56 yillar arasi)

Schumann’in ge¢ donem piyano miizigi, cogunlukla Hausmusik (Ev Miizigi) olarak
adlandirilmaktadir. Oncelikli olarak halka acik konserlerde seslendirilme amaci tasimayan
bu miizik tiirli, 6gretici ve pedagojik 6zellikleri 6n planda tutmaktadir (Newcomb, 2004:
259). Hausmusik ifadesi ilk olarak bir eserin icra edildigi yeri, ikinci olarak ise bir miizigin

stilini ve tiiriinii belirlemek i¢in kullanilmaktadir (Newcomb, 2004: 272).

Hausmusik terimi ilk olarak, Alman organist ve miizikolog Carl Ferdinand Becker
tarafindan yazilan ve Schumann’in editorliigiinii yaptigi Neue Zeitschrift fiir Musik’te
yayinlanan bir makalede ortaya ¢ikmistir. Becker’in yazdigi bu makale, gegmis yiizyillarda
Alman kiiltiiriine uygun olarak nasil miizik yapildigin1 konu almaktadir. Kiiltiirel ve dgretici
oldugu diisiintilen “saf ve dogru” miizigi yeniden canlandirmak istemektedir. Bu tiir bir
miizige Oornek olarak ise J.S.Bach’in Das Wohltemperierte Klavier ve Clavieriibung adl

eserleri gosterilmektedir (Newcomb, 2004: 272).

Evlerde seslendirilmek i¢in bestelenen Hausmusik, Almanlar tarafindan Fransizlarin
gosterisli salon miizigine verilen bir karsilik olarak nitelendirilmektedir. Bu miizik tiirt,

Almanlarda ulusal olarak goriilen ciddiyet, yalinlik ve halka 6zgii olmak (volkstiimlichkeit)
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gibi 6zellikleri tasimaktadir. Hausmusik’in sosyolojik agidan da bir dnemi vardir. Ust smifin
erigsmesi i¢in daha kolay olan salon miiziginin aksine bu miizik tiirli orta sinif ile daha ¢ok
baglantilidir ve onlarin miizikal agidan egitim seviyelerini yiikseltmeyi de amaglamaktadir
(Newcomb, 2004: 272). Orta siif tarafindan ¢alinmaya baslanan Hausmusik repertuari,

insanlarin kiiltiirel farkindaliklarini da artirmaya baslamistir (Daverio, 1997: 405).

Schumann’in sadece solo piyano eseri besteledigi ilk donemine denk gelen ve 1838
yilinda bestelenen Kinderszenen de Hausmusik olarak nitelendirilmektedir. Bu miizik
tiirliniin, Fransiz salon miizigine kiyasla teknik beceriyi 6n plana ¢ikarmadigi, Schumann’in
17 Mart 1838 tarihinde Clara Wieck’e yazdig1 ve Kinderszenen’den bahsettigi mektubunda
goriilebilir (Newcomb, 2004: 272): “...bir kagamak yaptim ve otuz sakaci kiiclik parcayla
kendimi eglendirdim, bunlardan oniki tanesini se¢tim ve Kinderszenen olarak adlandirdim.
Onlan seveceksin, yine de bir siireligine bir virtiioz oldugunu unutman gerekiyor.” (Storck,

1907: 187)

Schumann’in 1840’11 yillarin sonundan itibaren yazmaya basladigt Hausmusik,
piyano, san ve oda miizigi topluluklar i¢in bestelenen egitsel eserleri igermektedir. Kelime
anlamina ragmen bu miizik tiirii, sadece icra yapilan yer ile belirlenmemektedir. Hausmusik
en ¢ok yalinlik ve “yiiksek sanat™ arasindaki farkta ortaya ¢ikmaktadir (Daverio, 1997: 13,
14).

Schumann’mn 1848 yilinda tekrar solo piyano miizigi bestelemesi sonucu ortaya
¢ikan op.66 ve 68 numarali eserleri, Hausmusik’e yogunlastigi ge¢ doneminin baglangici
olarak kabul edilmektedir (Newcomb, 2004: 273). Ozellikle 1849 yilinda, Hausmusik’in
sade ve 6gretici yonlerini ortaya ¢ikaran 40’a yakin eser bestelemistir. Bu eserler arasinda
piyano ve cesitli nefesli sazlar i¢in yazilmis oda miizigi eserleri ile sancilar i¢in yazilmis
op.73 Fantasiestiicke, op.70 Adagio und Allegro ve op.74 Spanisches Liederspiel de
bulunmaktadir (Jensen, 2005: 231).

Schumann’in 1848 yilindan itibaren agirlik verdigi Hausmusik ¢alismalari, ortaya

pedagojik ve ayni zamanda da sanatsal olan eserler ¢ikarmistir. Bu ¢alismalar, kapsami
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bakimindan J.S.Bach’tan beri pedagojik amagla yazilan en 6nemli eserleri igermektedir.
Ornegin 1848 yilinda bestelenen op.68 Album fiir die Jugend, J.S.Bach’mn oglu Wilhelm
Friedemann icin besteledigi Clavier-Buchlein’in 19. yilizyildaki bir karsiligi gibidir
(Daverio, 1997: 406).

Schumann’in ge¢ déneminde en c¢ok dikkat ¢ceken eserler cocuklar icin besteledigi
solo piyano eserleridir. Cocuklar i¢in eser yazan ilk besteci olmamasina ragmen ¢ocuklarin
diinyasina en uygun anlayistaki eserleri kendisi vermistir. 1838 yilinda yazdigi
Kinderszenen’den itibaren ge¢ donemine ait olan siirecte de op.68 Album fiir die Jugend,
op.79 Liederalbum fiir die Jugend, op.85 Zwdélf vierhandige Klavierstucke fur kleine und
grosse Kinder, op.118 Drei Klaviersonaten fiir die Jugend ve op.130 Kinderball adl1 eserleri
bestelemistir (Tibbetts, 2010: 218).

Schumann 5 Eyliil 1839 tarihli bir mektubunda sunlar1 yazmistir: ““...Beste yaparken
cocuklarin yiizlerine ait bir hayalin aklimdan ¢ikmadigimni inkar etmeyecegim. Bolim
basliklar1 elbette sonradan ortaya ¢ikti ve onlar ger¢ekten yorumculuga ve anlayisa yonelik

kiiciik kilavuzlardan daha fazlasi degiller.” (Storck, 1907: 133)

Cocuklar i¢in yazilan op.68 numarali A/bum fiir die Jugend, Schumann’in Hausmusik
olarak yazdig1 ve pedagojik yoniiyle 6ne ¢ikan eserler arasinda en Onemlilerindendir.
Toplamda 43 ayr1 parcadan olusan ve kendi igerisinde ikiye boliinen bu eserde, kiiciik
cocuklar i¢in (“fiir Kleinere”) 13 adet ve daha yetiskin ¢ocuklar i¢in (“fiir Erwachsene”) 25
adet parga yer alir. Geng piyanistlere hitap eden bu parcalar, dereceli bir sekilde, melodi-
eslik seklinde bestelenen pargalardan kontrpuantal dokuya sahip olanlara dek ¢ok ¢esitli eser
yapilarin1 icermektedir. 43 parcadan olusan bu setin igerisinde mars, halk sarkisi, sozsiiz
sarkilar, koral, musette veya avciligi temsil eden farkl tarzda parcalari bulmak miimkiindiir

(Daverio, 1997: 407).

Schumann’in besteledigi Kinderszenen (1838) ile Album fiir die Jugend (1848)
arasinda 10 yillik bir siire vardir. Her iki eser de ¢ocuklar1 kendine konu edinmis olmasina

ragmen, ortada onemli bir fark bulunmaktadir. Kinderszenen Schumann’in cocuklari
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algilayis bicimini tasvir ederken, A/bum fiir die Jugend g¢ocuklarin piyano egitimine katkida
bulunmak i¢in pedagojik amagla yazilmstir. iki eser arasindaki fark, Schumann’m 6 Ekim

1848 tarihinde Carl Reinecke’ye yazdig1 bir mektupta goriilmektedir:

“..‘Album’ ile ilgili ilk sey onun en biiylik cocugumuzun dogumgiinii i¢in
yazilmis olmasidir ve [pargalar] bu sekilde birbirleri ardina ortaya ¢iktilar. Sanki
bir besteci olarak hayatima yeni baslamis gibiyim ve eski giildiiriilerin
[Kinderszenen] izlerini goreceksiniz. Onlar kesinlikle ‘Kinderszenen’den
farklilar. Bunlar bir yetiskin tarafindan diger yetiskinler i¢in yazilmis ge¢mise
dontik pariltilardir; diger yandan ‘Christmas Album’ [op.68 Album fiir die
Jugend’in ilk adi] gencler icin gelecegin belirtilerini, Onsezileri ve gelecege
dogru gizli bakislar1 icermektedir.” (Wasielewski, 1871: 242)

Miizikolog Roe-Min Kok, c¢ocuklar i¢in yazilan eserleri Romantik dénem ve
Schumann 6zelinde su sekilde degerlendirmistir:
“...Her zaman Alman kiiltiiriine ve onun ¢ocuklar ile ¢ocukluga olan tavrindan
biiyiilenmisimdir. Romantizm ¢ocuga olan inancin hizla ¢ogaldigi bir devirdir.
Romantikler ¢ocugu bilinmeyene dogru giden bir gegit olarak gérmiistii...
Ozellikle c¢ocuklar igin bestelenen miizikler &ne ¢ikiyordu. Elbette

Schumann’dan 6nce ¢ocuklar i¢cin miizik vardi. Clementi’yi diislinebilirsiniz ve
Bach’m oglu Wilhelm Friedemann i¢in olan nota kitaplarimi biliyoruz. Ancak

.....

bir sey degil... Schumann’in gergekte gordiigii sey, kendisinden hemen onceki
nesilden olan Daniel Gottlob Tirk’iin pargalariydi. Onun pargalar1 ¢ok
popiilerdi. Ilk defa hepsi ¢ocuklara yonelikti, “Kale”, “Cocuklar i¢in Romans”,
vb. gibi karakteristik bagliklar vardi. Kullandigi bagshklar imgesel alanlari
eyleme geciriyordu. Schumann’in bu parcalar1 bildigini diigiinliyorum. Cok
okuyan birisiydi ve muhtemelen onlar1 ¢almist1.” (Tibbetts, 2010: 219).

Schumann’in ge¢ dénem piyano miiziginde one ¢ikan Hausmusik, Romantik
donemde giiclenen orta sinif ve Biedermeier stiliyle de alakalidir. Romantik donem, orta
siifin hem sayisal olarak biiyiidiigii hem de sosyal ve politik anlamda toplumda s6z sahibi
oldugu bir donem olmustur. Yaklasik olarak 1760 - 1850 yillar1 arasinda baskin olan orta
sinif, 6zellikle kiiltiirel anlamda da 6nemli bir rol oynamistir. Ekonomik acidan da giiglii
olan bu kesim i¢in ev kavrami ¢ok onemlidir. Yalinlik, basitlik ve rahatlifa odaklanan
Biedermeier stili, orta sinifa kendi evlerini istedikleri gibi tasarlama olanagi vermistir. Dig
diinyanin baskisindan ve zorluklarindan kagmak i¢in ideal bir yer olarak gordiikleri evlerde
miizik, resim ve edebiyat gibi sanat dallarina yerel olarak yogunlagsmislardir (Murray, 2004:

744).
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Joseph Peter Stern, Biedermeier kiiltliriinli uzun siireli aligkanliklarin, zengin
sofralarin, antika veya eski modaya uygun mobilyalarin ve ¢ok siki ahlaki kurallarin bir
birlesimi olarak tanimlamaktadir (1971: 148). Mekan olarak ev ortaminmi temel alan
Biedermeier kiiltiirli gosteristen uzak ve kendi igine kapalidir (Daverio, 1997: 395). Miizikal
acidan eglence kiiltlirlinii, burjuvanin kisisel gosterisini ve ayn1 zamanda egitimsel bir islevi

barindirmaktadir (Dahlhaus, 1989: 174).

Tarih¢i Tim Mitchell’in Biedermeier stiliyle ilgili goriisleri su sekildedir:

“Biedermeier donemi boyunca, 1830’dan sonra, besteciler, ressamlar ve
sairlerde romantik donemdeki doganin asir1 duygusal halinden kacarak daha
icine kapali1 ve daha giivenli farkli tiir bir dogaya dogru geri ¢ekilme egilimi
vardi. Biedermeier tablosu belki de eski bir tabloda ortaya ¢ikmis olan ayni tiir
bir mekani aliyordu, diyelim ki daglik bir manzara ve durup aya bakan bir kesis
yerine ayni alanda piknik yapan bir aile oluyordu. Bdylece duygusal iislup
tamamen farkliydi. Aniden doga bir gezi igin veya biitiin ailenizle ¢ikacaginiz
bir seyahat i¢cin davetkar bir mekan haline geldi. O [doga] ruhunuzu diisiincelere
daldirmak igin gideceginiz bir yer degildir. Iyi zaman gegireceginiz bir yerdir.”
(Tibbetts, 2010: 212, 213)

Schumann’in Hausmusik kategorisinde olup ayn1 zamanda Biedermeier stiliyle en
cok baglantida olan eseri Waldszenen’dir. Hollandal1 konser piyanisti Ronald Brautigam
sunlar1 sOylemistir: “Waldszenen’i Hausmusik gibi kiiciik bir ortamda ¢almanin genis bir
konser salonunda oturup ¢almaktan daha eglenceli olduguna dair bir fikrim var.” (Tibbetts,
2010: 214) Amerikali piyanist ve miizik yazari Charles Rosen ise su sekilde goriis
bildirmistir:

“Waldszenen bir bagyapittir. Schumann’daki herhangi bir sey kadar giizeldir.
Ancak ¢ok farkl bir sekilde gilizeldir. Erken donem piyano setlerinin aksine, bir
tiir yurt 6zlemi vardir. Cok daha ilimlidir, daha az genclige 6zgiidiir. Ve herseyin
Otesinde, bir tiir Biedermeier’dir — yani iyi saglam bir orta sinif miizigidir. Bu

durumu pargalarin basliklarinda dahi gorebilirsiniz, 6rnegin ‘Yalniz Cigekler’,
‘Hos Manzara’ ve ‘Ormandaki Ev’.” (Tibbetts, 2010: 212)

Schumann’in 1840’1 yillarin sonlarindan itibaren besteledigi eserlerin tamamini
Biedermeier anlayisiyla ortaya koydugunu sdylemek zordur. Ancak bu stilin 6zelliklerinden
esinlendigi kesin bir sekilde goriilmektedir. Biedermeier stilinin ogretici ve egitsel tarafi,

Schumann’in 6zellikle Dresden’de yasadigi yillarda besteledigi solo piyano, san ve oda
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miizigi eserlerinde goriilmektedir. Schumann ve ondan sonraki besteciler, bu anlayisla
yazdiklar1 eserleri, konser salonlarinin aksine evde icra edilmek i¢in yazilan Hausmusik’in

baslhigi altinda degerlendirmislerdir (Daverio, 1997: 404).

2.3. Op.9 “Carnaval”

Robert Schumann’in 21 boliimden olusan op.9 numarali “Carnaval” baglikli eseri,
bestecinin igerik bakimindan ¢ok c¢esitlilige sahip olan eserlerinden birisidir. Bu ¢esitliligin
en Onemli kaynagi, bestecinin hayatindaki ger¢ek ve hayali kisilerin kendi dogal
ozellikleriyle miizikal agidan tasvir edilmesidir. Bu kisiler arasinda Davidsbund iiyeleri,
hayran oldugu bazi besteciler veya commedia dell’arte karakterleri yer almaktadir. Bu denli
cok sayidaki karakteri icra ederek tasvir etmek, piyanistlerin kendi beceri ve c¢ok

yonliiliiklerini gorebilmeleri agisindan gercek bir sinavdir (Fuller-Maitland, 2009: 52).

Schumann op.9 numarali “Carnaval” eserini 1834 yilinin Aralik ayinda bestelemeye
basladigimi ve 1835 yilinda eseri temize g¢ekerek tamamladigini belirtmistir (Herttrich,
2004b: 1V). 1837 yilinda Ignaz Moscheles’e yazdigi bir mektupta bu eseri maskeli balo
olarak tanimlamigtir. 21 ayr1 boliimden olusan eser, her bir boliim basligi betimsel olacak
sekilde, Schumann’in hayatindaki 6nemli karakterlerin miizige olan yansimalarini hayali bir

sekilde tasvir eder (Taylor, 1982: 113).

Schumann esere ilk olarak ‘Fasching, Schwinke auf vier Noten flir Pianoforte von
Florestan’ (Karnaval, Florestan tarafindan dort nota iizerine piyano icin sakalar) basligini
vermigstir. Eser ilk defa 1837 yilinda Breitkopf & Hirtel tarafindan yayimlandiginda, bu
baslik su sekilde degistirilmistir; ‘Carnaval, Scénes mignonnes composées pour le pianoforte
sur quatre notes’ (Karnaval, dort nota lizerine piyano i¢in bestelenen ufak sahneler) (Taylor,

1982: 114).

Schumann “Carnaval” adli eserini, 1790 - 1861 yillar1 arasinda yasamis olan
Polonyal1 kemanc1 Karol Jozef Lipinski’ye ithaf etmistir. Lipinski ilk olarak 1835 yilinda

Almanya’nin ¢esitli sehirlerini iceren konser turnesi sirasinda Schumann ile tanisma sansina
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erigsmistir. 1839 yilinda Dresden’e yerlesen Lipinski, ilerleyen yillarda Wagner ve Berlioz
ile sik1 bir ¢alisma igerisine girmis ve Schumann ile ¢ok yakin bir arkadaslik kurmustur.

Wieniawski ve Joachim gibi gen¢ kemancilarin yetismesinde 6énemli bir rol oynamustir. !

“Carnaval”, Schumann’in besteci olarak genglik doneminde yazdigi bir eserdir. Bu
doneme ait olan eserlerini, daha ¢ok o zamanlardaki yasamimnin bir tasviri olarak
gormektedir. 5 Mayis 1843°de Alman besteci ve miizik elestirmeni Karl Kossmaly’e yazdigi
bir mektup, Schumann’in genglik yillarinda besteledigi eserlere dair goriislerini ortaya

koymaktadir:

“Bazi1 ¢ekincelerle birlikte eski bestelerimi igeren bir paketi ekte gonderiyorum.
Onlarin hangi dereceye kadar olgunlagmamis ve bitmemis olduklarini kolayca
goreceksiniz. Onlar esas itibariyle benim calkantili genglik yasamimin
yansimalaridir... Sizin anlayisl kalbiniz, bu kiiciik nota destelerinin igerisinde
nice sevinglerin ve acilarin birlikte gomiilii oldugunu kesfedecektir.” (Daverio,
1997: 136)

Schumann, “Carnaval”in yayim yili olan 1837°de Ignaz Moscheles’e bir mektup

yazarak, eserin olusum siireciyle ilgili bazi ipuglar1 vermistir:

“Carnaval bilhassa 6zel bir sebep i¢in yazilmistir ve hemen hemen ii¢ ya da dort
boliim A, S, C, H notalarina dayanmaktadir. Bu harfler Bohemia’daki kiigiik bir
kasabanin ismini olusturur ve orasi benim miizisyen bir arkadagimin yasadigi
yerdir. Bu harfler, yeterince garip bir sekilde, benim ismimde de bulunan tek
miizikle alakali harflerdir... Bu eser sanatsal degerden yoksundur: sadece ¢esitli
ruh halleri bana ilging geliyor...” (Wasielewski, 1871: 216)

Schumann 1840 yilinda, Liszt’in Dresden ve Leipzig’de verdigi ve igerisinde
“Carnaval™ seslendirdigi konserlerden sonra bir yazi yazmistir. Bu yazida da eserin ortaya

cikisiyla ilgili bazi bilgilere ulagsmak miimkiindiir:

“...Tesadiifen ortaya ¢ikan bu eserle ilgili birka¢ kelime etmek istiyorum.
Miizisyen bir arkadasimin yasadigi kiiclik bir kasabanin ismi, benim de
ismimdeki harflere denk gelen biitlin bu harfleri kapsiyor. Bu durum, Bach’in
zamanindan beri hep oynanan kiiciik bir kelime oyununa Onciililk etmistir.
Parcalar1 birbirinin ardi sira tamamladim. Bu siireg, ciddi bir ruh hali ve oldukca
ciddi kisisel olaylara denk gelen, 1835’deki karnaval sezonu sirasindaydi.
Sonrasinda her pargaya yeni bagliklar verdim ve biitiin bu seyi Carnaval olarak
adlandirdim. Igerisinde su veya bu kisinin hosuna gidebilecek seyler var, ancak

! https://www.naxos.com/person/Karol_Lipinski/42847.htm
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miizigin ruh hali, dinleyicilerin her 1-2 dakikada bir uyandirilmadan takip
edebilmesi i¢in biraz fazla hizlica degisiklik gosteriyor...” (Pleasants, 1988:
161)

Schumann’in 1837 yilina ait mektubunda ve 1840 yilinda Liszt’in konseri i¢in
yazdig1 yazida, ¢cok fazla detaya girmedigi bazi konular vardir. Bunlar oncelikli olarak
miizisyen arkadasinin kim oldugu ve onun yasadigi sehrin, sahip oldugu isim itibariyle

miizige nasil etki ettigidir.

Schumann’in bu yazilarda soziinii ettigi kisi Ernestine von Fricken’dir. 1834 yilinda
Leipzig’e taginarak, Frederick Wieck ile birlikte piyano caligmalarina baglamistir (Fuller-
Maitland, 2009: 19). Schumann Ernestine ile 1834 yilinin Nisan ayinda, Frederick Wieck’in
evinde tamismistir. Eyliil ayinda gizlice nisanlanmalarinin ardindan (Herttrich, 2004b: 1V),
Ernestine’i dogup biiyiidiigli yer olan Bohemia’nin Asch isimli kasabasinda Ekim ve Aralik

aylarinda iki kez ziyaret etmistir (Jensen, 2005: 119).

Olumlu bir sekilde ilerleyen bu siire¢, Schumann’in eseri bestelemeye baglamasi icin
en 6nemli esin kaynagi olmustur. Ernestine’in dogum yeri olan Asch kasabasi ve kasabanin
isminden tlireyen Sphinx’ler, Schumann’in 1834 yilinin sonlarinda yazmaya basladigi

“Carnaval”1 miizikal ve motifsel anlamda en ¢ok etkileyen unsurlardir.

2.3.1. “Carnaval” Boliim Bashklar

“Carnaval” 21 boliimden olusmaktadir. Bu boliimler Schumann’in o giine kadar
hayatinda yer almis kisiliklerin miizikle sembolize edildigi béliimlerdir. Schumann’in genel
olarak eserlerindeki bdliimlere verdigi basliklar ile ilgili olarak miizikolog Roe-Min Kok
sunlar1 belirtmistir:

“Schumann’in boliim basliklarini ¢ok ciddiye almamiz gerektigini vurgulamak
onemlidir. O herhangi bir bestecinin aksine edebiyat ile ¢ok ilgiliydi. Bolim

bagliklart miizigin tamamlayic1 pargasidir. Onlar sadece ikincil olarak énemli
degildirler, hem de hi¢.” (Tibbetts, 2010: 224)

Asagida verilen tabloda “Carnaval” boliimlerinin bagliklar1, numaralari, tonaliteleri ve

tempo terimleri listelenmistir;
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Tablo 1. “Carnaval”in Boliim Siralamasi

Boliim No. Boliim Bashg Tempo Terimi Tonalite
1 Préambule Quasi maestoso La be'r"nol
Major
2 Pierrot Moderato Mi be.{nol
Major
) ) Si bemol
3 Arlequin Vivo Maijor
4 Valse noble Un poco S be.r.1'1 ol
maestoso Major
. ) Mi bemol
5 Eusebius Adagio Maijor
6 Florestan Passionato sol minOr
) Si bemol
7 Coquette Vivo Major
- ) Si bemol
8 Réplique L’istesso tempo Major
- Sphinxes - -
. .. Si bemol
9 Papillons Prestissimo Maijor
10 A.S.C.H. — S8.C.H.A (Lettres dansantes) Presto Mi be.{nol
Major
11 Chiarina Passionato do minér
. . La bemol
12 Chopin Agitato Major
13 Estrella Con affetto fa minor
14 Reconnaissance Animato La be.r}lol
Major
15 Pantalon et Colombine Presto fa minor
16 Valse allemande Molto vivace La be{pOl
Major
.. Intermezzo: o
17 Paganini Presto fa minor
18 Aveu Passionato fa minor
19 Promenade Commodo Re bﬁ?I}lOl
Major
20 Pause Vivo La be'r"nol
Major
71 Marche des ,, Davidsbiindler *“ contre les Non Allesro La bemol
Philistins g Major
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“Carnaval” eserinde yer alan boltimler ¢esitli bagliklar altinda siniflandirilabilir. Bazi
boliimler ‘commedia dell’arte’ karakterlerini tasvir ederken, bazilar1 ise karnaval
etkinligindeki danslar1 tasvir eder. Diger bolim bagliklarinda Schumann’in hayranlik
duydugu bazi bestecilerin isimlerine ve kendi hayatinda yer alan bazi kisilerin
Davidsbund’ta sahip oldugu takma isimlere rastlamak miimkiindiir. Eserdeki boliimler su

sekilde siiflandirilabilir;

e Arlequin, Pierrot ve Pantalon et Colombine boéliimleri, ‘commedia dell’arte’
tiyatrosunda yer alan karakterlerinin tasvir edildigi bdliimlerdir (Daverio, 1997:
141).

e Chopin ve Paganini bdliimleri, Schumann’in hayranlik duydugu iki besteciyi tasvir
eder (Jensen, 2005: 151).

e Florestan, Eusebius, Chiarina ve Estrella, Davidsbund olusumunda yer alan bazi
tiyelerin takma isimleridir. Florestan ve Eusebius adli bdliimler, Schumann’in
birbirine zit olan yonlerini ortaya koyar. Bestecinin kendi 6ziinii tasvir eder (Ewen,
1959: 62). Chiarina ve Estrella adl1 boliimler ise, sirasiyla Clara Wieck ve Ernestine
von Fricken’1 temsil eder (Daverio, 1997: 141). Eserin son boliimii olan ‘Marche des
Davidsbiindler contre les Philistins’ ise, Davidsbiindler iiyelerinin modasi ge¢mis ve
eski kafali olan aydinlara kars1 verdigi miicadelenin tasviridir (Jensen, 2005: 151).

e Reconnaissance, Aveu, Promenade, Coquette, Réplique ve A.S.C.H. - S.C.H.A
boliimleri Ernestine von Fricken ile iligkilidir. Reconnaissance boliimii Schumann ve
Ernestine’in baloda birbirleriyle tanismalarini, Aveu boliimii ise Schumann’in
Ernestine’e olan agkini itiraf edisini betimler (Jensen, 2005: 151). Promenade
boliimii Schumann’in bir Alman balosunda Ernestine ile yasadiklarinin bir
yansimasidir (Wasielewski, 1871: 216). Coquette, flort etme girisiminde bulunan ve
muhtemelen Ernestine olan geng bir kizi betimler. Réplique ise onun girisimlerinin
cevap buldugu bir boliimdiir (Ewen, 1959: 62). A.S.C.H. - S.C.H.A isimli boliim ise,
bestecinin Ernestine’e ve kendisine bir atifta bulunmasidir.

e Papillons boliimii kelebeklerin ugugsunu animsatir. Bestecinin op.2 numarali ve ayni
isimli eseriyle, isim benzerligi disinda miizikal bir bagi yoktur (Ewen, 1959: 62).
Kelebegi siklikla sembolik olarak kullanmasindan dolay1 bu boliimiin Jean Paul i¢in

yazilmis olmas1 muhtemeldir.
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e Préambule, Valse noble, Valse allemande ve Pause bolimleri, hem karnaval
etkinliginin coskusunu yansitirlar, hem de bazi boliimler arasinda gecis gorevi
goriirler. Ik béliim olan Préambule, karnavaldaki eglence ortamimi animsatan bir
sekilde eseri baglatir (Ewen, 1959: 62). Ayn1 zamanda isminin karsilig1 olacak
sekilde, “Carnaval”a giris ve baslangi¢ gérevi goriir. Valse noble ve Valse allemande
isimli boliimler, maskeli balodaki danslar tasvir etmektedir (Jensen, 2005: 151).

Pause boliimii ise son bdliime gecis i¢in miizikal bir hazirlik yapar.

Schumann, 22 Eyliil 1837 tarihinde Ignaz Moscheles’e gonderdigi bir mektupta, bazi
boliimlere dair agiklamalarda bulunmustur:

“Bagliklar1 sonrasinda ekledim. Miizigin her seyi kendi kendisine ifade ettigini
diistinmiiyor musunuz? Estrella, birisinin portreye ekleyecegi bir isimdir...
Reconnaissance tanigma; L’ Aveu askin itirafi; Promenade ise sanki bir Alman
balosunda esinle kol kola oldugun bir gezintidir...” (Wasielewski, 1871: 216)

Schumann, béliimlere ait olan basliklar1 besteleme siireci sonrasinda verdigini, Ignaz
Moscheles’e yazdigi baska bir mektupta su sekilde belirtmistir: “Maskeli baloyu
¢coziimlemek sizin i¢in ¢ocuk oyuncagi olacaktir ve sizi kesinlikle temin ederim ki
boliimlerin gruplanmasi ve bagliklarin yazilmasi, eser bestelendikten uzunca bir siire sonra

gerceklesmistir.” (Wasielewski, 1871: 214)

Schumann, “Carnaval”1 maskeli balo olarak tanimlamistir. Bu agidan bakildiginda,
boliim bagliklarinin bir maske gorevi gordiigii diistiniilebilir. Boliimlerin igerisinde miizikal
olarak tasvir ettigi kisileri, maske gorevi goren ve hayali isimler igeren basliklar altinda
gizleyerek, kendi bakis agisiyla ortaya koymay1 tercih etmistir. Amerikali sanat tarihgisi ve
yazar Albert Boime’nin, maskenin gergek isleviyle ilgili gortisleri su sekildedir:

“Karnavallar ve maskeler, ressamlar i¢in temel konulardandir. Maskeler
bilinmeyenin diinyasina aittir... Maskenin iki tiirlii amac1 vardir: bireyi ve onun
kimligini gizler ve ayn1 zamanda, yeni bir benligi ortaya ¢ikarir veya bireyi 6zgiir

kilar. Neticede birisi, giinliik yasamda yapamadigi belli seyleri maske ile
yapabilir.” (Tibbetts, 2010: 177)

Eserde yer alan her bir boliimiin baslig1 bir kisiyi, karakteri veya an1 temsil eder.

Ancak bu bagliklarin tasidigi ger¢ek anlamin ve ifadenin, daha ¢ok Schumann’in kendi
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diinyasinda bir karsilig1 vardir. Diger insanlara yabanci olan bu bagliklar, bir maske gorevi
gorerek, Schumann’in miizikal olarak tasvir ettigi kisilerin gergek kimligini gizler. Bu
sekilde Schumann, hayatinda yer alan 6nemli kisileri ve onlara karsi olan hislerini, maskeler
ile gercek diinyadan gizlemeyi basarmis ve onlar1 ‘maskeli balo’ olarak tanimladigi

“Carnaval”da bir araya toplamstir.

2.3.2. ‘Sphinxes’

Ernestine von Fricken’in dogum yeri olan Asch kasabasi, Schumann ig¢in
Sphinx’lerin ortaya ¢ikis siirecinde en 6nemli kaynak olmustur. Kasabanin ismindeki 4 harf,

4 ayr1 notaya dontiserek, Schumann’in Sphinx adini verdigi motifleri olusturmustur.

Schumann Henriette Voigt’a, Asch kasabasina Ernestine’i gérmek igin yaptigi
ziyaretle ilgili bir mektup yazarak sunu belirtmistir: “Ernestine’in dogum yeri olan Asch’in
cok miizikal bir isme sahip oldugunu ve ayrica benim ismimde de yer alan harflere sahip

oldugunu kesfettim. Bunlar miizikal sembollerdi.” (Ostwald, 2010: 115)

Henriette Voigt’a gonderdigi mektubun icerisine, A-S-C-H harflerinden olusturdugu
miizikal bir motif eklemistir. 4 notadan olusan bu motifte la (A) — mi bemol (eS) — do (C) —
si (H) notalar1 mevcuttur. Bu motif, harflerin Almanca’daki nota karsiliklarindan tiiremistir.
Bu motif hakkinda Schumann sunlar belirtmistir: “Cok hiiziinlii tinliyor. Su anda beste
yapmanin telasi igerisinde oturuyorum, bu ytizden liitfen kusura bakma!” (Herttrich, 2004b:

V)

Sekil 1. A-(e)S-C-H Harflerinden Tiireyen U¢ Motif

"
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Kaynak: Jensen, E. F. 2005. Schumann: The Master Musicians. New York: Oxford University Press.
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Schumann, A-S-C-H harflerinin Almanca’daki karsiligi olan notalardan toplam 3
adet motif tiiretmis ve bunlarin her birini Sphinx olarak adlandirmistir. Schumann bu ti¢ adet
motifi, “Carnaval”in 8. ve 9. bdliimlerinin arasinda ‘Sphinxes’ baslig1 altinda vermistir

(Daverio, 1997: 140).

Sekil 2. ‘Sphinxes’

Sphinxes

No. 1 No. 3

No. 2

L
-
=
I

Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Sphinx kelimesi Tiirk¢e’de “anlasilmasi gii¢ ve konugmayan kimse, esrarengiz adam”
anlamina gelmektedir (Akdikmen ve digerleri, 1996: 509). Schumann’in yazdig1 bu motifleri
adlandirmak i¢in neden Sphinx kelimesini sectigi tam olarak bilinmemektedir. Ancak hayati
boyunca kitaplarini en ¢ok okudugu ve kendisini fazlasiyla etkileyen yazarlardan birisi olan
Jean Paul, Schumann’in bu s6zciigii secerken etkilendigi kisilerden birisi olabilir (Jensen,

2005: 150).

Jean Paul 1812 yilinda yayinladig1 bir makaleye ‘Twilight Butterflies or Sphinxes’
(Alacakaranlik Kelebekleri veya Sphinxler) basligin1 vermistir. Makalenin igerisinde ise ii¢

farkli tiirdeki kelebegi su sekilde isimlendirmistir (Jensen, 2005: 150);

e Papilio — Giindiiz Kelebegi
e Sphinx — Aksam Kelebegi
e Phalaena — Gecekusu Kelebegi.

8. boliim olan ‘Réplique’ ve 9. boliim olan ‘Papillons’un arasinda verilen Sphinxes
baslikli iic adet motif, baz1 icracilar tarafindan ayr1 bir boliim gibi ¢alinmaktadir. Ancak
bir¢ok piyanistin bu motifleri ¢almamasindan dolayi, Sphinx’lerin tek basina bir bolim

niteligi tasimadig diisiintilebilir. Ayn1 zamanda Papillons boliimiinden 6nce verilmesinin,
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Jean Paul’un siklikla kullandigi kelebek semboliine génderme yapma amaci tasidigi da
diistintilebilir. A-S-C-H harflerinden tiiretilmis olan Sphinx’ler, Martin Geck’e gore,
Schumann’in eser basliginda belirttigi dort notanin (“quatre notes”) miizikteki karsiliklaridir

(2013: 67).

Amerikali miizikolog ve besteci Lawrence Kramer’in Sphinx’lerin icrastyla ilgili
goriisleri su sekildedir:
“Rachmaninoff ‘Sphinxes’t ¢almisti. Bunu bilmek miikemmel ¢iinkii bir¢ok
insan onu calmiyor. Sunu soOyleyebilirim ki Schumann asla g¢alinmamasi
gerektigini sOylememisti. Clara, ‘Hayir, hayir, onlart c¢almak zorunda
degilsiniz!” demisti. Ancak Schumann’in bdyle bir sey sdylemedigi herkesge
bilinmektedir. Benim Onerim, piyanistlerin arzu ettikleri takdirde onlari

calmasidir. Bence o [Schumann] bunu gercekten piyanistlerin kendi kararina
birakmist1.” (Tibbetts, 2010: 183)

Brezilyali piyanist Jos¢ Feghali ise sunlar1 belirtmistir:

“Schumann bu nota kombinasyonlarini ‘Sphinxes’ olarak adlandirmisti. Onlari
kagida yazmisti, ancak birkag piyanist onlar1 ¢aliyor. Rachmaninoft ¢aliyordu
ve onlarin daha gizemli tinlamasi i¢in tremolo yapiyordu. Ben de siklikla onlar
calmayi tercih ediyorum.” (Tibbetts, 2010: 184)

Asch kasabasini olusturan harflerden meydana gelen Sphinx’ler, Ernestine von
Fricken’i eser igerisinde miizikal olarak temsil eden en dnemli 6gedir. Eserin biitiiniine
bakildiginda Ernestine’i dogrudan tasvir eden tek bolim ‘Estrella’dir. Ancak harflerin nota
karsiliklarindan tiireyen 3 adet Sphinx, “Carnaval”daki boliimlerin hepsinde yer alarak,

Ernestine’i dolayl bir sekilde de olsa eserin biitiiniine motifsel anlamda yerlestirmektedir.

2.4. Commedia dell’Arte

Commedia dell’arte, 16. yiizyilda Italya’da ortaya cikan ve genellikle profesyonel
sanatcilar tarafindan icra edilen bir tiyatro tlirtidiir. Belli bir senaryoya bagl kalmak sartiyla
icerisinde yapilan konusmalarin dogaglama olmasi ve sanatcilarin canlandirdiklar
karakterin Ozelligine goére maskeli veya maskesiz oynamasi bu tiirlin en belirgin

ozelliklerindendir (Richards, 1990: 1). W.Starkie’ye gore komedyanin yazar1 herhangi bir
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diyalog yazmaz, bunun yerine konuyla alakali genel bir fikir verir ve sahneyi tasvir eder.
Sanatcilar da bu ¢ergevede dogaglama bir gosteri sergilerler. Dolayisiyla bu, o an i¢in gelen
bir ilham ¢ergevesinde dogaclanan ve gelistirilen bir oyun tiiriidiir. Performans mekani
olarak sehir meydanlar1 ve sokaklar, bina avlulari, tiyatro salonlar1 ve soylulara ait resmi

tiyatrolar kullanilir (1921: 333).

Commedia dell’arte deyimi, tam olarak terciime etmesi zor olan bir tabirdir. Kelime
anlamiyla bakildig1 zaman, “arte” s6zciigli sanat, ustalik, beceri, marifet ve yetenek anlamina
gelir (Demiryan, 1993: 41). “Commedia” sozciigii ise giildlirii anlamina gelmektedir
(Demiryan, 1993: 93). Bu baglamda bakildiginda, commedia dell’arte deyimi “sanatgilarin
giildiirlisii” anlamina gelir. Ciinkii burada aslinda sanat¢idan kastedilen, giildiirii isini belli
bir ustalik ve yetenek cercevesinde yapanlardir. Bundan dolayr bu deyim, asil olarak
profesyonel komedyacilari, halkin soylu kesimi i¢in tiyatro yapan dilettanti’den (amatér,

goniillii sanat¢1) ayirmak igin kullanilmistir (Kahan, 1976: 7).

Commedia dell’arte, birebir bu tiyatro tiiriinii adlandirmak i¢in daha sonralari
kullanilmaya baslanacak olan bir deyimdir. Ilk baslarda yani 16. yiizyilda, dogag¢lama olarak
ve maskelerle oynanmasi gibi 6zelliklerinden dolay1 baska deyimlerle adlandirilmistir:

“Bu bi¢ime, kendi dogasii ve 6zelliklerini daha iyi gdsteren bagka adlar da
verilmistir. Bunlar, commedia alla maschera (maskeli komedi), commedia

improvviso (dogaclama komedisi) ve commedia dell’arte all’improvviso’dur
(dogaclamaya dayali komedi).” (Rudlin, 2000: 23)

Commedia dell’arte deyimi ise, o zamanlar baska bir amag i¢in kullanilmaktadir:

“Carlo Goldoni, La commedia dell’arte deyimini, bir tiyatro sanatcisi olarak
yazili komediyi, maskeli ve dogaclama komedisinden ayirt etmek igin
kullanmustir... yani 18. yilizyila kadar, sanatcilarin aktiviteleri veya profesyonel
gosteri topluluklari i¢in kullanilmamistir.” (Rudlin, 2000: 23)

Profesyonel oyuncular ve tiyatro gruplar i¢in, daha 6zgiin oldugu diistiniilen “La
Commedia degli Zanni (Zanni’lerin komedisi), la commedia a soggetto (metinsiz komedi),
la commedia all’italiana (italyan komedisi) veya la commedia mercenaria (pazar yerinde

oynanan komedi)” deyimleri kullanilmistir. (Rudlin, 2000: 23-24)
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2.4.1. Commedia dell’arte Karakterleri

Commedia dell’arte’yi diger tiyatro tiirlerinden ayiran en énemli farklardan birisi
sahip oldugu sabit karakterlerdir (Castagno, 1994: 83). Konunun veya senaryonun
degisiminden bagimsiz olarak bu karakterler maske, kostiim, sosyal sinif, davranis bigimi
veya kisilik 6zellikleri gibi sahip olduklar1 nitelikleri her oyunda korurlar. Bu karakterler
genel gruplandirma itibariyle iki yash adam (vecchi), iki usak (zanni), en az iki ¢ift olmak
tizere Asiklar (innamorati), biri erkek biri kadin olmak iizere iki serbest rol ve birkag

yardimci destek oyuncudur (Richards, 1990: 109).

Bu karakterler igerisinden iki yasli adam (vecchi) ve iki usak (zanni), commedia
dell’arte’nin dort sabit ana maskesi olarak gecer. Isimleri nadiren degisse de bu dort
karakterin kim oldugu genelde bellidir. Iki yasli adamdan birisi olan Pantalone, Venedikli
cimri bir tliccardir. Zengin bir mal varligina sahip olsa da, maddi olarak bunun tam tersi bir
yasam siirer. Genellikle aile babasi1 veya asik ¢iftlerdeki kadinin babasi roliinii oynar. Bir
digeri ise, diinyanin en eski iiniversitesine sahip oldugu bilinen Bologna sehrinden Il
Dottore’dir. Mesleki olarak doktor veya avukat olarak tanimlanir (Castagno, 1994: 91). Bu
karakterin isminin sonuna bazen Ozel isimler gelse de, akademisyen olmasi nedeniyle
isminin basma her zaman doktor (dottore) tinvanini alir. Genelde Bologna lehgesiyle
konusuyor olmasia ragmen, egitimli oldugunu bellietmek ve bilgi¢lik taslamak igin,

konusmasinin igine bir takim Latince kelimeler karistirir (Clivio, 1989: 219).

Iki usak (zanni) roliinde ise, Bergamolu Arlecchino ve Brighella vardir. Bergamo
deniz seviyesinden bir hayli yliksek ve tepeliklere kurulmus bir sehir oldugu igin, bolge
kendi igerisinde sehrin asag1 ve yukar1 kismi olarak ikiye ayrilir. Arlecchino, sehrin asagi
kisminda dogmustur. Daha saf ve ahmak bir tiptir. Brighella ise sehrin yukar1 kismindandir,

daha zeki ve bir hayli firsat¢idir (Duchartre, 1966: 124).

Bu dort ana karakterin yaninda, gen¢ asik ciftler (innamorati) vardir. Diger
karakterlerin aksine bu gruba dahil olanlar, g¢esitli isimler alabilir. Erkekler i¢in en sik
kullanilan isimler Flavio, Orazio Lelio, Fabrizio veya Silvio iken; kadinlar i¢in Silvia,

Flaminia, Isabella, Flavia veya Lucinda gibi isimler kullanilir. /nnamorati, belli normlara
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uygun olarak yasayan ve hareketleriyle 6rnek teskil eden bir karakter grubudur. Aristokrasi
veya halkin iist kesimine ait kiyafetler giyerler. Diger karakterlerin aksine rollerini maskesiz

olarak canlandirirlar (Castagno, 1994: 104).

Serbest kadin oyuncu olarak genelde servetta veya fantesche roliinli canlandiran
kadin hizmetciler goriiliir. Bunlar erkek usak olan Zanni’nin cinsiyet olarak karsilig
durumundadir. Genellikle maskesiz olarak oynarlar ve rollerine uygun bir bicimde ve ¢esitli
renklerde baslik, etek ve onliik giyerler (Castagno, 1994: 101). Paul Castagno, servetta rolii
icin Giacomo Oreglia’nin goriislerine su sekilde yer vermistir: “Fransizca konusmayi tercih
eden Colombine disinda, diger servetta’lar, standard Italyanca oldugu diisiiniilen Toscana
lehgesi ile konusurlar. Geng asiklara her zaman yardim eli uzatirken, erkek usaklara kars1 ise
kaprisli, cilveli ve nazli davranirlar. Genelde hikdayenin sonunda erkek usaklardan birisiyle
evlenmis olurlar. Tek bir isme sahip olmadiklari i¢in Franceschina, Oliva, Nespola, Spinetta,

Ricciolina, Corallina veya Colombina gibi isimlerle ¢agirilirlar.” (Castagno, 1994: 101)

Serbest erkek oyuncu olarak ise asker roliinii canlandiran Il Capitano vardir. Farkli
isimler alsa bile ona askeri bir linvan veren ‘capitano’ sozciigli mutlaka isminin baginda yer
alir. Bu linvan1 korumak sartiyla, ismi Spavento, Matamoros, Tremimarte, Spezzaferro,
Terremoto, Rinoceronte, Sbranaleoni, vb. olarak degisir (Clivio, 1989: 220). Plautus’un
oyunlarindaki Miles gloriosus adli askeri karakterden esinlenildigi diisiiniilen Il Capitano,
cesitli dillerde ve lehgelerde konusur. Ancak genellikle, kdkeninden dolay1, Ispanyolca ve
Calabria isimli Italyan lehgesinde konusur (Clivio, 1989: 221). 15. yiizyil italya’sinda, nefret
edilen Ispanyol askeri giiciine karst duyulan rahatsizhigi temsil eder. Daima askeri
kusatmalarla, kendi giicliyle ve erkekligiyle gurur duyar ve Oviiniir. Maskesiz oynar ve
doénemin Ispanyol askerlerine dzgii gdsterisli bir iniforma giyer. Nadiren de olsa innamorato

olarak da oynadig: goriiliir (Castagno, 1994: 102).

Commedia dell arte’nin karakterlerinin sahip oldugu en biiyiik zenginliklerden birisi,
farkli bolgelere ait 6zellikler tasimalaridir. Komedyanin i¢inde barindirdigi karakterlerin
koken olarak farkli sehirlere ait olmasi ve cesitli sosyal siniflardan gelmesi, Italya’nin o
sirada iginde bulundugu yénetim tarziyla alakalidir. “italya, 19. yiizyildaki birlesmesine

kadar, bugilinkii Avrupa gibi, 6zerk eyaletler birliginden olugmustu.” (Rudlin, 2000: 16)
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Sehir-devlet {izerine kurulu yonetim yapisi, her bolgeye ait giyim, konusma ve
davranig bi¢cimi gibi farklt oOzellikler yaratmistir. Farkli bolgelerden gelen komedya
karakterlerinde de, ozellikle leh¢e bakimindan, bu nitelikleri gérmek miimkiindiir. ...bir
pan-italyan bicimi olarak Commedia dell’arte, kuzeydeki sehir devletleri ve giiney
bolgelerinden gelen sozciik zenginligini kullanarak, ister istemez bir¢ok dili kapsayan bir

islup gelistirmek zorunda kaldi.” (Rudlin, 2000: 16)

Italyanca’nin o zaman i¢in edebi lehgesi olan Toscana lehgesiyle konusmak zorunda
olan innamorati disinda, diger karakterler, kendi i¢lerinde lehge agisindan gesitlilik gosterir
(Clivio, 1989: 226). Bu durum, karakterin 6zdeslesmis oldugu sehir ile alakalidir. Pantalone
Venedik lehgesi ile konusur. Il Dottore, akademisyen olmasindan dolay1, Bologna lehgesini
bir takim Latince kelimelerle siisler. Zanni, geldigi sehir olan Bergamo’nun lehgesini
kullanir. 11 Capitano, kendisini i¢ine Ispanyolca kelimeler karistirdigi Toscana lehgesiyle
ifade eder. Colombina kokenlerinden dolayr daha ¢ok Fransizcayi tercih eder. Bu
karakterlerin icerisinden en diizgiin konusmaya sahip olan innamorati’dir ve Italyanca’da,
dilbilgisi anlaminda en dogru 6zelliklere sahip oldugu diisiiniilen Toscana lehgesi ile konusur

(Castagno, 1994: 89).

Schumann’in “Carnaval”da yer verdigi Pierrot, Arlequin, Pantalon ve Colombine
karakterleri, 16. yiizyil Italya’sinin en énemli tiyatro tiirii olan commedia dell’arte’den
alinmistir. Bu karakterlerin sahip oldugu belli 6zelliklerin ve onlarin ruh hallerinin, besteci

tarafindan miizikte de karakteristik bir sekilde tasvir edildigi goriilebilir.

Schumann’in bu eserde ortaya koydugu en Onemli yenilik, birbiriyle dogrudan
baglantili olmayan kisileri ve karakterleri tek bir cati altinda toplayabilmesidir. Bestecinin
bu basarisi, karnaval etkinligiyle ve etkinlik sirasinda geleneksel olarak takilan maskelerle
dogrudan baglantilidir. Amerikali miizikolog ve besteci Lawrence Kramer’in bu konu
hakkindaki goriisleri su sekildedir:

“Carnaval eserinin 0zelligi karnaval maskelemesi, maskeli balo ve bagka birisi
olmak icin yapilan bir tiir miizikal metafordur. Eser Oyle bir sekilde
kurgulanmistir ki birgok farkli sinirliligi ortadan kaldirir. Esere asina olanlar

bilecektir ki eserde yirmibir ufak par¢a vardir... ve bu pargalar, Schumann’in bir
araya getirdigi bir tiir devasa eglenceyi olusturur.” (Tibbetts, 2010: 181)
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Lawrence Kramer’a gore eserdeki farkli kisi ve karakterler 3 ayr1 gruba
ayrilmaktadir. Bu gruplar diger miizisyenleri, commedia dell’arte karakterlerini ve
Schumann’in hayatindaki gergek kisileri icerir. Kramer’in bu gruplandirma ve gruplarin
icindeki farkli kisilerin bir araya gelebilmesiyle ilgili diisiinceleri su sekildedir:

“Simdi sadece bu karakter tasvirlerine odaklanacagim. Bu tasvirler bir¢ok farkli
tiirdedir ve aralarindaki farkliliklar ¢ok ilgingtir. Chopin, Paganini gibi diger
bestecilerin tasvirleri vardir. Pierrot gibi, figiirlerin Italyan pantomiminden
alindigi commedia dell’arte tasvirleri vardir... Karakter tasvirlerinin ii¢lincii
grubu ise tabiki de ger¢ek yasamdan olan kisilerdir. Schumann’in nisanlist
Ernestine von Fricken, Estrella ad1 altinda ortaya ¢ikar. Ve Clara Wieck olan
Chiarina vardir. Sonugcta elde edilen, i¢erisinde bir dizi engelin — gercek ve kurgu

arasindaki engelin, gergek kisiler ve commedia dell’arte karakterleri arasindaki
engelin — ortadan kalktig1 bir maskeli balo diizenidir.” (Tibbetts, 2010: 182)

Birbirinden bagimsiz olan karakterlerin bir araya gelebilmesi, karnaval etkinliginin
yapistyla ve Schumann’in yasadigi donemin sosyolojik sartlariyla da baglantilidir. Karnaval
sirasinda takilan maskeler, insanlarin gergek kimliklerini gizlemelerine olanak saglamstir.
Bunun sonucunda da farkli sosyal smiflardan olan insanlar, normal yasantilarindaki
kimliklerinden bagimsiz bir sekilde ayni ortamda bulunabilmislerdir. Amerikali miizik
tarihgisi Nancy B. Reich’in bu konu hakkindaki goriisleri su sekildedir:

“Karnaval, Lent (Biiylik Perhiz) sezonundan 6nceki bir kutlama zamaniydi.
Viyana’da, 6zellikle de Schumann’in zamaninda, insanlarin gevsedigi bir zaman
dilimiydi. Sabahin ilk saatlerine kadar gece boyunca dans ediliyordu. Insanlar
maske takip kostiimler giyiyordu... Aristokratlar dans salonlarina geliyor ve is¢i

simift ile orta sinifin arasma karigiyorlardi. Maskenin insanlarin kimligini
gergekten bu denli saklayacagini asla hayal edemezdim...” (Tibbetts, 2010: 179)

Farkl1 yapidaki kisi ve karakterlerin ayn1 miizik eserinde bir araya gelmeleri, miizikal
acidan belli bir ortak noktada bulunmalar1 sayesinde miimkiin olmustur. Bu noktada
Schumann’in en biiylik yardimcisi tonalite ve Sphinx’ler olmustur. Boliimlerin ¢ogunun La
bemol Major ve onunla akraba tonalitelerde olmasi sayesinde eserin tamami tek bir tonal
eksende kalmistir. Ayrica her boliimiin igerisine yerlestirilen Sphinx’ler, boliimler arasinda
motifsel agidan bir biitlinliikk yaratmistir. Sphinx’ler her bir bolimiin diger boliimlerle
miizikal ortaklik kurmasini saglamistir (Daverio, 1997: 141). Biitiin bu bilgilerin 1s181nda
“Carnaval”, Schumann’in genglik yillarindaki yagsaminin ve hayatindaki énemli kisilerin
miizie olan yansimasini ve bu tasvirin sanatsal acidan nasil ortaya kondugunu

gostermektedir (Daverio, 1997: 140).
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BOLUM 111

BULGULAR VE YORUM

Tezin bu boliimiinde, arastirmanin ana problemi olan “Robert Schumann’in op.9
Carnaval adli piyano eserindeki boliim bagliklarinin dayandigi kaynak bilgiler ile icerdigi
anlamlar boliimlere miizikal acidan nasil yansitilmistir?” sorusuna yanit aranmistir. Ana

probleme ek olarak asagida belirtilen alt problemlere yanit aranmustir;

e Sphinxes olarak adlandirilan {i¢ motif hangi boliimlerde kullanilmistir?
e Boliimler arasinda devam niteligi olusturacak yonde bir baglant1 var midir?

e Boliimlerin motifsel ve tonal yapilari agisindan birbirleri ile benzerlikleri var midir?

3.1. Préambule

Fransizca bir kelime olan ‘préambule’, Tiirk¢ce’de giris ve baslangi¢ anlamina
gelmektedir (Bouchot ve digerleri, 2004: 366). Ayn1 zamanda, 16. yiizyilda Prelude
kelimesiyle es anlamli olarak kullanilan Praeambulum’un Fransizca’daki karsiligidir (Apel,

1950: 597).

Prelude, kilise ayinlerinden 6nce veya fiig ve siiit gibi eserlerin baslangicinda giris
yapmak amaciyla ¢alinan bir miizik parcasidir. Miizik tarihi boyunca, kullanim sekli
itibariyle bircok degisiklige ugramistir (Apel, 1950: 597). Barok donemde, bir siiitin ilk
boliimii olarak veya fligiin 6ncesinde ¢alinan bir parcayken, 6zellikle Chopin ile birlikte

bagimsiz olarak ve tek basina ¢alinan bir pargaya donlismiistiir (Ewen, 1959: 332, 333).

Schumann 1833 yilinda, Franz Schubert’in ‘Sehnsuchtwalzer’ isimli eserinin iizerine
tema ve varyasyonlar bestelemistir. Ancak bu eseri higbir zaman yayinlanmamistir. Bu
eserindeki bazi miizikal oOgeleri, ilerleyen zamanlarda baska eserlerinde kullanmistir
(Daverio, 2002: 15, 16). Bu duruma 6rnek olarak, “Carnaval”in ilk boliimii olan ‘Préambule’
gosterilebilir. Yaymlanmayan bu tema ve varyasyonlarin ilk boliimii, bastaki 24 ol¢iisii

itibariyle Préambule’iin girisini olusturmaktadir (Daverio, 1997: 107).
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3.1.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Eserin ilk boliimii olan Préambule, karnaval etkinliginin agilisin1 temsil eden bir
yapidadir. Boliimiin tonu La bemol Major’diir. Giris ve coda da dahil olmak {izere toplam 5

ayr1 kisimdan olusur. Boliimiin formu Tablo 2’de gdsterilmistir;

Tablo 2. Préambule - Form Yapisi

Kisimlar Giris A B C Coda
Ciimleler || a b a' a b a b a' a b kopri
Olgii No. || 1-6 | 7-14 | 15-24 | 25-35 | 35-46 | 47-54 | 55-66 | 67-70 | 71-78 | 79-86 | 87-113 | 114-139

Boliimiin ilk 24 o6l¢iisiine denk gelen giris kismi, Schumann’in 1833 yilinda
bestelemeye basladigi ancak sonrasinda tamamlamadigi Sehnsuchtwalzer’den alinmistir. Bu
kisim a-b-a climlelerinden olusur ve igerisinde maestoso karakterinde olan noktali ritimli
akorlar yer alir. 3/4’likk oOlglidedir ancak dans miizigi yerine, daha c¢ok Fransiz
Uvertiir’lerinde goriilen gérkemli ve ritmik bir giris miizigine benzemektedir. Ilk 6 6l¢iide a
climlesi yer alir. 7. ve 14. dlciilerin arasinda b ciimlesi gelir. Bu climlede tonalite, La bemol
Major’den minore gecer. 15. Olciide tekrar gelen a ciimlesi, bastaki haline kiyasla daha

genisletilmis bir sekilde gelir ve giris kismi 24. 6l¢lide tamamlanir.

Sekil 3. Giris Kism, a Ciimlesi
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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25. ve 46. olciilerin arasinda gelen A kismi, Piu moto ifadesi ile baglar ve a-b
ciimlelerinden olusur. Ilk ciimle (a) 25. dl¢iiniin ve 35. dlgiideki 1. dolabin arasinda yer alir.
Bu ciimlenin baslangicinda brillante ifadesi vardir. 26. Slgiideki motif, ciimle boyunca
zaman zaman transpoze sekilde gelir ve her iki elde de goriliir. 35. 6l¢iideki 2. dolap ve 46.
Olciiler arasinda yer alan b ciimlesi, ilk ciimleye (a) benzer bir sekilde baslar. Sol elde yer
alan gam benzeri bir pasaj ile gelir. Armonik olarak ana tonun 4. ve 5. derecesinde devam

eden bu ciimle, 47. dl¢iide baglayan Vals’e tonal bir hazirlik gorevi goriir.

Sekil 4. A Kisminin Baslangici, Ol¢ii No.24 - 25

Piu moto —
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

47. ve 70. dlgiilerin arasinda B kismu gelir. Bu kisim a-b-a ciimlelerinden olusur. 47.
ve 54. 6lciilerin arasinda gelen a ciimlesi vals karakterindedir. 8 6l¢iiden olusan bu ciimlenin
ilk 4 6l¢iisii ana tondadir. Son 4 6l¢iisii ise ilk 4 6l¢iideki melodinin transpozesini igerir. 55.
Olciide baslayan b ciimlesi, 66. 6l¢iiye kadar devam eder. Ana tonun 2. derecesinde baglayan
bu ciimle, sol eldeki kromatik ¢izginin ve kullanilan farkli akorlarin etkisiyle dominant
derecesinde son bulur. 59. 6l¢iide tekrar baslayan bu ciimle, daha uzun bir dominant
pedaliyla 66. dlciide sona erer. 67. ve 70. Olciilerin arasinda tekrar gelen a ciimlesi, bastaki
gelisine kiyasla daha kisadir. Armonik olarak da farkli sekilde biten bu ciimlenin sonunda
accelerando ifadesi yer alir. Bu ifade, 71. 6l¢lide baglayan ve daha hizli bir tempoya sahip

olan kisma miizikal bir hazirlik gorevi goriir.
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Sekil 5. B Kismunin Baslangici, Ol¢ii No.47 - 48
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

71. ve 113. olgiilerin arasinda yer alan C kismi1 Animato’dur. Bu ifadenin artarak
devam etmesi gerektigi, sempre piu e piu yazilarak belirtilmistir. Bu kisim digerlerine gore
daha uzundur. Sahip oldugu a ve b climlelerinin yan sira, coda’ya hazirlik islevi géren bir
gecis climlesini de i¢cinde barindirir. 71. ve 78. dl¢iilerin arasinda gelen a ciimlesi, daha 6nce
goriilmeyen nota degerlerine sahiptir. Bu ciimlede goriillen 32°lik notalar, animato
karakterinin ortaya ¢ikmasina destek olur. Ayni melodi dnce do mindrde, sonra ise fa
mindrde kendisini tekrarlar. 79. ve 86. Olgiilerin arasinda gelen b ciimlesi, 47. Slgiide
baslayan valse ile benzer bir yapidadir. 80. 6l¢iideki motif, diger 6l¢iilerde transpoze sekilde
gelir. Bu ciimle 4 6lgiiliik bir melodik ¢izgiyi kendi igerisinde 2 defa tekrar eder. 87. dlglide
baslayan gecis ciimlesinde Vivo ifadesi yer alir. Devaminda goriilen 2. Sphinx, 92. ve 94.
Olciilerin arasinda, sol elde gelir. Uzun ve virtiioze bir pasaj olan bu gecis ciimlesi, i¢erisinde
yer alan zengin armonilerle birlikte 113. 6l¢iiye kadar devam eder. Son 4 6l¢iide gelen ve

con forza olan oktavlar, miizigi coda kismina hazirlar.

Sekil 6. Sphinx No.2, Ol¢ii No.92 - 94
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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114. 6l¢iide baslayan coda kismi1 Presto’dur. Bu kisim, 115. dl¢iideki rinforzando ve
123. 6l¢iideki stringendo ile birlikte boliimiin sonuna kadar ff olarak devam eder. 120. ve
128. olgiilerin 4/4’liik 6lgiide olmalart Schumann tarafindan notada belirtilmemistir. Bastan
sona tonik pedali iizerinde devam eden coda kismu, biiylik bir crescendo’nun sonunda gelen

akorlarla birlikte hem kendisini hem de bolimii tamamlar.

Sekil 7. Coda'min Baslangici, Ol¢ii No.114 - 121
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Schumann “Carnaval” eserinin ilk boliimii i¢in giris ve baslangic anlamina gelen
‘Préambule’ basligin1 se¢mistir. B6lim miizikal olarak karnaval etkinliginin eglenceli ve
coskulu diinyasin1 ortaya koymaktadir. Ancak yapisal olarak, Barok donemde bestelenen
Préambule’lerden oldukg¢a farklidir. Prelude veya Préambule’lerde alisila gelen ve
dogaclama iizerine kurulan yapi, Schumann’da yerini farkli bir yapiya birakmistir. Yapisal
olarak bu boliimii olusturan kisimlarin farkli islevleri vardir. Ornegin bdliimiin giris kismi,
icerisinde yer alan maestoso ve noktali ritmli akorlar araciligiyla hem Fransiz Uvertiirlerini
hem de soylular i¢in yapilam gorkemli karsilama torenlerini animsatir. Boliimiin diger
kisimlar ise 3/4'liik 6l¢lide olmalarindan dolay1 dans karakterini ve havasini ortaya ¢ikarir.
Bu kisimlar “Carnaval” etkinligi sirasinda insanlarin yasadigi sevinci ve kendi aralarinda
ettikleri danslar1 tasvir eder. Bu agidan bakildiginda Schumann’in Préambule baghigini,
kelime anlamindan dolay1 kullandig1r goriilebilir. Miizikal olarak ise Barok donemdeki
Préambule yapis1 yerine karnaval etkinliginin coskusunu yansitan dans karakterli miizikleri

tercih etmistir.
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3.2. Pierrot

Pedrolino; commedia dell’arte oyunlarinda genelde Zanni olarak adlandirilan, usak
veya erkek hizmetci roliindeki bir karakterdir. Italyan tiyatro kumpanyalarmin Fransa’ya
yaptiklar1 turneler aracilifiyla ve Fransiz kiiltiiriinlin de etkisiyle bu karakterin ismi daha
sonralar1 Pierrot olarak anilmaya baglanmistir. Pantomim oyuncusu Jean-Gaspard Deburau

sayesinde Fransiz pantomiminde dnemli bir karakter haline gelmistir.>

Bu karakterin yaraticisi olarak tiyatro oyuncusu Giovanni Pellesini gosterilir (Evans,
2015: 347). Pellesini bu rolii bir¢ok tiyatro kumpanyasinda canlandirmistir. Hatta 1576
yilinda kurulan ve kendisinin de basrol oyuncusu oldugu tiyatro kumpanyasi “Pedrolino”
ismini tagimaktadir. Sahip oldugu uzun kariyerin neticesinde, 1613 yilinda, 87 yasindayken,
Paris’te halen bu rolii oynadigi bilinmektedir (Nicoll, 1963: 88-89). Oyuncu bu rolii daha
sonralart Gelosi, Uniti ve Confidenti isimli tiyatro kumpanyalarinda da canlandirmistir

(Rudlin, 2000: 159).

Tiyatro yazart Flaminio Scala’nin (1552 - 1624) yazdigi oyunlarda Pedrolino
karakteri 6nemli bir yer tutmaktadir. Pellesini’nin bu rolle fazlasiyla 6zdeslesmesinden
dolay1; oyunlarda Pellesini’nin yer alip almadigina bakilmaksizin, bu karakter Pellesini’nin

yorumunu temel alarak tasvir edilmistir (Nicoll, 1963: 89).

Pedrolino’nun giysilerine beyaz renk hakimdir. Kostiim olarak bol ve sarkik beyaz
bir pantolon ile genis yakal1 bir bluz giyer (Nicoll, 1963: 89). Kiyafetlerindeki en belirgin
ozellik, beden olarak {izerine biiyiik olmasidir. “Bazen elbisenin kollarinin uzunlugundan
elleri goriinmez.” (Rudlin, 2000: 159) Gomleginin lizerinde, igerisine kendisine gore degerli
olan bir¢ok kiiclik nesneyi koyabilecegi cepler vardir. Ayrica gomleginin diigmeleri dikkat

cekecek derecede biiyiiktiir. Genis siperli, sivri ve beyaz bir sapka takar (Rudlin, 2000: 159).

2 Encyclopedia Britannica < https://www.britannica.com/topic/Pedrolino >
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Diger bir¢ok karakterin aksine, roliinii maskesiz olarak canlandirir. Ancak yiizii
pudra ile yogun bir sekilde beyazlastirilir.> Maskesiz oynamasi, yiiziindeki mimikleri
kullanma konusunda kendisine avantaj saglar. “BoOylece diger Maskelerin aksine,

Pedrolino’nun duygusal ifadeler kullanma sans1 vardir.” (Rudlin, 2000: 159)

Pedrolino’nun kendi halinde ve i¢ine kapanik bir diinyas1 vardir. Geng, cana yakin
ve giivenilir bir kisiliktir. Gerektiginde ¢ekici ve agkini belli eden bir role biiriinebilir. Ancak
kars1 cinse olan ilgisini kendisi gibi usak veya hizmetci olan kadinlarla sinirlar (Duchartre,

1966: 251).

Yiiziinde ac1 ¢ektigini gosteren ve perigan bir ifade olmasina ragmen kendi kendisine
mutlu olmay1 basarir. Bazen yiiziinde hissiz ve duyarliligim1 kaybetmis bir ifade vardir.
Yaptig1 en ufak bir hatadan dolay1 vicdan azab1 duyar. Ancak duygularin1 disariya ¢ok belli
etmez. Gergekten ne hissettigi ancak yalmz basina kaldiginda belli olur. iginde bulundugu

yasam sartlarinin zorlugundan dolay1 yorgun bir goriintiisii vardir (Rudlin, 2000: 160).

Diger karakterlere karsi olan yaklagimi oyun esnasinda 6nemli bir rol oynar.
Yardimeiligini yaptigr efendisine ve kadin hizmetci roliindeki Colombine’e karsi olan
sadakati ¢cok belirgindir. “Fakat hi¢ kendini diisiinmeksizin, efendisine ve daima karsiliksiz
kalacak bir askla sevdigi Colombina’ya sadiktir.” (Rudlin, 2000: 160) Efendisiyle uzun
yillara dayanan bir birlikteligi olmasina ragmen; efendisi kendisine olan giivenini ¢ok belli
etmez, igten ice kapali bir sekilde gosterir. Bazen sahip oldugu komikligin etkisine fazla
kapilarak, baskalarina kars1 saka amacl olarak hilekarlik yapar. Ancak bunu saka olarak
degil de ciddi olarak yapmaya kalktiginda asil olarak sectigi insanlar, efendisinden menfaat
saglamak isteyenlerdir. Bu davranisi efendisine olan karsiliks1z sadakatini gostermek i¢indir

(Nicoll, 1963: 88).

Karsiliksiz kalacagimi biliyor olmasia ragmen Colombine’e kars1 biiyiik bir ask
beslemektedir. Colombine onu yar1 yolda biraktiginda, hi¢bir su¢ islememis olmasina

ragmen kendisini suclar ve yiizii aglamakli bir hale gelir (Duchartre, 1966: 251). “Eger

3 Encyclopedia Britannica < https:/www.britannica.com/topic/Pedrolino >
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Colombina onu aldatirsa, bir asik olarak yeterli olamadigindan otiirii kendini suglar.”

(Rudlin, 2000: 160)

Kendisi gibi bir Zanni (usak, hizmetgi) olan Arlecchino (Arlequin) yiiziinden sik sik
zor duruma diiser. Pantalone ve Il Dottore’ye kars1 kurnazlik yapmak veya onlara oyun
oynamak i¢in Arlecchino tarafindan akli ¢elinir. Ama biitiin bu siirecin sonunda; kaginilmaz

bir sekilde, sugiistii yakalanan ve cezalandirilan hep kendisi olur (Duchartre, 1966: 251).

Pedrolino karakterinin Fransiz tiyatrosunda goriilmeye baslanmast Moliére
sayesinde olmustur. Yazar, 1665 yilina ait olan Dom Juan ou le Festin de Pierre adl1 tiyatro
oyununda, Pierrot isim koylii karakterine yer vermistir. Bu durum, o siralar Fransa’da bir
hayli etkin olan Italyan komedya kumpanyalar1 tarafindan begeniyle karsilanmistir.
Italyanlar Pierrot roliinii, zamanin iinlii tiyatro oyuncusu Giuseppe Giaratone’ye
vermislerdir. Aktoriin roliindeki {istlin basarisi, Pierrot’un Fransiz tiyatrosunda 6nemli bir

figilir haline gelmesini saglamigtir (Nicoll, 1963: 90).
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Sekil 8. ‘Pierrot’ Karakteri

Kaynak: Sand, M. 1860. Masques et Bouffons: Comedie Italienne. Paris: Michel Levy Freres.
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3.2.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Pierrot, diger commedia dell’arte karakterlerinin arasindaki en duygusal karakterdir.
Herttrich’e gore melankolik bir ruh hali igerisindedir (2004a: 40). “Sadece yalnizken
duygularin1 disa vurur... Baskasia verdigi en ufak bir zarar karsisinda bile vicdan azabi

duyar.” (Rudlin, 2000: 160)

Bu boliimiin temposu moderato’dur. Moderato kelimesi “ilimli, 6l¢iilii” anlamina
gelmektedir (Demiryan, 1993: 349). Bu ifadenin Pierrot’un sakin ve kendi halindeki
yapistyla baglantili oldugu diisiiniilebilir.

Schumann bu boliimde 3. Sphinx’i kullanmistir. Bu motifin (A-S-C-H), Schumann’in
o zamanlar asik oldugu Ernestine von Fricken’i temsil ettigi diisiiniildiiglinde, bu durumun
aynt zamanda, Pierrot’un asik oldugu Colombine ile baglantisi oldugu diisiiniilebilir.

“...daima karsiliksiz kalacak bir agkla sevdigi Colombina’ya sadiktir.” (Rudlin, 2000: 160)

Béliimiin tonu Mi bemol Major, formu ise A-B-A’dir. ilk 8 6l¢ii a ciimlesi, 8.
Olciideki 2. dolaptan 24. 6l¢iiye kadar olan kisim ise b ciimlesidir. 24. 6l¢iiden 40. Olciiye
kadar olan kisimda a ciimlesi tekrar ve ayni sekilde gelir. 40. dlgiiden itibaren boliimiin
sonuna kadar olan kisim ise codetta’dir ve boliimdeki fikirlerin ¢oziimlendigi bir kapanis

kismidir. Boliimiin formu Tablo 3’de gosterilmistir;

Tablo 3. Pierrot - Form Yapisi

Kisimlar A B A Codetta
Ciimleler a+a' b+b'+b+b' ata'
(")lg:ii No. 1-8 9-24 25-40 41-49

Boliimiin ritmik ve melodik yapisi, ilk sekiz 6l¢ii tizerine kurulmustur. Pierrot’un
duygusal olarak kendi i¢indeki hesaplasmasini tasvir ettigi diisiiniilebilir. Dortliik notalarla

baslayan ve p ile gosterilen ilk climleyi, /' ¢calinmasi istenen ii¢ notalik bir motif takip eder.
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Sekil 9. Kiiciik Motif, Ol¢ii No.3 - 4
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

[k ciimlenin (a) 1., 2., 5. ve 6. dlciilerinde, sirastyla dnce sol sonra sag elde olmak
tizere, 3. Sphinx yer alir. Crescendo ve decrescendo dinamiklerinin yer aldig1 bu ciimlenin,
Pierrot’un Colombine’e karsi yasadigi karmasik duygulari temsil ettigi diisiintilebilir.
Uciincii dlgiideki f olan kiigiik motif ise, sanki Pierrot’un i¢ sesinin duygularina karsi

koymasi ve Colombine’e olan agkinin karsiliksiz kalacaginin bir hatirlaticis1 gibidir.

Sekil 10. a Ciimlesi
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

7. olclide gelen li¢ notalik motiften sonra baslayan b climlesinde, a’daki yapinin
devam ettigi goriilmektedir. Ancak bazi farkliliklar mevcuttur. ilk ciimledeki A-S-C-H
motifi goriilmez ve akorlar farkli bir armonik yap1 igerisindedir. Dortliiklerden olusan
motifin sonu ana tonun ilgili mindriinde biter. Ilk ciimledeki (a) f olan kiigiik motif ise tek
ses yerine, akor ile birlikte ara ses olarak yer alir. Bu kii¢lik motif, 11. ve 15. dlgiilerde gelen
farkli akorlarla yinelenir. Her iki akorun da ara sesinde bu ii¢ notalik motif mevcuttur.

Buraya kadar olan kisim, 24. 6l¢iiniin sonuna kadar ayn1 sekilde kendini tekrar eder.
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Sekil 11. b Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.8 - 12

Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

24. ve 40. olgiilerin arasinda tekrar gelen a ciimlesi, boliimiin baginda goriilen a ile
bire bir ayn1 yapidadir. 40. ve 46. dlgiilerin arasinda ff calinmasi istenen ve sonu sforzando
ile biten, akorlu bir kapanis kismi gelir. Bu kisim parcada ilk defa ff' ve sf” yi gordiigiimiiz
yerdir. Pierrot’un duygusal olarak yasadig1 patlamayu tasvir ettigi diistiniilebilir. Bu duygusal
stireg, 46. dlgiideki sf'ile doruk noktasina ulasir ve miizigi havada birakir. Daha sonrasinda,
47. ve 48. dlgiiler boyunca devam eden p’ lu akor, sanki gerceklikle yiizlestigi bir doniis yeri

gibidir ve Pierrot’un tekrar kendi igselligiyle bas basa kalisini temsil ettigi diistiniilebilir.

Sekil 12. Codetta’nin Baslangici, Olcii No.40 - 42
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Schumann’in bu boliimde, Pierrot’un karakteristik 6zelliklerini miizige yansittig
gorilmektedir. Bu miizikal aktarima bakildiginda, Pierrot’un sahip oldugu melankolik
yapinin, eksik 7’li akorlarin yarattig1 gergin tin1 ile betimlendigi sdylenebilir. Degisken ruh
halinin ise, subito p ve f gibi nlianslarla veya ayni melodik yap1 icerisinde farkli armonilerin

kullanimiyla miizige yansitildig: diisiiniilebilir.
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3.3. Arlequin

Commedia dell’arte’nin sabit dort maskesini olusturan iki yasli adam (vecchi) ve iki
erkek hizmetci (zanni) igerisinden erkek hizmetgi roliinii canlandiran Bergamolu bir usaktir.*
“Genellikle Pantalone’nin usagidir, ancak Il Capitano ve Dottore’nin usagir olmasi da sik
rastlanan bir durumdur.” (Rudlin, 2000: 94) Ismi Fransizca’da ‘Arlequin’, Italyanca’da

‘Arlecchino’ ve Ingilizce’de ise ‘Harlequin’ olarak ge¢mektedir. >

Arlequin ismine ve benzerlerine; ortacag Avrupa’sinda siklikla sahnelenen kutsal ve
dini igerikli oyunlarda, komik seytani bir karakter olarak rastlamak miimkiindiir (Richards,
1990: 116). Dante’nin “Ilahi Komedya” adl1 eserinde, Dante ve Virgil’e cehennem yolunda
eslik eden on seytandan birisinin ismi Alichino’dur (Bottini, 2015: 58). Isminin kiiciik seytan

anlamina gelen “Hellecchino” dan geldigi diisiiniilmektedir (Vaughan, 2005: 31).

Zan Ganassa olarak bilinen Italyan tiyatro oyuncusu Alberto Naseli, Arlequin
karakterini ilk oynayan aktor olarak bilinmektedir. Kendi ismini tasiyan tiyatro topluluguyla
1571 yilinda Paris’e gelerek burada tiyatro temsilleri yapmistir (Duchartre, 1966: 82).
Kariyerindeki asil basariy1 italya disinda elde eden Ganassa, Fransa ve Ispanya’da bu rolii
siklikla canlandirmasindan dolayi, commedia dell’arte’de bu roliin 6zelliklerini gelistiren

kisi olarak atfedilmistir (Castagno, 1994: 62).

Arlequin’in Italya’da yaygmnlasmasi1 Tristano Martinelli sayesinde olmustur.
(Richards, 1990: 119) Elli yildan fazla bir siireyle bu rolii canlandirmis ve kendisine
Dominus Arlequinorum (Arlequin Ustas1) ismini takmugtir. 1601 yilinda yayinladigi
Compositions de Rhetorique isimli kitapta Arlequin karakterinin 6zelliklerine dair genis bir

bilgi birikimi sunmustur (Duchartre, 1966: 136).

Arlequin’in diger karakterlere kiyasla renkli ve zaman igerisinde baz1 degisimlere

ugramis bir kostiimii vardir. Kiyafetinin birgok renkten olugsmasinin, sarle ya da herle ismi

4 Encyclopedia Britannica < https://www.britannica.com/topic/Harlequin-theatrical-character >
3 Encyclopedia Britannica < https://www.britannica.com/topic/Harlequin-theatrical-character >
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verilen rengarenk bir su kusuyla alakali oldugu diisiiniilmektedir (Rudlin, 2000: 94).
Kostiimiindeki bazi detaylar Bergamo halkinin giysilerinden esinlenmistir. Ik olarak
kullanilan kostiimler; viicudunu saran, dize kadar uzanan bir pantolon ve uzun bir ceketti.
Bu kiyafetlerin iizerinde kiyafetin kendisinden ¢ok daha koyu tonda olan, ¢esitli renklerde,
belli bir sekli olmayan ve gelisigiizel dikilmis yamalar bulunurdu. Bir degnegi ve para
kesesini, kemerine asili bir sekilde tasirdi. Saclarin1 Antik donemde pantomim yapan

sanatcilar gibi kazitirdi1 (Duchartre, 1966: 134). Siyah bir bere takardi (Rudlin, 2000: 94).

17. ylizyilin bagindan itibaren kullanilan Arlequin kostiimlerinde, yamalarin simetrik
sekilde islenmis ticgen desenlere doniistiigii goriilmektedir. Yamalara mavi, kirmizi ve yesil
renkler hakim olmaya baglamistir. 17. ylizyilin sonunda ise tiggen seklindeki yamalar, elmas
sekilli eskenar dortgenlere donilismiistiir. Daha kisa boylu bir ceket giymeye baslamis ve
taktig1 siyah bere yerini kenarlikli bir sapkaya birakmistir. Meydana gelen bu degisimler
sonucunda olugan giyim tarzi, genel anlamda Arlequin’in kostiim detaylarini olusturmustur

(Duchartre, 1966: 134).

John Rudlin, Arlequin’in sapkasi ve onun Bergamo ile olan bagi hakkindaki
goriislerini su sekilde belirtmistir: “Daha sonralar1 kenar1 dar, bir tiiy veya tilki, yabani
tavsan kuyrugu ile siislenmis yumusak bir fotr sapka takmaya baslamistir. Bu sapka aslinda
Bergamolu koyliilerin taktig1 bir sapkaydi.” (2000: 94) Sapkanin geleneksel siislenme ile
olan bag1 hakkinda ise Maurice Sand sunlar1 sylemistir; “Bu hayvan kuyrugu eski ¢aglardan
gelen diger bir gelenektir. Bir tilkinin kuyrugu veya bir yaban tavsaninin kulaklari,
alayciligin dibinde olan kisilerle ilintilidir.” (Duchartre, 1966: 134-135)

Burada Maurice Sand, sapkanin iizerindeki kuyrugun yani sira Arlequin’in sakaci ve
eglenceli tarafina da vurgu yapmistir. Carlo Goldoni ise 1787 yilinda yazdigi Mémoires adli
kitabinda, sapkanin Bergamo ile olan bagi hakkinda su sekilde goriis bildirmistir; “Yaban
tavsani kuyruklarimin, Bergamo bolgesinin koyliileri tarafindan sapkalar1 dekore etmek i¢in
kullanildigint goérmiistiim.” (Duchartre, 1966: 135) Ayrica sapkanin Arlequin’in yoksul
tarafiyla ve dilenciligiyle uyustugunu, siisleme amaciyla kullanilan yaban tavsani
kuyrugunun ise Bergamo’da yasayan koyliilerin giyiminin bir par¢ast oldugunu belirtmistir

(Richards, 1990: 140).
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Aksesuar olarak mutlaka yaninda, batocchio adi verilen bir sopa tasir. “Batocchio
Italyanca’da ‘canin i¢indeki tokmak® anlamina gelir.” (Rudlin, 2000: 95) Bu sopa, belinin
tizerine denk gelen bir kusaga asilidir. Arlequin ile 6zdeslesmistir ve bunu bir erkeklik
sembolii olarak kullanir. Sahnede yapacagi hicbir hareketten dolay1 sopasini yere birakmaz.
Her zaman yaninda tasir. Zaman zaman Pantalone’ye karsi kendini savunmak i¢in sopa
tasidigr digiiniiliir. Sopanin, hayvancilikla ugrasan Bergamolular ile de baglantis1 vardir.
“Komedisel anlamda batocchio Bergamolu koyliilerin sigirlar1 giitmek ic¢in kullandiklari

degnekten tiiremistir (Rudlin, 2000: 95).

Arlequin karakterinin taktig1 maske, yliziiniin yarisin1 kaplayacak bir sekildedir ve
alt kisminda bir ¢ene pargasi bulunur. Agiz kismi agikta birakilmigtir. Maskenin en dikkat
ceken Ozelligi simsiyah olmasidir. Bu durumun kaynagiyla ilgili bazi tahminler vardir.
Bunlardan ilki, Antik ¢agdaki oyunlarda yer alan Harlequin karakterinin Afrikali kdleleri
tasvir etmek icin kullanildigidir. Bir digeri ise Bergamo bdlgesinin daglarinda yasayan
yerlilerin, yakict sicak nedeniyle ten renklerinde meydana gelen esmerliktir. Ancak
maskenin siyahligiyla ilgili kesin bir bilgi bulunmamaktadir. Maskenin {izerindeki kas ve
biyik sert firca kilindan yapilmistir ve son derece giirdiir. Alin kisminda kuvvetli bir sekilde
cizilmis kirigikliklar vardir ve sigillerle kaphidir. Goz kismini belli etmek i¢in kiigclik ama

yusyuvarlak delikler agilmistir (Duchartre, 1966: 135).

Sahnede gorsel olarak en dikkat ¢ceken tarafi, hareketlerinin asir1 derecede akrobasi
icermesidir. “Arlecchino, 6zellikle dogaclama yaparken ya da bir seyler uydururken olaylari
hem sozciiklerle hem de hareketlerle her zaman tam, kesin ve ¢ok dikkatli anlatir.” (Rudlin,
2000: 97) Her zaman soOyledigi bir sozii veya i¢inde bulundugu davranisi, mutlaka bir
hareketle siislemektedir. “Higbir zaman sadece bir seyler yapmis olmakla yetinmemistir.
Ornegin eger oyunun en heyecanli yerinde sopasini yere diisiiriirse, onu yerden almak igin
takla atar.” (Rudlin, 2000: 97) Italyan oyun yazar ve tiyatro oyuncusu Luigi Riccoboni,
Arlequin’in hareketleri konusunda sunlar1 belirtmistir: “Son derece ¢evikti ve stirekli olarak
havada goziikiirdii. Buna ek olarak usta bir sekilde takla ve perende atiyordu.” (Duchartre,
1966: 125) Arlequin’i oynayan kisinin ¢abukluk ve ¢eviklik konusunda iist seviyede olmasi

gerekiyordu. Bu karakteri canlandiracak kisi oyunculuk bakimindan yetenekli olsa bile,
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viicudu belli bir esneklikte olmadig1 siirece bu rolii oynamak ic¢in gorevlendirilemezdi

(Nicoll, 1963: 70).

Arlequin’in saf ve masum bir yapis1 vardir. Hareketlerini akil yoluyla kontrol
edemez. “Arlecchino’nun paradoksu, c¢evik bir viicutta yavas isleyen bir kafasinin
olmasidir.” (Rudlin, 2000: 97) Genelde iki isi ayni anda yapamaz ve davraniglarinin
sonucunu diisiinmeden harekete geger. Basina gelenlerden ders ¢ikarmaz. Duygusal olarak
saf ve narin birisidir ama diislinmeden hareket etme huyu yiiziinden karsi cinse olan
davraniglarini kontrol edemez. “Colombina’ya asiktir, fakat cinsel arzulari, 6nlinden gegcen

herhangi bir kadina da yo6nelebilir.” (Rudlin, 2000: 97)

Pantalone ve Il Dottore gibi varlikli ve maddiyati 6n planda tutan kisilerin
yardimciligint yaptigi i¢in, haliyle ahlaki degerlerin ikinci plana atildigi bir diinyanin
icerisinde yasamak zorunda kalmistir. Buna ragmen kétiiliik diisiinmez ve art niyet pesinde
degildir (Nicoll, 1963: 70). Ancak kendisi gibi saf ve diislinceden yoksun olan diger
usaklarin aksine, yeri geldiginde sinsi diisiinceler igerisine girebilir. “Gizli planlar yapip
entrikalar ¢evirmesine yetecek kadar zekaya sahip olmasi onu Zanni’den ayiran 6nemli bir
ozelliktir.” (Rudlin, 2000: 97) Yine de, her seye ragmen, gizli planlar1 basarisizliga ugrar.
Kendi akilsizlig1 yiizlinden igine diistiigli karmasik durum ve bu durumun yarattig1 engeller

onun en biiylik diismani konumundadir.

Arlequin’in karakteristik olarak sahnede en dikkat ceken Ozelligi akrobatik
hareketleridir. Bir Zanni (usak, yardimci) oldugu igin, bu roliin 6zelliklerini tagir. Diger
Zanni’ler gibi aceleci ve kendini hemen belli eden hareketler yapar (Rudlin, 2000: 86-87).
Kosan bir Zanni su sekilde hareket etmektedir: “Parmak ucglarindadir. Bacaklarinin one
arkaya tekmeler savurmasiyla yapilan hizli bir harekettir.” (Rudlin, 2000: 86) Coskulu
oldugunda ise su sekilde davranir: “Parmak uclarinda, agirlik merkezinin bir taraftan
digerine gegtigi, hoplaya ziplaya yiiriiyerek gergeklestirilen bir harekettir.” (Rudlin, 2000:
86)
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Sekil 13. ‘Arlequin’ Karakteri

Kaynak: Sand, M. 1860. Masques et Bouffons: Comedie Italienne. Paris: Michel Levy Freres

55



3.3.1 Yapisal Coziimleme ve Miizikial Anlatim

Boliimiin formu A-B-A’dir. Ik 16 6l¢ii a ciimlesi, 17. ve 28. dlgiilerin aras1 ise b
climlesidir. 29. dl¢liden bdliimiin sonuna kadar a ciimlesi tekrar gelir ve basta gelen a climlesi
ile bire bir aynidir. Birbiriyle ayni1 olan bu iki a ciimlesinin ilk 8 6l¢iisii, kendisinden sonra
gelen 8 Olciide kendisini bir iist oktavdan ayni ritim ve melodiyle tekrar eder. Bir 6nceki
boliim olan ‘Pierrot’un aksine bu bdliimiin sonunda herhangi bir codetta kismi bulunmaz.

Boliimiin formu Tablo 4’de gosterilmistir;

Tablo 4. Arlequin - Form Yapisi

Kisimlar A B A
Ciimleler ata' b+b kopri ata'
Olcii No. 1-16 17-24 25-28 29-44

Arlequin, diger commedia dell’arte karakterlerine kiyasla sahnedeki en canli,
hareketli ve akrobatik karakterdir. Rudlin, Arlequin’in sahnedeki yiirliylisiini sOyle
tanimlamaktadir: “Biitliin Zanni ylriiyiisleri gibidir, ancak baleye daha ¢ok benzer. Buna ek
olarak ayak ucunda atilan kiiclik adimlarla, {i¢ zamanl bir yiirliylisii vardir... Bu vals
temposu degildir, fakat adimlar birbirini takip eder... Bu yiirliylis nese ve ¢evikligin
gostergesidir.” (2000: 95-96)

Arlequin’in fiziksel hareketleri agisindan bakildiginda, Schumann’in bu durumu
miizige de yansittig1 goriilmektedir. Ornegin besteci tarafindan tempo terimi olarak verilen
Vivo, Arlequin’in ¢evik, hizli ve akrobatik viicut hareketlerinin miizikteki bir tasviri gibidir.
Bu boliimiin ilk iki 6l¢iisti, Arlequin’in hareketlerini temsil eden miizikal bir jest olarak
diisiintilebilir. Ritmik kalip olarak biitiin boliim ilk iki 6l¢lideki yapiya dayanir. Bu iki
Olciiliik yapiya bakildiginda, ilk 6l¢iiniin birinci vurusunda 5°’li veya 10’lu araliklardan
olusan iki nota, ikinci vurusunda ise besteci tarafindan sf calinmasi istenen bir akor yer alir.
Ikinci 6lgiide ise her bir vurusa denk gelen ii¢ tane akor vardir. Bu veriler tek tek

incelendiginde ortaya soyle bir sonug ¢ikmaktadir;
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e Bu bolim 3/4’liik olgiidedir. Bu da Arlequin’in {i¢ zamanl yiirliylis bicimine
uymaktadir.

e Ik &lgiide yer alan, 5’li veya 10’lu araliklardan olusan iki notanin, Arlequin’in
atlama, ziplama veya si¢crama gibi akrobatik hareketlerini temsil ettigi diisiiniilebilir.

e Ik &l¢iiniin ikinci vurusundaki sf akor, Arlequin’in zipladiktan sonra kuvvetli bir
sekilde sahneye inisini veya diisiislinii temsil eder.

e John Rudlin’in de belirttigi gibi Arlequin’in yiiriiyiisii i¢ zamanlidir ama bu vals
temposuna denk gelecek sekilde degildir. Yani ilk vurusun kuvvetli olup ikinci ve
ticlincii vuruglarin zayif oldugu bir vals yapisinin yerine, {i¢ vurusun tamaminin ayni
kuvvette ve onemde oldugu bir durum s6z konusudur. Bu ac¢idan bakildiginda, ikinci
Olcilideki staccato olan iig akor, Arlequin’in birbirine esit kuvvette ve parmak ucunda
attig1 i¢ adimi temsil eder.

e Boliimiin ritmik yapisint olusturan bu iki 6l¢ii, genel olarak; Arlequin’in havaya
ziplamasi, yere diismesi ve sonrasinda parmak ucunda attig1 {i¢ esit adim olarak

Ozetlenebilir.

Boliimiin ilk 16 6l¢iistinde yer alan a ciimlesinde, Arlequin’in ziplayisini temsil eden
5’li veya 10’lu araliklar, yere diigmesini temsil eden sf akor ve parmak ucunda attig1 adimlar1
temsil eden staccato akorlar goriilmektedir. Armonik olarak bakildiginda, a climlesinde tonik
ve dominant derecelerine ait akorlarin yer aldigi ortaya ¢ikmaktadir. Ayrica bu boliimde

kullanilan 3. Sphinx, sag eldeki ilk dort notada yer almaktadir.

Sekil 14. a Ciimlesinin Baslangici, Olg¢ii No.1 - 4
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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17. ve 28. dlgiilerin arasinda gelen b climlesi, ritmik ve melodik yapisiyla, a ciimlesi
ile biiyiik bir benzerlik tasir ancak bazi farkliliklar mevcuttur. Ilk ciimledeki (a) akorlarda
tonik veya dominant dereceleri kullanilirken, b ciimlesindeki akorlarda daha farkli
derecelere ait ve kromatik sekilde ilerleyen akorlar vardir. 25. ve 28. dl¢iilerin arasinda gelen
4 olgiilik kisim, 29. olciide tekrar baslayan a cilimlesine gecis igin bir kdprii gorevi
gormektedir. 29. 6lciide tekrar gelen a climlesi, boliimiin sonuna kadar devam eder ve bastaki

gelisiyle aynmi yapidadir.

Sekil 15. b Ciimlesinin Baslangici, Olcii No. 17 - 20
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Schumann’in bu béliimde, Arlequin’in 6zellikle sahnedeki hareketli yapisinit miizige
yansittiglr goriilebilir. Besteci tarafindan secilen tempo terimi Vivo bu yapiyr destekler.
Arlequin’in sahnede siirekli olarak atlamasi veya ziplamasinin, 5°1i veya 10’lu aralik
olusturacak iki notali motiflerle betimlendigini soylenebilir. Zipladiktan sonra yere
diisiisiiniin sf ¢alinmas1 gereken akorlarla, neseli ve canli ruh halinin ise Vivo ifadesi verilen

bir boliim araciligiyla miizige aktarildig goriilmektedir.

3.4. Valse noble

Noble kelimesi “soylu, degerli, yiice” anlamlarina gelmektedir (Bouchot ve digerleri,
2004: 317). Schumann’in bu bolim baghigin1 hangi nedenle sectigi kesin olmasa da, bu
durumun Schubert ile baglantili oldugu diisiiniilebilir. Schubert’in D969 eser sayili ve Valses
nobles baslikli valsleri, 1827 yilinda yaymlanmistir (Neumeyer, 2015: 9). Bu tarih de,
“Carnaval”m bestelendigi 1834-1835 yillarina ¢ok yakin bir zaman dilimidir. Schumann’in

Préambule’de kullandig1 giris temasinin da Schubert’in Seinsuchtwalzer isimli valslerinden
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alinmis olmasi, Schumann’in genel anlamda Schubert’in miizigine ve valslerine olan ilgisini
gostermektedir. Schubert’in de kendi valsleri i¢in kullandig1r ‘noble’ ve ‘sentimental’
sifatlar1, sirasiyla ‘elegant’ ve ‘lirik’ yapidaki valsleri tanimlamak ic¢in kullanilmaktadir

(Apel ve Daniel, 1972: 324).

3.4.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Bu boliim A-B-A kisimlarindan olusur ve Si bemol Major tonundadir. ilk 8 dl¢ii a
climlesidir. 9. ve 24. dl¢iilerin arasinda b ciimlesi yer alir. 25. 6l¢iiden boliimiin sonuna kadar
devam eden yerde ise a ciimlesi tekrar gelir. ilk iki 6lciide gelen 3. Sphinx, son iki notas1 yer

degistirmis bir sekilde goriiliir. Boliimiin formu Tablo 5°de gosterilmistir;

Tablo S. Valse noble - Form Yapisi

Kisimlar A B Al
Ciimleler a+a' b+b a"+a"+a""
Olcii No. 1-8 9-24 25-40

Ik ciimle (a) un poco maestoso ve f baslar. Bu ciimle, miizigin gérkemli yapisina
destek olmas1 agisindan dokusal olarak zenginlestirilmistir. Sag eldeki melodi oktavlardan,
sol eldeki vals esligi ise hem oktav hem de akorlardan meydana gelmektedir. 3. Sphinx’i
olusturan notalar, sag eldeki ilk dort notada siralama bakimindan degisiklige ugramistir.

(A-S-C-H yerine A-S-H-C)

Sekil 16. a Ciimlesinin Baslangici, Olg¢ii No.1 - 2

Un poco maestoso
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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9. olclide baslayan b ciimlesi, a climlesinde goriilen gorkemli havanin aksine son
derece dokunaklidir. Tonalite, ana tonun ilgili mindrii olan sol mindre ge¢mistir. Bu climle
nlians bakimindan siirekli p olarak devam etmektedir. 9. ve 10. Olgiilerde yer alan ve ilk
notasi aksanli olan motif, sonraki iki dl¢tide farkli bir notadan baslayarak, farkli bir armonik
yapt igerisinde kendisini tekrar eder. Daha sonra ilk haliyle ayni sekilde ama bir {ist oktavdan

gelen ayni1 motif i¢in molto teneramente ifadesi kullanilmistir.

Sekil 17. b Ciimlesinin Baslangic, Olcii No.9 - 12
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

25. dl¢iide tekrar baglayan a climlesi, basta geldigi haliyle baz1 yonlerden farklidir.
Bir 6nceki ciimle olan b ile karakter anlaminda birdenbire zitlik yaratmamak ve yumusak bir
gecis saglamak amaciyla p olarak baglar. Dokusal olarak da yalinlasmistir. Bastaki halinin
aksine, sag eldeki melodi ve sol eldeki vals esligi oktav yerine tek ses olarak gelir. Ciimle
boyunca ii¢ defa goriilen crescendo, 33. dlgiide tekrar ve ff olarak baslayacak olan kisma
miizikal bir hazirlik gorevi goriir. Boliimiin son 8 6lgiisiine denk gelen bu kisimda niians ve

doku, boliimiin basindaki haline geri doner.

Valse noble boliimii, karnaval etkinligi sirasinda toplu olarak yapilan danslar temsil
etmektedir. Basliktaki ‘noble’ ifadesi, bu dansin daha c¢ok aristokrat bir ortamda
gergeklestigini gostermektedir. Bolimiin tempo terimi olan un poco maestoso, soylularin

her zaman cevrelerine yansitmaya c¢aligtigi gorkem ve ihtisami ortaya koymaktadir.
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3.5. Eusebius

Eusebius ve Florestan, Schumann tarafindan Jean Paul’iin ‘Flegeljahre’ isimli
romanindaki karakterlerden esinlenilerek tiiretilmis olan hayali kisiliklerdir. Schumann’in
kisiliginin farkl taraflarini temsil ederler. Florestan daha erkeksi ve enerjik bir karakterken,

Eusebius kadinsi ve i¢ce doniik bir ruh halini yansitir (Storck, 1907: XV).

Schumann, 8 Haziran 1831 tarihinde, glinliiglinde sunlar belirtmistir: “Bazen bana
nesnel tarafim, kendisini tamamen 6znel tarafimdan ayirmak istiyormus gibi geliyor veya
sanki goriinligiim ile gergek varligim arasinda, beden ile ruh arasinda duruyormusum gibi
geliyor...” (Daverio, 1997: 72) Kendi diinyasinda yasadigi bu iki karakterli yapiy1 yansitan
yazidan yaklasik bir ay sonra, 1 Temmuz 1831 tarihinde, ilk defa Eusebius’tan bahsetmistir:
“Tamamen yeni kisiler bugiinden itibaren giinliige dahil oldular — her seye ragmen daha dnce
hi¢ gérmedigim en iyi arkadaslarimdan ikisi — onlar Florestan ve Eusebius.” (Daverio, 1997:

74)

Jean Paul’iin ‘Titan’, ‘Siebenkas’ ve ‘Hesperus’ gibi romanlarina hakim olan
Schumann, yazarin en ¢ok ‘Flegeljahre’ isimli romanindan etkilenmistir. Roman Vult ve
Walt adindaki ikiz kardesleri konu alirken, ayn1 zamanda bir insanin karsit yonlerini tasvir
etmektedir. Vult agresif ve basina buyruk bir karakterken, Walt i¢ine kapanik ve ¢ekingen
olan bir hukuk boliimii 6grencisidir. Bu karakterlerden etkilenen Schumann, daha erkeksi
olan tarafin1 Florestan, ¢ekingen ve pasif olan tarafini ise Eusebius olarak adlandirmistir

(Ostwald, 2010: 26).

Schumann’in Eusebius ismini, 4. yiizyillda yasayan ve rahip olan bir Hristiyan
azizinden aldig1 diistintilmektedir (Ostwald, 2010: 78). Kilise tarafindan azizleri anma giinii
icin hazirlanan takvime gore 14 Agustos, Eusebius isimli bir azizin anma gilinlidiir. Bu
durumun Clara Wieck ile de bir baglantis1 vardir (Jensen, 2005: 109). Agustos aymin 12, 13
ve 14. giinleri, sirasiyla Clara, Aurora ve Eusebius’in anma giiniidiir (Pleasants, 1988: 75
n.11). Schumann, 1835 yilinda Clara Wieck’e yazdig1 bir mektupta, bu durumdan su sekilde
bahsetmistir: “...Takvimini takip etmeyi unutma ve Aurora’nin senin ismin ile benimkini

bir araya getirecegi 13 Agustos’a dikkat et.” (Pleasants, 1988: 66, 67)
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Eusebius, Schumann’in nazik, dalgin ve duyarli olan tarafin1 tasvir etmektedir
(Fuller-Maitland, 2009: 20). Sessiz, i¢ine kapanik ve diisiincelidir (Jensen, 2005: 108). Disa
dontik bir karaktere sahip olan Florestan’a kiyasla, daha ige doniik ve hayal aleminde

yasayan bir yapis1 vardir (Geck, 2013: 39).

3.5.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Temposu adagio olan bu bolim, a ve b olmak iizere 2 ayr1 ciimle {izerine
yapilandirilmigtir. Hem tempo ifadesinden, hem de ciimlelerin dokusal yapisindan
anlasilacagi lizere bu boliimiin yavas, sakin ve yalin bir karakteri vardir. Boliimiin formu

Tablo 6’de gosterilmistir;

Tablo 6. Eusebius - Form Yapisi

Kisimlar A B
Ciimleler ata' b a b' a" b a'
Ol¢ii No. 1-8 9-12 13-16 17-20 21-24 25-28 29-32

Boliimiin ilk 4 Olgiisii a climlesidir ve kendisini sonraki 4 6l¢iide tekrar eder. Sag
eldeki melodik ¢izgi tek sestir ve sade bir yapidadir. 3. Sphinx’in notalari, sag elin ilk iki
Olciistinde yer alan melodik ¢izgi boyunca daginik bir sekilde yerlestirilmistir. Bu climlenin
ritmik olarak da dikkat ¢eken bir 6zelligi vardir. Sag eldeki melodik ¢izginin 7’lemelerden
olusmasi, sol eldeki notalar ile farkli bir ritmik gruplama meydana getirir. Hem bu durum
hem de besteci tarafindan verilen senza Pedale ve sotto voce ifadesi, Eusebius’un gergek

diinyadan uzak ve hayalperest yapisinin bir tasviri olarak diisiiniilebilir.

Sekil 18. a Ciimlesi, Ol¢ii No.1 - 4
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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9. ve 12. olgiiler arasinda b ciimlesi goriiliir. Bir 6nceki ciimlenin (a) sahip oldugu ve

7’lemelerden olusan melodik ¢izgi, bu ciimlede yerini 5’leme ve 3’lemelerden olusan bir

melodik ¢izgiye birakmistir. Besteci tarafindan belirtilen crescendo’ lar, p’dan baslayarak

her 6lctide tekrarlanir. Cliimlenin son iki 6l¢iisiinde, sol elde goriilen 3’lemeler, a climlesinde

de olan ve farkli ritmik gruplardan olusan yapiy1 devam ettirir. 13. ve 16. dl¢iiler arasinda a

climlesi tekrar gelir.

Sekil 19. b Ciimlesinin Baslangic, Olcii No.9 - 11
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

17. dlgiiye gelindiginde, yeni bir tempo ifadesi olan Piu lento goriiliir. Temponun

daha yavas bir hale gelmesiyle birlikte daha igten ve duygusal ¢alinmasini belirten molto

teneramente ifadesi de goriiliir. Bu ifadenin Eusebius karakterinin nazik ve duyarl yapisiyla

bir baglantisi oldugu diisiiniilebilir. Boliim boyunca goriilmeyen mf ve f° nlianslar1 da bu

ifadenin bir yansimasi gibidir.

Sekil 20. b Ciimlesinin Tekrari, Ol¢ii No.17 - 20
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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17. ve 24. odlgiilerin arasinda, sirasiyla b ve a ciimleleri gelir. Bu ciimleler, ilk
gelisleriyle ayn1t melodik ¢izgiye ve armonik yapiya sahiptir. Ancak dokusal olarak bazi
farkliliklar goriiliir. Sag elde goriilen melodik ¢izgi, 6nceki gelisinin aksine oktav olarak
yazilmistir. Sol eldeki akorlar ise yerine gore 3 veya 4 sesli akorlar halinde gelmektedir. Bu
durum, boliimiin adagio olan kismiyla zitlik gosterir. Bu kismin sahip oldugu sade piyano

yazis1, yerini daha polifonik bir melodik ¢izgiye ve sol el esligine birakmistir.

25. olgliden baglayarak boliimiin sonuna kadar devam eden kisimda, sirasiyla b ve a
climleleri yer alir. Bu climleler, boliimiin basinda goriilen benzer isimli ciimlelerle ayni
dokusal yapidadir. Melodik c¢izginin tek ses olarak gelmesi miizigi dokusal olarak

sadelestirir ve boliimiin bagladig gibi sakin bir havada bitmesine olanak saglar.

Schumann’in bu boliimii miizikal anlamda ele alis sekli, Eusebius’un 6zelliklerinin
On plana ¢ikmasina yardimct olmustur. Eusebius’un duyarli, yalin, kendi halinde ve oldukca
hayalperest olan karakterini miizikte de gérmek miimkiindiir. Ornegin temponun adagio
olmasi, dokusal anlamda var olan sadelik ve her iki elde de yer alan farkli ritmik gruplamalar,

Eusebius’un karakterinin miizikal olarak ortaya ¢ikmasinda yardimci olan unsurlardir.

3.6. Florestan

Florestan, Eusebius ile birlikte, Schumann’in ¢ift tarafli kisiligi i¢in kullandig1 takma
isimlerdir. Schumann’in kurdugu hayali bir topluluk olan Davidsbiindler’in 6nemli
karakterlerinden olup, bestecinin goriislerine sozciiliikk etmek gibi 6nemli bir role sahiptirler

(Taylor, 1982: 78). Schumann’in kisiliginin farkl taraflarin1 yansitirlar (Taylor, 1982: 95).

Schumann, 21. yas giinii olan 8 Haziran 1831 tarihinde, giinliigiine sunlar1 not
etmistir: “Bugiinden itibaren dostlarima daha giizel ve uygun isimler verecegim...”
(Daverio, 1997: 72) Daha sonra ise Frederick Wieck ve kiz1 Clara’ya, hukuk fakiiltesinden
arkadaslarina ve ¢evresinde 6nemli gordiigli diger insanlara bazi takma isimler vermistir

(Daverio, 1997: 72, 73).
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Bu isimler Schumann’in o siralar yazmayi diistindiigii romaniyla alakalidir. Kisa bir
stireligine gittigi Zwickau’dan donerken, ‘Wunderkinder’ (Harika Cocuklar) isimli bir
roman yazmaya karar vermistir. Romanin karakterleri, yakin zamanda tanidigi kisilerden

olusmaktadir (Ostwald, 2010: 77).

Florestan ismini ilk olarak, 15 Haziran 1831 tarihinde, Wunderkinder ile ilgili olarak
giinliigiine yazdig1 notlarda kullanir: “Wunderkinder tikri yakin zamanda aklima geldi... Su
an icin karakterler Florestan, Paganini, Wieck, Clara (Zilia), Hummel... ve Paganini’nin
esini igeriyor.” (Daverio, 1997: 73) 1 Temmuz 1831 tarihinde ise sunlari yazmustir:
“Tamamen yeni karakterler giinliikteki yerlerini aliyorlar. Benim en iyi arkadaslarimdan

ikisi — onlar1 higbir zaman gérmemis olsam da: Florestan ve Eusebius.” (Jensen, 2005: 106)

Schumann’in ‘Florestan’ ismini nereden aldigiyla ilgili kesin bir kaynak olmasa da,
bu durum genellikle L. van Beethoven’in ‘Fidelio’ isimli operasindaki Florestan karakteriyle
bagdastirilmaktadir. Florestan zindana atilmig, aglik ¢eken ve hapishanenin yoneticisi
Pizzarro tarafindan o6ldiiriilmek tizere olan bir karakterdir. Esi olan Leonora, Fidelio isimli
bir adamin kiligina girerek, Florestan’1 hapisten kurtarir (Ostwald, 2010: 77). Schumann’in
Florestan ismini secerken Beethoven’in operasindan esinlenmis oldugu, Clara Wieck’e 1837
yilinda yazdig1 bir mektuptan da tahmin edilebilir: “Hos¢a kal, benim Fidelio’'m ve

Leonara’nin Florestan’ina oldugu gibi sen de Robert’1na sadik kal.” (Litzmann, 1913: 125)

Florestan ismi, Schumann’in hayalperest kisiligini, calkantili ve diisiincesizce
hareket eden yonlerini ortaya koymaktadir (Fuller-Maitland, 2009: 20). Eusebius ile
kiyaslandiginda ¢ilgin, telagh ve fevri hareketleri olan bir yapisi vardir (Jensen, 2005: 108).
Schumann Florestan’1, “benim en candan dostum... benim kendi egom.” seklinde

tanimlamistir (Ostwald, 2010: 77).
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3.6.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Bu béliimiin basindaki passionato ifadesi, bir 6nceki boliim olan ‘Eusebius’ ile bir
zithk yaratir. Eusebius boliimii sakin bir karaktere ve tempo terimi olarak adagio’ya
sahipken, bu boliim Florestan’in 6zelliklerini yansitan aceleci ve hizli bir karaktere sahiptir.
Schumann’in bu tempo terimlerini, iki karakter arasindaki farklari ortaya koyma amaciyla

sectigi diisiiniilebilir.

Boliim yapisal olarak A-B-A kisimlarindan olusur. Kendisini birkag kez farkli
sekillerde tekrar eden a climlesi, 30. 6l¢iiye kadar devam eder. 31. ve 44. 6l¢iilerin arasinda
b ciimlesi gelir. 45. 6l¢iiden boliimiin sonuna kadar olan yer, a ciimlesinin kismen tekrar

geldigi ve codetta olan kisimdir. B6liimiin formu Tablo 7°de gosterilmistir;

Tablo 7. Florestan - Form Yapisi

Kisimlar A B A

'

Cimleler a a a" b b' a" codetta

Ol¢ii No. 10 11-22 | 23-30 | 31-36 | 37-44 | 45-48 | 49-56

Boliimiin ilk 10 6l¢iisii, a climlesinden olusur ve bu ciimle boliim i¢inde kedini birkag
kez tekrar eder. Birinci a ciimlesinin ilk dort notasi 3. Sphinx’e aittir. icinde bu Sphinx’in yer
aldig1 iki oOlgiiliik motif, kendisini sonraki iki Olgiide tekrar eder. Daha sonra 5. ve 6.
Olciilerde gelen iki Olgiiliik inici bir arpejin ardindan bu motif, farkli bir armoni igerisinde
kendisini tekrar eder. 9. ve 10. dl¢iilerde verilen Adagio, a ciimlesinin ikinci geligine hazirlik
yapmak amactyla verilmistir. Bu iki dl¢lide gelen oktav motif, besteci tarafindan kendisinin
op.2 numaral1 ‘Papillons’ adl1 eserine yapilan bir gondermedir. Bu climlenin armonik ag¢idan
da dikkat ¢ceken bir tarafi vardir. Sol mindr tonunda baglamasina ragmen, ciimle boyuncu sol
mindriin tonik akoru duyulmaz. Bu cilimle, sol mindriin dominant derecesinin ve ilgili

majoriin dominant akorunun hakim oldugu bir ctimledir.
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Sekil 21. a Ciimlesinden Bir Kesit, Ol¢ii No.1 - 6
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

10. olgiide ikinci kez gelen ve a tempo ile gosterilen a ciimlesi, 19. dl¢iiye kadar
kendisini ayni sekilde tekrar eder. Daha sonra 19. 6l¢iide tekrar gelen Adagio, Schumann’in

op.2 numarali ‘Papillons’ eserinin 1. boliimiindeki ilk 4 6l¢iiniin transpoze edilmis halidir.

Sekil 22. Papillons Op.2, 1. Boliim, Ol¢ii No.1 - 4
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Kaynak: Schumann, R. 2002. E. Herttrich (Der.) Papillons Opus 2. Miinchen: G.Henle Verlag.

Besteci tarafindan yapilan bu alinti, Si bemol Major tonuna transpoze edilmis sekilde
gelir. Schumann 19. ve 22. dlgiilerin arasinda yaptigir bu alintiya atifta bulunmak igin,
parantez i¢inde “Adagio (Papillon?)” yazmistir. Ardindan 23. ve 30. Olgiilerin arasinda

tekrar gelen a climlesi, Adagio kism1 olmadan gelir.
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Sekil 23. Ol¢ii No.19 - 22

Adagio
(Papillon?)
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

31. 6l¢iide baglayan b ciimlesi, temel olarak 4 6l¢iiliikk bir motiften olugmaktadir ve
Si bemol Major tonundadir. Motifin ilk iki 6l¢iisiinde, alto ile tenor partisindeki kromatik
hattin eslik ettigi, soprano partisinde yer alan tek sesli bir melodi vardir. Sonraki iki 6l¢iide
ise, icerisinde 3. Sphinx’in yer aldig1 bir melodi vardir. 37. ve 44. oOlgiilerin arasinda, bu
motifin ilk iki 6l¢iisii, kendisini farkli akorlarla tekrar eder ve sonrasinda gelen a climlesine

armonik olarak bir hazirlik yapar.

Sekil 24. b Ciimlesinin Baslangici, Ol¢ii No.31 - 36

Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

45. 6lciide tekrar baslayan a climlesi, ilk gelisindeki gibi baslar ancak bitisi, melodik
olarak farkli bir sekilde tamamlanir. 49. ve 50. 6l¢iiler sirasiyla, 3. Sphinx’in ilk iki ve son
iki notasin1 duyulur. Ciimlenin baslangici olan 45. 6l¢iide belirtilen ifadeler, miizigi baska
bir yone dogru gotiiriir. Accelerando ve rinforzando ifadeleri, 50. 6l¢lide yazilan sempre
piv’nun da etkisiyle boliimiin sonuna kadar artarak devam eder. Béliimiin son 4 6lgiisii tartim
olarak 2/4’liikk olmasina ragmen, bu durumun besteci tarafindan notada belirtilmemesi

onemli bir ayrintidir. Bir diger 6nemli ayrint1 ise, bu ciimlenin tamaminin sol mindriin
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dominant derecesine bagli olarak devam etmesidir. Sol elde verilen dominant akorlari, tonige
¢oziilmeden boliimiin sonuna kadar devam eder ve boliim tonige ¢oziilmeden beklenmedik
bir sekilde son bulur. Ciimlenin tamaminda verilen accelerando, Vivo baslayan Coquette

olan hazirlik olarak niteligindedir.

Sekil 25. a Ciimlesinin Baslangici, Ol¢ii No.45 - 50
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Florestan boliimii, bir 6nceki boliim olan Eusebius ile karsilastirildiginda, miizikal
acidan son derece farklidir. Bu durum iki karakterin sahip oldugu zit Ozelliklerden
kaynaklanmaktadir. Eusebius’un tam tersi ozelliklerine sahip olan Florestan, ¢ilgin, telash
ve fevri hareket eden yapisiyla 6ne ¢ikmaktadir. Schumann’in da bu o6zellikleri cesitli
sekillerde miizige yansittig1 goriilebilir. Passionato terimini se¢gmesi ve armonik olarak
dominant ile eksik 7 akorlarini siklikla kullanmasi, Florestan’in gergin ve telash yapisinin
miizige olan bir yansimasidir. Ayni1 zamanda, Papillons temasi ile birlikte aniden gelen
adagio ciimleler, Florestan’in ani bir sekilde degisen ruh halinin 6n plana ¢ikmasina

yardimci1 olmaktadir.

3.7. Coquette

Coquette kelimesi “cilveli” ve “oynak kadimn” anlamimna gelmektedir. Fiil olarak
kullanildiginda ‘coquet’ halini alir ve “cilve yapmak, flort etmek” anlamlarina gelir
(Akdikmen ve digerleri, 1996: 107). Bu baglamda ele alindiginda; Schumann’in bu boliimii,
o stralar niganlis1 olan Ernestine von Fricken’in kendisine karst olan duygu ve tavirlarini

tasvir etmek i¢in yazdig: diisiintilebilir.
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3.7.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Bu boliim, basta yer alan kiigiik bir giris ile beraber A-B-A kisimlarindan
olusmaktadir. Ilk 3 &lgiide yer alan girisin ardindan, 4. ve 35. dlgiilerin arasinda a ciimlesi
gelir. 36. ve 43. dlgiilerin arasinda goriilen b ciimlesinden sonra, 44. ve 59. 6l¢iilerin arasinda

a climlesi tekrar gelir. Boliimiin formu Tablo 8’de gosterilmistir;

Tablo 8. Coquette - Form Yapisi

Kisimlar Giris A B A
Ciimleler atkoprii+at+kopri b atgiris
Olg¢ii No. 1-3 4-35 36-43 44-59

Boliimiin basinda yer alan 3 Olgiiliikk giris, bir onceki boliim olan ve tonige
¢Oziilmeden sol mindr’iin dominant akorunda biten Florestan’in devami niteligindedir. Bu
girig climlesinin iki farkli islevi vardir. Bunlardan ilki, Florestan boliimiiniin sonunu miizikal
fikir olarak ¢dziimleyip tamamlamaktir. Ikincisi ise, Florestan’in sonunda yer alan armonik
yapiyl, cesitli akorlar aracilifiyla Si bemol Major’e tagimaktir. Ayrica bu climle, boliim
boyunca goriilecek olan ritmik yapiyr da belirler. 16’lik ve 8’lik bir notadan olusan ikili
motifler ve bu motiflerin 16’lik bir es ile kesilmesi, boliimiin ritmik agidan karakteristik bir

szelligidir.

Sekil 26. Giris Ciimlesi, Olcii No.1 - 3
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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4. Olglide baglayan a climlesi, yukarida bahsedilen ritmik yapiy1 temel alir. Bu
climlenin ilk dlgiistinde 3. Sphinx goriiliir. Climlenin ilk iki 6lgilislinii olusturan motif, 8.
Olcliden 15. oOlgiiye kadar kendisini farkli armonilerle tekrar eder. 16. ve 19. Olgiilerin
arasinda yer alan legato kisim, 20. 6l¢iide tekrar baglayan a ciimlesine bir koprii gorevi gortir.
Bu kisim, bastaki ritmik yapinin aksine, birbirine esit olan 8’lik notalardan olusur. 20. ve 35.

ol¢iilerin arasinda yeniden gelen a ciimlesi, ilk gelisiyle benzer 6zelliklere sahiptir.

Sekil 27. a Ciimlesinin Baslangici, Ol¢ii No.4 - 5
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

36. ve 43. oOlgiilerin arasinda gelen b ciimlesi, bir onceki ciimlede yer alan miizikal
Ogelerin bir derlemesi gibidir. Sus isaretiyle kesilen ikili motifler, legato pasajlarla birlikte
gelir. Armonik olarak farkli derecelere yapilan yonelmelerin yer aldigi bu ciimle, a
climlesine kiyasla karakter olarak birbirinden farklidir. Bir 6nceki climledeki (a) leggiero

karakter, b ciimlesinde yerini legato ve daha duygusal bir karaktere birakir.

Sekil 28. b Ciimlesinin Baslangici, Ol¢ii No.36 - 38
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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44. olciiden baslayarak bolimiin sonuna kadar devam eden kisim, a climlesinin
tekraridir. Bu ciimlenin sonunda, 16. ve 19. dlgiiler arasinda goriilen gecis kisminin yerine,
bastaki giris climlesi yeniden gelir. Bu durum, boliimiin bas1 ve sonu arasinda miizikal

anlamda bir biitiinliik olusturur.

Coquette kelimesinin anlamina bakildiginda, Schumann bu kelimeyi Ernestine’e
ithafen kullandig1 olduk¢a muhtemeldir. Kelimenin anlamini ¢agristiran bazi unsurlar da
miizikte yer almaktadir. Boliimiin tempo terimi olan Vivo ve boliim boyunca sag elde goriilen
iki notalik motifler, ortaya canli, dinamik ve hareketli bir miizik ¢ikmasina yardimci

olmaktadir.

3.8. Réplique

Réplique sozciigl, “yanit, karsilik; kars diistince” anlamlarina gelmektedir (Bouchot
ve digerleri, 2004: 401). Schumann, bu sdzciliglin anlamint miizikal a¢idan ortaya koymak
icin, aynm1 motifi her iki elde de kullanmistir. Bu motiflerin en 6nemli 6zelligi sirayla

birbirlerine “yanit ve karsilik” verecek sekilde miizige yansitilmis olmasidir.

Réplique boliimii Coquette ile ritmik ve motifsel agidan birbirlerine benzemektedir.
Ormegin, Coquette boliimiiniin giris ciimlesinde ve sol elde yer alan motif, Réplique
boliimiiniin basinda sag elde gelmektedir. Schumann’in ayni motifi her iki boliimiin
baslangicinda her iki elde de kullanmasi, boliimlerin kendi aralarinda soru-cevap iligkisi
kurdugunu gostermektedir. Bu acidan bakildiginda yanit anlamima gelen Réplique
kelimesinin, “Carnaval” eseri icerisinde, Coquette bdliimiine bir karsilik olarak kullanildig:

diistiniilebilir.

3.8.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Bu boliimiin yapisal ve miizikal 6zellikleri, belirli motiflerin karsilikli olarak her iki
elde tekrar edilmesinden olugsmaktadir. Melodik ve ritmik olarak bakildiginda, bir énceki

boliim olan Coquette ile birgok ortak noktasi vardir. Yapisal olarak a-b-c climlelerinden
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olugsmaktadir. Climlelerin yapilar1 birbirlerine benzer olmasina ragmen, bunlar1 birbirinden
ayiran nokta, armonik yapilaridir. Her ciimle farkli tonda gelir ancak birbirlerinin transpoze

edilmis halleri degillerdir. B6liimiin formu Tablo 9°da gosterilmistir;

Tablo 9. Réplique - Form Yapisi

Kisimlar A
Ciimleler a b c
Olc¢ii No. 1-4 5-8 9-16

Ilk 4 &lgiide a ciimlesi yer alir. Bu ciimlenin sag eldeki ilk bes notasi bir motif
olusturur. Bu motif, Coquette boliimiiniin giris climlesinde, sol elde yer alan motiften
alinmistir. Bu motif daha sonra sol elde gelir. Ayn1 motifin farkl ellerdeki tekrarindan olusan

bu ciimle, Si bemol Major tonundadir.

Sekil 29. a Ciimlesi
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

5. ve 8. dlgiilerin arasinda b ciimlesi gelir. Ilk ciimleye benzer sekilde, yine 5 notadan
olusan bir motif, sirasiyla 6nce sag sonra elde goriiliir. Bu ciimle re minor tonundadir. Daha
sonra, 9. dl¢liden boliimiin sonuna kadar olan kisimda, ¢ ciimlesi yer alir. Bu ciimleyi
olusturan motif biraz daha uzundur. Ilk 6nce sag elde sonra sol elde gériiliir. Sag elde geldigi
sirada, sol eldeki akorlarin iist sesiyle unison olan bir ¢izgi olusturur. Bu climle sol minér

tonundadir ancak iki farkli bitisi vardir. Ilk olarak, reprise nedeniyle Si bemol Major tonunda
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biter. Ikinci bitisi ise ciimlenin tonu olan sol mindrdedir. Réplique bdliimiinde kullanilan 3.

Sphinx, boliimiin son 4 dl¢iisiinde, sag elde yer alan melodik ¢izginin igerisinde yer alir.

Sekil 30. Sphinx No.3, Ol¢ii No.12 - 15
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Bu boliimde yer alan 3 ciimlenin de birbirleriyle ortak 6zellikleri vardir. Sag elde
gelen motiflere sol el akorlarla eslik eder. Motif sol elde geldiginde ise Coquette boliimiinde
de var olan, 16’11k ve 8’lik bir notadan olusan ve her seferinde sus ile kesilen ikili notalar,
sag elde eslik olarak yer alir. Bu boliimde, Réplique kelimesinin anlami diisiiniildiigiinde,
sag elde gelen motif Ernestine tarafindan sdylenen bir s6z, ayn1 motifin sol elde gelen

karsilig1 ise Schumann’in Ernestine verdigi cevap olarak diisiiniilebilir.

3.9. Papillons

Fransizca olan ‘Papillon’ sozciigii, “kelebek™ anlamina gelmektedir (Bouchot ve
digerleri, 2004: 335). Boliimiin bagligi, Schumann’in ayni isim ile besteledigi op.2 numarali
eserini animsatmaktadir. David Ewen’a gore kelebeklerin ugusunu tasvir eden bu boéliimiin,

op.2 ile isim benzerligi disinda hi¢bir baglantis1 yoktur (1959: 62).

Schumann’in hayatindaki ‘kelebek’ kavraminin Alman yazar Jean Paul ile olan
baglantis1 gbz Oniine alindiginda, Schumann’in ‘Papillons’ bdliimiinii yazarin kendisine
ithafen besteledigi diiiiniilebilir. Jean Paul 1812 yilinda ‘Alacakaranlik Kelebekleri ve
Sphinxler’ isimli bir makale yaymlamistir. Ug farkli tiirdeki kelebegi kendisine gore
isimlendirdigi bu makalesinde, Giindiiz Kelebekleri’ni ‘Papilio’ olarak adlandirmistir

(Jensen, 2005: 150).
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Kelebek, Schumann’in hayatinda gengliginden itibaren var olan ve simgesel
cagrisimlar yapan bir kavramdir. Fiziksel ve ruhsal bir degisimi temsil eder. Bir larvadan
cikarak meydana gelen giizel ve zarif bir varligin semboliidiir. Schumann 14 Mayis 1831°de
giinliigiine sunlar1 not etmistir: “Kelebek! Senin renkli giizel kokunun sadece birazi alip
gotiiriilse, geriye biitiin kalan soniik ve mat bir iskelet olur.” 8 Haziran 1831 tarihinde ise
taslak olarak bir siir dizisi yazmaya basglamistir. Bu diziye, Almanca’da kelebekler anlamina

gelen ‘Schmetterlinge’ bashigini vermistir (Daverio, 1997: 81).

‘Papillons’ sozciigli, Schumann’in genclik yillarindaki bazi bestelerinde siklikla
goriilmektedir. “Abegg Varyasyonlar1” olarak bilinen op.l numarali eserini ilk basta
Papillons olarak adlandirmistir. Bir mektubunda op.4 numarali Intermezzi’den “Daha Genis
Capli Papillons™® sozleriyle bahsetmistir. “Impromtus, op.5” adiyla yaymlanan eserini,

yayinciya “Papillons’un ikinci bir seti” ismiyle gondermistir (Sams, 1976: 393).

Op.2 numarali eserin yazildig1 yillar dikkate alindiginda, ‘Papillons’ baslig1 son
derece olagandir. Donemin sartlari itibariyle, 6zellikle piyano i¢in bestelenenler olmak iizere
bircok miizik eseri, dogayla baglantili olan basliklar tagimaktadir (Jensen, 2005: 89). Eserin
basliginin, Schumann’da dogayla baglantili olarak uyandirdigi diisiinceler, bestecinin 8
Mayis 1832 tarihinde annesine yazdig bir mektupta bahsedilmektedir:

“...”Papillons’u bestelerken, mutlak bir 6zgiirliiglin kudretini goéstermek igin
cabaladigini agikca hissettim... Simdi ise ‘Papillons’ giizel bir bahar havasinda
kanat ¢irpiyor. Baharin ta kendisi kapimiza dayandi, gk mavisi gozlere sahip

bir ¢cocuk gibi bana bakiyor. Boylece kendi varligimi anlamaya basladim...”
(Schumann, 1888: 167)

Op.2 numaral1 Papillons’un dikkat ¢geken diger bir 6zelligi, Jean Paul’iin Flegeljahre
adli romaniyla olan baglantisidir. Schumann, Clara Wieck’e yazdigi bir mektupta bu
romanla ilgili “Incil’le benzer tarzda bir kitap” tanimlamasin1 yapmustir. Romanin igerisinde
kelebek figiirii birgok kez simgesel olarak kullanilmistir (Daverio, 1997: 81). Romanin son
boliimiinde konusu gegen maskeli balo, eseri bestelerken Schumann’t miizikal anlamda

etkileyen en 6nemli unsurlardan birisidir (Chissell, 1989: 83).

& “Papillons on a larger scale” (Sams, 1976: 393)
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Op.2’de “Papillons” bashiginin kullanilmasi, Schumann’in yaptig1 bir kelime
oyunuyla alakalidir. Flegeljahre’nin son boliimii ‘Larventanz’ bashiini tagimaktadir.
‘Larve’ sozcligii Almanca’da, bir kelebegin tirtil veya kurtguk halinde olmasini tanimlamak
icin kullanilmaktadir. Ancak ayni sozciik, tipki Latince ve Fransizca’da da oldugu gibi,
maske anlamina da gelmektedir. Jean Paul ‘Larventanz’ sozciigiinii kullanarak maskeli
baloyu ifade etmek istemistir. Romandaki bu bdéliim, iki kardesin katildigi bir baloyu
anlatmaktadir. Ancak Schumann bu soézciigiin ilk anlamimi kullanarak, ‘Larventanz’i
tirtillarin veya kelebeklerin dansi olarak ele almistir. Sonug olarak, romandaki ‘Larventanz’
boliimiinii konu alan Papillons eseri, Schumann’in diinyasinda maskeli baloyu kelebekler

tizerinden tasvir etmektedir (Sams, 1976: 395).

Schumann, bu romanin Papillons op.2 ile olan baglantisina birgok mektubunda
dikkat ¢ekmistir. 17 Nisan 1832 tarihinde annesine yazdig1 bir mektupta, ailesine ithafen su
tavsiyede bulunmustur: “Onlarin hepsine Jean Paul’tin ‘Flegeljahre’sini miimkiin olan en
kisa siirede okumalarini sdyle, ¢linkii ‘Papillons’ maskeli balonun miizikal tasviri olarak

tasarlanmistir.” (Schumann, 1888: 160)

19 Nisan 1832’de, miizik elestirmenligi yapan Ludwig Rellstab’a yazdig1 bir
mektupta sunlar1 belirtmistir:
“Flegeljahre’nin son sahnesini, Walt’1, Vult’s, maskeli baloyu, Wina’yi,
maskeleri degistirmeyi hatirlarsiniz. Son sahne ve ardindan giden kardes.
Cogunlukla bu son sahneyi okuduktan sonra bana hep yeni bir baglangi¢ varmig

gibi gelir. Boyle bir anda farkinda olmadan piyanonun basma gectim ve
kelebekler birbiri ardina ortaya ¢ikmaya bagladi.” (Biike, 2017: 105)

11 Ocak 1834’°de Cidcilia dergisinin editorii olan Gottfried Weber’e sunlar1 yazmastir:
“Papillons bir bakima, Jean Paul’iin Flegeljahre’sinin son boliimiinden ortaya c¢ikti...
Boliimleri, birisinin icerisinde maskeli baloyla ilgili bir seyler bulabilecegi bir sekilde bir

araya getirdim...” (Daverio, 1997: 516, n.115)

22 Agustos 1834°de, arkadasi olan Henrietta Voigt’a sunlar1 yazmistir: “Bos bir

zamaninda liitfen Flegeljahre’nin son boliimiinli oku... Flegeljahre’nin kapanisi beni hep
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bu sekilde etkilemistir... Sunu da belirtmeliyim ki sdzctikleri miizige uyarladim, tam tersini

yapmadim, dyle olsa ‘cilgin bir baglangi¢c’ olurdu.” (Storck, 1907: 97, 98)

3.9.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Boliim yapisal olarak A-B-C kisimlarindan ve codetta’dan olusmaktadir. Her kismin
icerisinde yer alan climleler 4 6l¢iiden olusur ve kendisinden sonra gelen 4 dlglide ayni
sekilde tekrar edilir. Boliimiin tempo terimi Prestissimo’dur. Bu ifadenin, kelebeklerin hizl
bir sekilde ucgarak kanat c¢irpisini temsil ettigi diisiiniilebilir. Boliimiin formu Tablo 10°da

gosterilmistir;

Tablo 10. Papillons - Form Yapisi

Kisimlar A B C Codetta
Cimleler ata b+b ctc'
Olc¢ii No. 1-8 9-16 17-24 25-32

Ik 4 &lgiide a ciimlesi yer alir. Bu ciimle sonraki 4 6lciide kendisini tekrar eder. Ilk
Olciideki sag el partisinde 3. Sphinx goriiliir. Alto partisinde yer alan ana melodi, bas
partisiyle birlikte kromatik bir ¢izgi olusturacak sekilde yazilmistir. Sol el partisinde yer alan
akorlarin quasi Corni (Korno gibi) ifadesi ile ¢alinmasi istenmistir. Bu ifadenin kelebek
baslikli bir boliimde kullanilmasinin, kornonun doga ve avcilikla ilgili olarak sahip oldugu

pastoral ¢agrisimlarla baglantili oldugu diisiiniilebilir.

Sekil 31. a Ciimlesinin Baslangici, Olg¢ii No.1 - 2
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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9. ve 12. dlgiilerin arasinda b climlesi gelir. Bu ciimle sonraki 4 6l¢iide kendisini
tekrar eder. Bir Onceki ciimlede (a) yer alan kromatik ¢izgi, bu ciimlede alto ve tenor
partisinde goriiliir. Bu kromatik ¢izgi, p’den f’ye ulasan bir crescendo ile 11. ve 12. dl¢iide

goriilen akorlara bir hazirlik yapar. 11. dlglideki sol el partisinde 3. Sphinx yer alir.

Sekil 32. b Ciimlesi, Ol¢ii No.9 - 12

9 / S
e P T B gl
v i ! L h L E h
2 1 | I P % el
» S
-n-—‘t—}—‘——ﬁ—ﬁhf z 1m\ — — |
=, I =
; e b—/

Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

17. ve 20. dlgiilerin arasinda ¢ ciimlesi yer alir. Bu climle sonraki 4 dl¢lide kendisini
tekrar eder. Onceki iki ciimlede yer alan kromatizm, sol el partisindeki kirik oktavlarda ve
sag el partisindeki akorlarin pes seslerinde devam eder. Bu ciimle, grafiksel olarak

kelebeklerin kanat ¢irpisini1 animsatir.

Sekil 33. ¢ Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.17 - 18
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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25. oOl¢iiden boliimiin sonuna kadar devam eden kisim codetta’dir. Bu kismin ilk
Olciisiiniin sag el partisinde 3. Sphinx goriiliir. Coda, motifsel olarak c¢ ciimlesinin devami
gibidir. Son 4 o6lgiide tekrar gelen ¢ climlesiyle birlikte boliim sona erer. Son 6lgiide, istege

bagli olarak en bastan ¢alinabilecegini belirten bir ifade (D.C. ad libitum) yer alir.

Schumann’in “Carnaval”daki Papillons bdliimiiyle ilgili olarak giinliiklerinde veya
mektuplarinda yazdig1 herhangi bir agiklama yoktur. Ancak Jean Paul araciligiyla hayatina
giren kelebegi, bircok kez simgesel olarak yazilarinda ve bestelerinde kullanmistir. Bu
boliimii bestelerken, dolayli bir sekilde, op.2’nin sahip oldugu biitiin miizikal ve edebi
geemise bir gonderme yaptigr diisiiniilebilir. Schumann, genclik yillarinda hayranlik
duydugu iki besteciye, yani Paganini ve Chopin’e “Carnaval”’da yer vererek, onlara karsi
olan saygisini ve takdirini gostermistir. Bu boliimde de, isim vermeden bile olsa, Jean Paul’e

olan saygisini gostermek i¢in bestelemis oldugu diisiincesi ortaya ¢ikmaktadir.

3.10. A.S.C.H. — S.C.H.A. (Lettres dansantes)

Asch, Bavyera - Bohemya sinirindaki bir kasabadir (Daverio, 1997: 117). Ayni
zamanda Schumann’in o zamanlar nisanlis1 olan Ernestine von Fricken’in dogum yeridir

(Daverio, 1997: 132).

Schumann, ‘Asch’ kelimesindeki harflerin miizikte bazi notalara karsilik geldigini
ve bu harflerin ayn1 zamanda kendi soyadinda da bulundugunu fark etmistir (Jensen, 2005:
150). Bu durumu, 13 Eyliil 1834 tarihinde Henrietta Voigt’a yazdig1 bir mektupta su sekilde
aciklamistir: “...Asch’in bir sehir i¢in miizikal bir isme sahip oldugunu kesfettim ve ayni

harfler benim ismimde de yer alan tek miizikal harflerdir...” (Wasielewski, 1871: 92)

Schumann, A-S-C-H harflerinin karsiligi olan notalardan toplam 3 adet motif
tiiretmistir. Bu motifleri Sphinx olarak adlandirmigtir. B6liimiin bashiginda belirtilen ‘S-C-
H-A’ harfleri, A-S-C-H harflerinin Schumann’in ismindeki harflerin siralamasina denk
gelecek sekilde diizenlenmesinden elde edilmistir (Daverio, 1997: 140). A-S-C-H

harflerinden tiireyen tic motif su sekildedir;
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Sekil 34. A-S-C-H Harflerinden Tiireyen U¢ Motif

A p—
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— AP 24N ] hd [ § ) —

S-C-H-A AS -C - H A-8S-C-H

Kaynak: Jensen, E. F. 2005. Schumann: The Master Musicians. New York: Oxford University Press.

3.10.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Bu boliim yapisal olarak A-B-A kisimlarindan ve son 8 Olgiide yer alan bir gegis
kismindan olugur. Her bir ciimle 8’er 6l¢iiden meydana gelmektedir. Boliimiin tempo terimi
Presto’dur. Bu ifadenin, Schumann’in boliim baslhi§inda da belirttigi lizere, harflerin hizl
bir sekilde dans etmesini temsil ettigi diisiiniilebilir. Boliimiin formu Tablo 11°de

gosterilmistir;

Tablo 11. A.S.C.H. — S.C.H.A. - Form Yapisi

Kisimlar A B A
Ciimleler ata' b+b' ata' koprii
Olc¢ii No. 1-8 9-16 17-24 25-32

Bolim Mi bemol Major tonundadir. Ancak tonik akoru da dahil olmak tizere diger
biitiin akorlar, dominant pedali iizerinde gelir. Bu durumun, harflerin hareketli bir sekilde
dans ederek sabit sekilde durmamasiyla baglantili oldugu diisiiniilebilir. Schumann’in tonik
akorundan kaginarak diger derecelere ait akorlara yer vermesi, harflerin hareketli yapisinin

armonik anlamdaki bir tasviri gibidir.

Ik 8 dl¢iide a ciimlesi yer alir. ik 6lgiide yer alan 2. Sphinx, sag eldeki melodik
¢izginin igerisinde siisleme notalarla birlikte gelmektedir. Olgiilerin son vuruslarinda gelen
aksan ve sf’ler, 3/4’liik 6l¢giiye ragmen dans karakterinin duyulmasini engeller. Burada dans

ritminden daha ¢ok, leggierissimo olan ve birbiri ardina gelen farkli akorlar dikkat ¢eker.
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Sekil 35. a Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.1 - 4
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

8. ve 16. ol¢iilerin arasinda b climlesi gelir. Bir dnceki climlenin aksine ¢ikict bir
melodik ¢izgiye sahiptir. Ciimlenin ilk 4 6l¢iisii kendisini armonik olarak farkli bir sekilde
tekrar eder. 4 Ol¢iiden olusan iki ayr1 grubun arasindaki fark, ikinci grupta kullanilan

napoliten akorudur.

Sekil 36. b Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.9 - 12
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

17. ve 24. odlgiilerin arasinda a climlesi tekrar ayn1 sekilde gelir. 25. ve 32. dl¢iilerin

arasinda kalan yer, boliimiin basa doniisiinii (da capo) hazirlayan bir gegis kismudir.

Schumann’in “Carnaval” eseri boyunca, kendisinin ve Ernestine’nin ismine atifta
bulundugu tek boliim basligi bu boliimde yer almaktadir. A.S.C.H. harflerinin Ernestine’in
dogum yerini temsil ettigi, S.C.H.A. harflerinin ise Schumann’in soyadini olusturan

harflerden alindig1 bilgisinden yola ¢ikarak, bu boliim bagliginin, ikilinin birlikteliklerine bir
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atifta bulunmak amaciyla verildigi goriilebilir. Ayn1 zamanda bdliim baslhiginda parantez
icinde verilen ve ‘harflerin dans1’ anlamina gelen ifade, baslikta bulunan harflerin sembolik
olarak kisileri temsil etmek i¢in kullanildigin1 ortaya koymaktadir. Miizikal agidan
bakildiginda, S.C.H.A. harflerinden tiireyen 1. Sphinx’in, boliim boyunca kullanilmamasi
dikkat ¢eken bir detaydir. Boliimiin tempo terimi olan Presto, staccato ¢alig teknigi, kiiciik
notalar ve melodik ¢izgideki notalarin araliklari, harflerin dansin1 dinamik ve hareketli bir

sekilde miizige yansitmaktadir.

3.11. Chiarina

‘Chiarina’ Schumann tarafindan Clara Wieck’e verilen bir takma isimdir (Fuller-
Maitland, 2009: 20). Schumann’in Clara’y1 tasvir ettigi bu boliim bestelendigi sirada Clara
Wieck 15 yasindadir (Fuller-Maitland, 2009: 53).

Schumann’in Clara Wieck ile ilk tanigmasinin 31 Mart 1828 tarihinde oldugu
diistintilmektedir. O siralar hukuk egitimi i¢in Leipzig’de bulunan Schumann, bu tarihte bir
konsere katilmistir (Litzmann, 1913: 10). Konseri diizenleyen kisi Ernst August Carus’tur.
Asil meslegi doktor olan Carus, ayn1 zamanda org ve korno ¢alan, zaman zaman da bestecilik
ve seflik yapan amatér bir miizisyendir. Schumann, Dr. Carus ve sanci olan esiyle,

Leipzig’de bulundugu yillarda yakinlik kurmaya baslamistir (Ostwald, 2010: 29).

Dr. Carus’un evindeki bir bulugma sirasinda gergeklesen bu konser, Clara Wieck’in
bir piyanist olarak daha ¢ok halkin 6niinde ¢calmaya bagladigr zamanlara denk gelmektedir.
O siralar 9 yasinda olan Clara, bu konserde Hummel’in bir trio’sunu ¢aldigini giinliigiine not
diismistiir (Litzmann, 1913: 10, 11). Schumann bu konser sirasinda Clara’nin babasi
Friedrich Wieck ile de tamismistir (Ostwald, 2010: 30). Clara’ya verdigi egitimden
etkilenerek, kendisinin 6grencisi olmaya karar vermistir (Litzmann, 1913: 11). Friedrich

Wieck ile birka¢ ders yapabilme ihtimali {izerine gériigmiistiir (Walker, 1976: 5).
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Clara Wieck ilk dnemli konserini 8 Kasim 1830 tarihinde vermistir. Leipzig’deki
Gewandhaus salonunda gergeklesen konserde F. Kalkbrenner ve H. Herz’in ¢esitlemelerini
calmistir. Ayn1 zamanda kendi eserlerine de programda yer vermistir (Biike, 2017: 113). Bu
konserle ilgili giinliigiine sunlar1 yazmistir: “Kendime ait olan ilk konserimi burada
Gewandhaus’da verdim. Babami ve izleyenleri tatmin edecek sekilde ¢aldim.” (Litzmann,

1913: 21)

Schumann’in Clara Wieck ile yakinlagmasi, Ernestine von Fricken ile olan iligkisinin
kotiilesmeye baslamasiyla gergeklesmistir. 1835 yilinin Temmuz ayinda, Ernestine’in ailevi
durumuyla ilgili ger¢ekleri 6grenmistir. Ernestine, Fricken ailesinin sonradan evlat edinilmis
gayrimesru ¢ocugudur (Jensen, 2005: 119). Bu durum Schumann’in Ernestine ile olan
iliskisini gozden gecirmesine neden olmustur. 1835 yilinin sonbahar aylarinda Clara ile daha
fazla zaman geg¢irmeye baglamiglardir. Kasim ayina ait olan bir giinliik kaydi su sézleri

icermektedir: “Clara’nin gozleri ve agki... Kasim’da ilk 6pilisme.” (Jensen, 2005: 120)

Clara’ya yazdig1 ve Ernestine ile olan iligkisinden bahsettigi bir mektupta ise sunlari
belirtmistir: “Bir giin benim esim olabilecegin fikrinin ilk belirtileri o zaman bile ortaya
cikmisti, ancak bu olduk¢a uzun bir gelecekte yatiyordu. Yine de sana o ilk giinlerde,
miimkiin olan biitiin sevgimle asiktim, birlikte olan yillarimiz1 diisiinerek.” (Storck, 1907:

183)

Frederick Wieck kizi ve Schumann arasindaki etkilesimin farkindadir ve bu durumu
onlemek adina bazi 6nlemler almaya karar vermistir. Schumann’dan uzaklagmasi i¢in kizini
1836 yilinin Ocak ayinda bir konser turnesi i¢in Dresden’e gondermistir (Walker, 1976: 5).
Kiz1 i¢in konser organize etmek ve piyano dersleri vermek disinda piyano alim satimi da
yapan Wieck, isleri nedeniyle kizin1 Dresden’de birakarak Subat ayinda Leipzig’e donmek
zorunda kalmigtir. Bunu bir firsat olarak géren Schumann, Dresden’e giderek, oradaki
arkadaglarinin da yardimiyla Clara ile gorlismiistiir (Taylor, 1982: 134). 3 giin boyunca Clara
ile bulusan Schumann, daha sonra bu giinleri “kutsal, unutulmaz” olarak anmistir (Jensen,

2005: 123).
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Bu bulusmadan haberdar olan Frederick Wieck, Schumann’in bu yaptiklarinin
uygunsuz oldugunu diisiiniirek kendisiyle ilgili baz1 ciddi kararlar almistir. Leipzig’deki
evlerine girigini yasaklamig ve iddia edildigi iizere kendisini vurmakla tehdit etmistir. Kisa
bir siire sonra Wieck, kizin1 Nisan ayina kadar siirecek bir konser turnesi i¢in Leipzig’den
uzaklastirmistir. Schumann ve Clara yaklasik 18 ay siireyle goriismemistir. 8 Haziran 1836
tarthinde Schumann’in Clara’ya ithaf ettigi 1. Piyano Sonat1 yayinlanmistir. Schumann bu
eserinin kopyasini Clara’ya gondermis ve konserlerinde ¢calmasini istemistir. Ancak bu istek
Frederick Wieck tarafindan reddedilmistir (Jensen, 2005: 123, 124). Schumann kendisi i¢in
zor gegen bu siireci bir mektubunda su sekilde tarif etmistir: “On sekiz ay boyunca demir
gibi soguk bir gbz ve kalp i¢in yalvarip gozyasi dokemeyen zayif, yenilmis bir sefildim.”

(Storck, 1907: 180, 181)

Schumann ve Clara Wieck, birbirleriyle goriisemeden gegirdikleri bu siirecin
ardindan tekrar mektuplasmaya baslamiglardir. 13 Agustos 1837 tarihinde, Clara’nin verdigi
bir konseri dinledikten sonra kendisine bir mektup yazmistir. Bu mektup tekrar bir araya
gelmeleri konusunda biiyiik bir 6nem tasimaktadir (Daverio, 1997: 157, 158).

“Her seyi binlerce kez diisiindiim ve hep ayni sonuca ulastim: Eger istersek ve
harekete gecebilirsek bu olmali. Eger dogum giiniiniizde [13 Eyliil], babaniza
benden bir mektup gotiirmeyi kabul ediyorsaniz, bana yalnizca basit bir ‘Evet’
yazin. Eger babaniza benim i¢in yalvarirsaniz bana karsi direnip beni
reddetmeyecektir... Bu mektuptan kimseye s6z etmeyin, yoksa her sey

mahvolur: Sizden bekledigim ‘Evet’ i unutmayin. Sonrasini planlamadan sizden
bu giivenceyi almam gerek...” (Biike, 2017: 225)

Clara’nin bu mektuba verdigi cevap olumlu olmustur. “Yalnizca basit bir ‘Evet’
bekliyorsunuz. Kiiciik bir sdzciik, bdylesine énemli! ... Isteginizi gergeklestiriyorum ve
biitiin kalbimle sonsuza dek dyle oldugunu fisildiyorum.” (Biike, 2017: 225) Sonraki birkag
giinliik siirecte cift yiizlik takmis ve nisanlanmistir. Schumann bu olay1 giinliigiinde “sonsuz
birliktelik” olarak tanimlamistir. Nisanlandiklar1 giine bagka bir anlam katmak i¢in, Eusebius

giinii olarak bilinen 14 Agustos’u nisan giinleri olarak kutlamaya baslamislardir (Daverio,

1997: 157, 158).
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Schumann, bir dnceki mektubunda belirttigi iizere, Clara’nin dogum giiniinde
babasina teslim edilecek bir mektup yazmistir. Clara’ya kars1 olan duygularindan bahsetmis
ve bu konu hakkinda bir goriisme yapmak istedigini belirtmistir (Walker, 1976: 16).

“Clara’ya kars1 hissettiklerim, anlik heyecanlar, gecici tutkular degil, tim
benligimle ona bagliyim, ...Gelecegimi giivenle ellerinize birakiyorum.

Yetenegime, sosyal konumuma ve karakterime, kapsamli bir cevap borcunuz
var. En 1yisi karsilikli konugalim...” (Biike, 2017: 228)

Bu mektubun ardindan Schumann, goriigme yapmak icin Frederick Wieck’in evine
gitmistir (Walker, 1976: 17). Wieck evlilik fikrini reddetmemis, ancak bunun igin 2 yil
beklemesi gerektigini ve maddi durumunu diizeltmesi gerektigini sdylemistir (Jensen, 2005:
125). Ayrica gifte baz1 kisitlamalar getirmistir. Clara’nin turnede oldugu zamanlar disinda
haberlesmeleri ve baskalarinin da oldugu bir ortamda bulusup konusmalar1 yasaklanmigtir
(Burk, 1940: 133). Schumann 18 Eyliil 1837 tarihinde Clara’ya yazdigi mektupta, babasinin
kendisine kars1 olan tavrindan sikayet etmistir: “Babanla olan goriismem dehset vericiydi. O
[Frederick Wieck] soguk tavirli, muhalif, saskin ve tutarsizdi.” (Walker, 1976: 17)
“Oldiirmek igin yeni bir yontemi var: bigag1 sapiyla birlikte kalbe dogru sapliyor.” (Jensen,

2005: 125)

Frederick Wieck, evlilige kars1 ¢ikmasina sebep olarak Clara’nin piyanist olarak
devam eden kariyerini gostermektedir. Ciftin birlikteligi konusunda yarattigi engeller,
Wieck ve Schumann arasinda, mahkeme yoluyla ¢oziilecek olan bir ¢ekismeye neden
olmustur (Walker, 1976: 17). Schumann bu durumu su sozlerle agiklamistir: “Eger
sinirlarimizi zorlarsa ve bir buguk veya iki yil sonra evlenmemize izin vermezse, 0 zaman

yetkililer bizi birlestirecek. Tanr1 korusun ki is oraya gelmez.” (Taylor, 1982: 150)

1839 yilinin Haziran ayinda, Frederick Wieck kizina bir mektup yazarak, baz1 sartlar
karsiliginda evlilige onay verecegini belirtmistir. Kendisi hayatta oldugu siirece ¢iftin
Saksonya’da yagsamamasini, kendi belirledigi bir avukat tarafindan Schumann’in kazancinin
denetlenmesini ve Clara’ya kendi mirasindan pay almamasini sart kosmustur. Yasanan
karsilikli anlagsmazlik sonucunda Schumann, Leipzig’li bir avukat olan Wilhelm Einert ile
baglantiya gegmistir. 16 Temmuz’da Schumann ve Clara, dava siirecini baglatmistir (Jensen,

2005: 137, 138).
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1840 yilinin Agustos ayina kadar devam eden dava siireci, Schumann ve Clara lehine
sonuglanmistir (Walker, 1976: 18, 19). Clara’nin yas giinlinden bir glin 6nce olan 12
Eylil’de, Leipzig yakinlarindaki Schonefeld kasabasinda evlenmislerdir (Daverio, 1997:
195, 196). Schumann’in bu tarihi 6zellikle sectigi diisiiniilmektedir ¢linkii 13 Eyliil tarihi
Clara’nin 21. yas glintidiir. Yasalara gore 21 yasindan kiigiik olan birisi ailesinin izni disinda
evlenememektedir. Dolayistyla 12 Eyliil tarihi Clara’nin babasinin kontroliinde oldugu son
giindiir. Schumann’in da bu tarihi, Frederick Wieck’e kars1 son bir hamle olmasi ve son
giinde bile olsa kendisinin rizas1 disinda evlenebilmeleri igin sectigi diisiiniilmektedir

(Walker, 1976: 19).

Schumann ve Clara’nin 1835 yilinin sonbaharinda baslayip evlilige kadar giden
iliskileri, Schumann’in besteledigi bir¢ok eser ilham kaynagi olmustur. 5 Eylil 1839
tarithinde Heinrich Dorn’a yazdigi bir mektupta sunlar1 belirtmistir:

“Clara adina vermis oldugum miicadelenin bazi izleri muhtemelen miizigimde
fark edilebilir ve siz bunlar1 anlamakta zorlanmayacaksiniz. Kongerto, Sonat,

Davidsbiindler danslari, Kreisleriana ve Novelette’lerin neredeyse tamamen
ondan [Clara] etkilendigi sdylenebilir.” (Storck, 1907: 132)

Schumann tarafindan 1837 yilinin Agustos’unda bestelenen Davidsbiindlerténze, ilk
Olciilerde yer alan “Motto von C.W.” ifadesiyle baglamaktadir. Bu ifade, Clara Wieck’in
op.6 numarali ‘Soirées musicales’ adl1 eserine ithafen yazilmigtir. Bu eserdeki 5 numarali
mazurka’nin ilk Slgiileri Schumann tarafindan alintilanarak, Davidsbiindlertinze’nin ilk

boliimiiniin baglangicinda kullanilmistir (Herttrich, 2006a: VI).

Clara’ya gonderdigi bir mektupta Davidsbiindlertidnze ile ilgili sunlar1 yazmustir:
“Danslarin igerisinde, hatirlayabildigim en hos seriivenden ilham alan, evlilikle alakali
bircok fikir var. Bunlarin hepsini sana bir giin a¢iklayacagim.” (Burk, 1940: 162) Daha sonra
eserin bir kopyasini Clara’ya gondermis ve bu durumla ilgili 6 Subat 1838 tarihinde sunlar1
belirtmigtir:

“Davidstinze’yi almadin mi1? ...Onlar1 sana bir hafta 6nce Cumartesi giinii
gonderdim. Biliyorum ki onlar i¢in kalbinde ufak bir yer ayiracaksin, ¢linki

onlar bana ait... Ancak benim Clara’m, olduk¢a 6zel hislerle kendisine adanan
bu danslarin gercek anlamini nasil bulacagindan haberdar olacak. Biitiin bu sey
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bir Polterabend’y’ temsil ediyor, baslangic ve bitiste ne oldugunu sana
birakiyorum. Piyano basinda, bunlar1 bestelemekten daha mutlu vakitler
gecirmemistim...” (Storck, 1907: 181)

Schumann, op.21 numarali Novelletten’in Clara ile olan baglantis1 hakkinda sunlar1
belirtmistir:
“Gegtigimiz ii¢ haftada senin i¢in miithis miktarda beste yaptim; sakalar, Egmont
hikayeleri, aile babalarini iceren aile sahneleri, bir diigiin — kisacast en cana
yakin konular. Biitiin bu seyi ‘Novellette’ler olarak adlandirdim. .. Miimkiin olan
her kosulda, her tiirli bastan ¢ikaric1 sekilde Noveletten’de goriiniiyorsun...

Bunlar ancak seninki gibi gozleri bilen ve seninki gibi dudaklara dokunmus olan
birisi tarafindan bestelenebilirdi.” (Taylor, 1982: 157)

Schumann’in op.12 numarali Fantasiestiicke adli eseri, 1838 yilinin Mart ayinda
yayimlanmistir (Taylor, 1982: 154). 8 boliimden olusan bu eserin igerisinde, Clara Wieck’in
etkileri goriilmektedir. Schumann son boliim olan ‘Ende vom Lied’i bestelerken; evlilik
fikrinin kendisini harekete gecirdigini ancak sonrasinda bu umudun yerini aciya biraktigini
belirtmistir (Jensen, 2005: 165, 166). “Simdi sona vardigimi diisiinmiistiim, her sey kendisini
mutlu bir evlilikle ¢oziimleyecekti. Ancak seni diisiindiik¢ce keder iizerime ¢okmiistii ve

sonug; evlilik ¢canlarindan gelen sesin 6liim ¢anlariyla karismasiydi.” (Taylor, 1982: 155)

Clara Wieck’in etkilerinin goriildiigii bir bagka eser, sekiz béliimden olusan ve op.16
numarali Kreisleriana’dir. Schumann eseri tamamladiktan kisa bir siire sonra Clara’ya soyle
yazmistir: “Sen ve senin diisiincen baskin bir rol oynadi ve bunlar1 sana ithaf etme
niyetindeyim — senden baskasina degil. [Pargalarin] igerisinde kendini fark ettigin zaman
giilimseyeceksin.” (Taylor, 1982: 157, 158) Baska bir mektubunda ise su sekilde
belirtmistir: “Kreisleriana’y1 ara sira ¢al. Baz1 boliimlerde vahsi bir sevginin izleri var;
ayrica senin yasamin, benim yasamim ve senin bazi bakislarin da var. Kinderszenen tam

onun zitt1; yumusak, zarif ve mutlu, tipki gelecegimiz gibi.” (Biike, 2017: 255)

Clara Wieck’in Schumann’in hayatinda tuttugu yer, Schumann’in onun i¢in verdigi

miicadeleden ve eserlerine olan etkisinden anlasilabilir. Ernestine von Fricken ile nisanl

7 Geleneksel olarak diigiinden bir giin 6nce gerceklesen ve icerisinde tabak canak kirilan eglence.
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oldugu bir dénemde, “passionato” ifadesi verdigi bir boliimle Clara’y1 “Carnaval”da tasvir
etmesi, ¢cocuk yaslardan itibaren ona karsi olan farkli hislerini ortaya koymaktadir. Bu
durumu Schumann, kendi sozleriyle ve belki de en net sekilde, 11 Ocak 1832 tarihinde
yazdig1 bir mektupta ortaya koymaktadir: “Seni siklikla diislinliyorum, bir abinin kiz
kardesini diisiindiigii gibi degil, ya da bir erkegin kiz arkadasini diisiindiigii gibi degil, ama
uzaklardaki kutsal bir yerin dniindeki bir seyyah gibi.” (Jensen, 2005: 79)

3.11.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Béliim A-B-A kisimlarindan olusur ve do mindr tonundadir. i1k 16 6l¢ii a ciimlesidir.
17. ve 24. oOlgiilerin arasinda b ciimlesi yer alir. 25. 6l¢liden boliimiin sonuna kadar kisim,

bastaki a climlesinin tekraridir. Boliimiin formu Tablo 12°de gosterilmistir;

Tablo 12. Chiarina - Form Yapis1

Kisimlar A B A
Ciimleler a+a' b a+a'
Ol¢ii No. 1-16 17-24 25-40

Ik 16 dlgiide goriilen a ciimlesinin ilk dlgiisiinde 2. Sphinx yer alir ve bu ciimle 8+8
Olcii olacak sekilde 2 defa tekrar eder. Bu climlenin 9. 6lgiide baslayan tekrarinda, sag eldeki
melodik ¢izgi ve sol eldeki esligin ilk notalar1 oktav olarak gelir. Daha ilk 6lciiden itibaren

goriilen ve noktali ritimden olusan motif, boliimiin karakteristik 6zelliklerinden birisidir.

Sekil 37. a Ciimlesinin Baslangici, Ol¢ii No.1 - 3
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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17. dlglide baslayan b climlesi, ritmik olarak a climlesiyle aynidir. Ancak tonal
anlamda bazi farkliliklar mevcuttur. Dominant akoru araciliiyla ilgili majore yonelme
vardir. Ancak bu yonelme, tonik akoru yerine 2. derece akorunun gelmesi nedeniyle
tamamlanmaz. 22. dl¢iiden itibaren sol elde gelen akorlar, 24. 6l¢iide basglayacak olan a
climlesine armonik olarak bir hazirlik gérevi goriir. 24. 6l¢iide tekrar gelen a climlesi, bastaki

gelisiyle birebir aynidir.

Sekil 38. b Ciimlesinin Baslangici, Ol¢ii No.17 - 20
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Bu boliim, Schumann’in Clara Wieck’e karst olan duygularini agik¢a ortaya
koymaktadir. “Carnaval”in bestelendigi zaman diliminde Clara 15 yasinda bir ¢ocuktur.
Schumann, Clara’nin ¢ocuksu yoniinii miizikal a¢idan 6ne ¢ikarmak yerine, passionato
baslikli ve dramatik bir boliim yazmay1 tercih etmistir. Bu durum, Schumann’in Clara’ya
kars1 arkadasligin 6tesinde duygular besledigini gostermektedir. Bu yogun duygularin geneli
f olan climlelerle, aksanli ve sf olan notalarla ve bolim boyunca en diisiik niiansin mf

olmastyla miizige yansidigi diisiiniilebilir.

3.12. Chopin

Robert Schumann’in “Carnaval”da, adina béliim baghigi verdigi iki besteciden birisi
Frederic Chopin’dir. Schumann, miizigini en ¢ok begendigi bestecilerden birisi olan
Chopin’in eserleri hakkinda 6nemli elestiri yazilar1 yazmistir. ‘Kreisleriana’ adli eserini
kendisine ithaf etmistir. Ayrica Chopin’in eserleri, siklikla Clara Schumann tarafindan

konser programlarina alinmistir.
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Chopin’in op.2 numarali eseri, W.A.Mozart’in ‘Don Giovanni’ adl1 operasindaki ‘La
ci darem la mano’ isimli diiet arya lizerine yazilmis varyasyonlardir. Eser 1827 yilinda
bestelenmis ve ilk olarak, bestecisi Chopin tarafindan 11 Agustos 1829 tarihinde Viyana’da
seslendirilmistir. 1830 yilinda ise donemin 6nde gelen Viyanali yayinevi sahibi Tobias

Haslinger tarafindan yayimlanmigtir (Pleasants, 1988: 17).

Schumann, 1831 yilinin Mayis ayinda, Chopin’in bu eserinin notasini edinmis ve
tistiinde caligmaya karar vermistir. 1 Temmuz tarihinde giinliigiine; piyanonun basinda en az
sekiz saat gecirdigini ve ‘Master Raro’ (Frederick Wieck) ismini taktigi hocasina bu
varyasyonlari, en yliksek miikemmeliyette 6diil olarak calmak istedigini yazmistir. 9
Temmuz tarihinde ise glinliigiine; sabah saat 7°den 10°a kadar, Chopin varyasyonlari ‘ellerin

miimkiin oldugunca rahatligiyla’ ¢alistigini yazmistir (Daverio, 1997: 75).

Schumann, baska bir tarihte, Chopin’in varyasyonlar ile ilgili olarak giinliigiinde
sunlar1 belirtmistir: “Chopin’in varyasyonlarinin sadece piyano i¢in yazilmis en muazzam
eserlerden birisi oldugunu degil, hatta belki de en muazzam miizik eserlerinden birisi

oldugunu diisiiniiyorum.” (Taylor, 1982: 77)

Schumann, piyanist olarak bu varyasyonlar iizerine yaptig1 ¢aligmalarin ardindan, 17
Temmuz tarihinde taslak olarak bir yazi kaleme almaya baslamistir. Eserdeki her bir
varyasyonu ‘Don Giovanni’ deki karakterlerin ve olaylarin bir yansimasi olarak ele almistir.
Esere olan yaklagiminin farkli oldugunun altin1 ¢izmek adina sunlar1 belirtmistir: “Bunlarin
hepsi ne kadar kisisel olsa da ve ne kadar az1 Chopin tarafindan kastedilmisse de; her seye
ragmen onun dehasi, ¢alismasi, gayreti ve hayal giicii 6niinde bagimi1 egiyorum.” (Daverio,

1997: 76)

1831 yili Schumann’in bazi agilardan belirsizlik i¢inde oldugu bir yildi. Besteci
olarak taninirhigr ¢ok degildi. O zaman igin birka¢ kisa piyano pargasi, baz1 sarkilar, bir
piyanolu dortlii ve ‘Abegg’ Varyasyonlari’ni bestelemisti. Ancak bunlarin hi¢ birisi hentiz

yayimlanmamis veya halkin oniinde seslendirilmemisti (Plantinga, 1976: 166).
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1831 yilimin Agustos ayinda; Frederick Wieck’ten aldig1 egitimin kendisini tatmin
etmemesinden dolayi, Weimar’da yasayan Hummel’e, kendisine piyano dersi vermesi i¢in
basvurmustur. Ancak Wieck’in durumu 6grenip sinirlenmesi, bu planini bosa ¢ikarmistir.
Biitiin bu belirsizligin i¢erisinde Schumann, yeni bir yola bagvurmustur (Plantinga, 1976:

166).

Eyliil ayinda, acele bir sekilde, Leipzig merkezli bir gazete olan Allgemeine
Musikalische Zeitungun (Genel Miizik Gazetesi) editorlerinden birisi olan Gottfried
Wilhelm Fink’e bir mektup yazmustir:

“Eger yazili islerinizin yiikiinii hafifletmek i¢in geng¢ bir calisana ihtiyag
duyarsaniz, size hizmet etmek isterim. Size ekte gonderdigim incelemeleri daha
sonra diger incelemeler takip edebilir... ancak su an i¢in bunlar; yakin zamanda

bir dahi tarafindan bestelenmis olan eser {izerine, ilk izlenimlerimi ortaya
koymamdir. (Schumann, 1888: 148)

Schumann’in burada bahsettigi dahi besteci ve onun eseri, Chopin’in ‘La ci darem la
mano’ Varyasyonlari’dir. Bahsettigi incelemeler ise Temmuz ayinda bu eser hakkinda taslak
olarak yazmaya basladig1 inceleme yazisidir (Plantinga, 1976: 166). Bu yaz1 tekrar gézden
gecirilip diizeltilerek, 7 Aralik 1831 tarihinde, Leipzig merkezli Allgemeine Musikalische
Zeitung’ da yaymlanmigtir (Daverio, 1997: 76).

Chopin’in op.2 numarali varyasyonlar1 iizerine yazilan bu yazi, bazi yonleriyle
Schumann’in hayatindaki ilkleri ortaya koymaktadir. Schumann’in hayatindaki ilk miizik
elestirmenligi deneyimidir. Diger yandan, sonraki yazilarinda da siklikla kendi ismi yerine
takma ad olarak kullanacagi Florestan ve Eusebius’un yer aldigi ilk elestiri yazisidir (Fuller-

Maitland, 2009: 15, 16).

‘Opus 2’ ismiyle yayinlanan bu yazi, kendi igerisinde bir¢ok hayali 6geyi
barindirmakla birlikte; Schumann’in kariyerinin basindayken Chopin’e karst duydugu
hayranlig1 acikca belli etmektedir:

“Eusebius bir aksam ziyarete geldi... Florestan ve ben piyanonun basinda

oturuyorduk. Eusebius, “Sapkalarinizi ¢ikarin beyler, bir dahi” sozleriyle bize
bir miizik parcas1 verdi.
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Baghigin1 gérmeye iznimiz yoktu. Sayfalar1 aylakc¢a ¢evirdim; bu duyulmamis
miizigin gizemli zevkiyle ilgili sihirli bir seyler vardi... Mozart’in ‘La ci darem
la mano’ eserinin yiizlerce akor igerisinden iglendigini sezinliyordum. Leporello
bana gbz kirpiyordu ve Don Giovanni beyaz bir pelerinin igerisinde aceleyle
hareket ediyordu.

Florestan “Oyleyse hadi dinleyelim” dedi. Eusebius kendi eseriymis gibi, en taze
gercekligin sayisiz figiirlerini animsatarak caldi... Florestan’in alkisi...
varyasyonlarin her ikisi de muazzam birer piyano virtiiozii olan Beethoven’a
veya Schubert’e ait olabileceginden daha fazlasini ifade eden bir sey degildi.
Ancak daha sonra [Florestan] basliga bakti ve okudu: La ci darem la mano,
Frederic Chopin’den Piyano igin Varyasyonlar, Eser 2. Ve biz daha sonra
inanamayarak haykirdik, ‘Opus 2’.

Hep bir agizdan konugmaya basladik, yiiziimiiz heyecanla dolmustu. Genel kani1
su sekildeydi: ‘Saygideger bir sey, sonunda — Chopin, daha once hig
duymamistim! — Kim olabilir ki? — Her haliikarda bir dahi!...’

...“Sevgili Florestan’ diye cevapladim: ‘Bu 6zel hisler 6viilmeye deger olabilir,
kisisel olsalar da, Chopin’in dehasi kadar acik¢a ortadalar. Boyle bir ilhamin,
boyle biiyiik bir ¢abanin ve ustaligin 6niinde basimi egiyorum!’...” (Pleasants,
1988: 15, 17)

Schumann’in bir sonraki on yil igerisinde yayinlayacagi diger miizikal yayinlar gibi
bu yaym da, igerisinde barindirdig1 kisisel agiklamalar nedeniyle okuyucuyu fazlasiyla
sasirtmistir. ‘Opus 2°, kendisine konu olan eserden daha ¢ok yazari hakkinda bir seyler
ortaya koymustur. Schumann kendi diinyasinda yasadiklarini, Florestan ve Eusebius adi
altinda, hayali bir sekilde disa vurmustur. Bu sekilde yazarak, 6énemli derecede dikkat
¢cekmenin yani sira, Chopin gibi Almanya’da heniiz tam olarak bilinmeyen bestecilerin

taninirligina da katkida bulunmustur (Ostwald, 2010: 83).

1830’1u yillarin basinda Schumann tarafindan bestelenmeye baslanan ancak ya taslak
halinde kalan, ya da besteci tarafindan yayimlanmaya uygun goriilmeyen bazi eserler vardir.
Bu eserlerden iki tanesi Chopin ile alakalidir. ilk eser, 1831-1832 yillar1 arasinda baslanan,

Chopin’in op.2’si ilizerine yazilan Etude’lerdir (Jensen, 2005: 85).

Ikinci eser ise, 1834 yilinda bestelemeye basladigi, Chopin’in op.15 no.3 Nocturne’ii
lizerine yazilan varyasyonlardir. Bu eserin, 5 numarali varyasyona kadar olan kisminin bir
kopyast mevcuttur ancak hicbir zaman basilip yayimlanmamistir (Ostwald, 2010: 118).

Schumann, 23 Ekim 1836 tarihli bir mektubunda bu Nocturne’den ‘en sevdigim eserlerden
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birisi’ olarak bahsetmistir. Eserin 1992 yilinda Joachim Draheim editorliiglinde Breitkopf &
Hartel tarafindan yayimlanmis bir edisyonu mevcuttur. Draheim tarafindan diizeltilip
tamamlanmigtir (Kallberg, 1998: 236 n.39). Draheim kendi yazdig1 Onsdzde bu
varyasyonlarin, igerisinde Beethoven, Louis Ferdinand, Weber, Schubert ve Paganini’ye ait
temalar iizerine varyasyonlar1 barindiran bir seriye ait oldugunu belirtmistir (Todd, 1994:

111 n.33).

Chopin 1835 yilinda kisa bir stireligine, 1836°da ise ilkine kiyasla daha uzunca bir
siire Leipzig’de bulunmustur (Jensen, 2005: 117). 1835 yilinin Eyliil ayinda, ailesini ziyaret
etmek icin gittigi Karlsbad’tan Paris’e donerken bir siireligine Leipzig’de duraklamistir.
Bunun sebebi, hakkinda dikkate deger seyler duydugu, zamaninin G6nemli geng
virtiiozlerinden Clara Wieck ile tanismak istemesidir. Bu bulusma sirasinda Clara Wieck,
Robert Schumann’in 1. Piyano Sonati’n1 ve Chopin’in iki Etude’linii Chopin’in kendisine
dinletmigtir. Chopin Clara’y1 piyanistligi acisindan takdir etmis ve daha sonra kendi
Nocturne’lerinden bir tanesini, Clara’nin deyimiyle ‘en ince ve zarif pianissimo’ da
calmistir. 1835 yilinin Ekim ayinda, Schumann’in kurucusu oldugu Leipzig merkezli bir
dergi olan Neue Zeitschrift fiir Musik® de (Yeni Miizik Dergisi), Chopin’in bir dnceki ay
yaptig1 ziyaret ile ilgili bir duyuru yayinlanmistir: “Chopin buradaydi, ancak sadece kendi
0zel cevresiyle gecirdigi birkag saat i¢in. Tipki besteledigi gibi galiyor — essiz bir sekilde.”
(Taylor, 1982: 122, 123)

1835 yilinda gerceklesen bu ziyaret sirasinda, Chopin’in Schumann ile bulustuguna
dair bir kayit bulunmamaktadir. Ancak bir sonraki sene, Chopin’in yine Leipzig’den gectigi
bir yolculuk sirasinda, bu ikili birlikte bir giin ge¢irmislerdir (Taylor, 1982: 123). 9 Eyliil
1836 tarihinde gergeklesen bu goriismede Chopin, kendisine ait olan yeni bestelerinden bazi
Etude’leri, Nocturne’leri, Mazurka’lar1 ve yeni bir Ballade’t 6zel olarak Schumann’a
calmistir. Schumann, 14 Eyliil 1836 tarihinde, bir donem 6grencisi oldugu Heinrich Dorn’a
yazdig1 bir mektupta, Chopin ile yaptig1 bulusmanin detaylarina yer vermistir (Daverio,
1997: 148-149).

“...Mektubunuzu diinden onceki giin aldim ve onu cevaplamaya
hazirlaniyordum ki kim gelsin — Chopin! Bundan biiyiik bir seving duydum.

Birlikte hos bir giin gecirdik, ... Chopin’in yeni bir ballade’ina [Op.23, Ballade
No.1] sahibim. Bence onun (en iyi olmasa da) en etkileyici eseri. Ona bu eserin
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benim en sevdigim oldugunu sdyledim. Uzun ve diisiinceli bir duraksamanin
ardindan, biiytlik bir 6nemle belirterek, ‘Memnun oldum, benim de en sevdigim’
dedi. Ayrica bana birkac yeni Etude, Nocturne ve Mazurka ¢ald1, hepsi essizdi.
Onu piyano basinda gérmek c¢ok dokunakli bir sey. Siz de onu igtenlikle
severdiniz. Ancak Clara muhtesem bir icract ve onun [Chopin’in] bestelerine
ondan bile daha ¢ok ifade verebiliyor...” (Wasielewski, 1871: 210, 211)

1836 yilinda gergeklesen bu bulusmaya ve Chopin’in 2 numarali Ballade’ina ait bazi
detaylar, Schumann tarafindan 1841 yilinda Neue Zeitschrift’ de yazilan bir incelemede
ortaya c¢cikmistir. Chopin, Schumann ve arkadaglarina, kendisinin ikinci Ballade’in,
yayimlanan halinden daha farkli bir sekilde calmistir (Daverio, 1997: 149). “Chopin’in onu
burada [Leipzig, 1836] caldigini ¢ok iyi hatirliyorum. Fa majorde bitirmisti, ancak simdi La
mindrde bitiyor.” (Pleasants, 1988: 179)

Schumann 1836 yilindan baglayarak, farkli yillarda, Chopin hakkinda bazi yazilar
kaleme almistir. 1836 yilinda, Neue Zeitschrift’ de Chopin’in piyano kongertolart hakkinda
yazdig1 bir yazi1 da sunlar1 belirtmistir:

“... tipki1 Hummel’in Mozart’1n stilini piyano virtiidzlerinin amag ve zevklerine
uyarladigr gibi, Chopin de Beethoven’in ruhunu konser salonlarna takdim
etmistir... Onun [Chopin] 6gretmenleri en iyilerdendi — Beethoven, Schubert ve
Field. Ilkinden ciiretkar ruhunu; ikinciden sefkatli kalbini ve iiciinciiden
becerikli elini aldigim1 farz edebiliriz. Batidaki insanlarin kudretli sesleri
yiikselirken Oj; kendi sanatinin derin bilgi birikimiyle donatilmis olarak, kendi
giicinden emin bir sekilde ve cesaretle kusanarak ayakta kalmistir...”
(Pleasants, 1988: 113, 114)

1837 yilinda, Chopin’in op.25 numarali Etiid serisi hakkinda sunlar1 yazmastir:

“Miizemiz nasil olur da, siklikla gecenin gec bir saatinde parlayan bir yildiz
olarak gosterdigimiz Chopin’i igermez? ...

Bu Etude’ler hakkinda konusurken, onlar1 Chopin’in kendisinden dinlemis
olmanin muazzam avantajina sahibim. ‘Ve ayrica onlar1 fazlasiyla Chopin vari
(a la Chopin) ¢aldr’ diye Florestan kulagima fisildadi.

Bir aeolian arp’i hayal edin, biitiin gamlarla, her tiir egzotik siisle biiylilenerek
bir sanatcinin elinden gegtigini; ancak dyle bir sekilde ki temeldeki ses ve hafifce
sarki sOyleyen list ses birbirinden ayirt edilebiliyor — bunu hayal edin ve onun
calist hakkinda yaklasik bir fikre sahip olacaksiniz. Hic¢ siiphe yok ki en
sevdigimiz Etude’ler Chopin tarafindan c¢alinirken dinlediklerimizdir, 6zellikle
La bemol major olan ilk Etude — bir Etude’ten daha ¢ok bir siir... Her seyin
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sonrasinda birisi sanki riiyasinda gilizel bir resim gormiis gibi hissediyor ve
simdi, neredeyse yari uyanik olarak, onu animsamaya c¢alisiyor. Hakkinda
konusmanin ve dvgiide bulunmanin imkansiz oldugu bir durum.

Serinin ikincisi olan ve onun 6zgilinliigli hakkinda unutulmaz bir etki birakan,
Oylesine biiyiileyici, riiya gibi ve hafif, uykusunda sarki sdyleyen bir ¢ocuk gibi
olan Fa mindr etiitle devam etti. Daha sonra yine giizel olan, ancak karakteri
tasvir edilme biciminden daha az orijinal olan Fa major etiit geldi. Buradaki
amagc; hayal edilebilir en dostca sekildeki bir gévde gosterisiydi ve onu biitiin
kalbimizle takdir ettik.

Ama betimsel kelimeler ne ise yarar ki? Etude’ler onun cesur, dogal ve yaratici
giicliniin bir semboliidiirler — gercek siirsel imgelerdir. Tek tek ele alindiklarinda
baz1 kiigiik kusurlardan yoksun degildirler, biitiin olarak bakildiginda kudretli ve
ilgi cekicidirler...” (Pleasants, 1988: 125, 126)

1841 yilinda; op.37 numarali iki Nocturne, op.38 numarali Ballade ve op.42 numarali

Valse hakkinda ise sunlar1 belirtmistir:

“Chopin her seyi isimsiz olarak yayimlayabilirdi. Birisi de onu derhal tanirdi.
Yaptig1 her sey de o kadar dogal ki, onem arz eden 6zgilinliigli ustanin kimligi
hakkinda siipheye yer birakmiyor...

...Basardiklar1 dylesine giizeldi ki, bize hala daha fazlasini veriyor. Onun
basardiklarinin yarisin1 yapan baska bir sanat¢iy1 kesinlikle tebrik ederdik. Sair
olarak isim yapmak i¢in birisinin kalinca ciltler yazmasina gerek yoktur. Birisi
bu {invanmi bir veya iki siirle elde edebilir, tipki Chopin’in yukarida belirtilen
Nocturne’leri yazarak yaptig1 gibi. Bu Nocturne’ler 6ncekilerden, esas itibariyle,
daha yalin siislemeleri ve dingin biiyiileyicilikleriyle ayrilmaktadir. Daha
onceleri Chopin’in nasil oldugunu biliyoruz — gosteris, altin yaprak ve inciler. O
suan daha farkli ve yash. Halen kendi sikligin1 seviyor, ancak daha diisiinceli bir
sekilde ve arkasindan siirselligin asaleti daha dost¢a parlayarak...

Ballade’1 olagantistii bir parca olarak not etmeliyiz. Chopin ¢oktan bu baslik
altinda, onun en ciiretkdr ve karakteristik bestelerinden birisi olan, bir tane
[Ballade] yazmisti. Bu yenisi oldukca farklidir; ilkine gére sanat eseri olarak
daha diisiik seviyede, ancak hemen hemen daha az hayali ve imgeseldir. Ara
kisimdaki tutkulu ciimleler daha sonra akla gelip eklenmis gibi goziikiiyor.
Chopin’in onu burada [Leipzig, 1836] caldigini ¢ok iyi hatirliyorum. Fa majorde
bitirmisti, ancak simdi La minorde bitiyor. Bize, Mickiewicz’in siirlerinin, kendi
Ballade’larina nasil Onciiliik ettigini anlatmisti. Aksine bir sair, onun miizigi
lizerine s6z yazmak icin kolayca ilham alip esinlenebilir. [Miizigi] en igten ve
samimi diislinciileri animsatiyor.

Son olarak Valse, oncekiler gibi, en asil haliyle bir salon pargasidir. Florestan
dedi ki; eger Chopin bunu dans edilmesi ic¢in calsaydi, dansa kalkan
hanimefendilerin en az yaris1 kontes olurdu. Elbette ki hakli. O [Valse] her
bakimdan bir aristokrat.” (Pleasants, 1988: 178, 179)
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Yine 1841 yilinda yazdigi, Chopin’in op.35 numarali ikinci piyano sonatin1 konu

alan yazisinda sunlar1 belirtmistir:

“...Bu kadar dissonansin birbirine gegtigi bir iislupta sadece Chopin baslardi —
ve bu iislupta sadece Chopin bitirirdi. Ancak yine de bu eserde ne kadar giizellik
var!

...Chopin artik daha fazla, kolaylikla bagkasindan elde edinilebilecek seyler
yazmiyor. Kendisine kars1 igten ve bunun i¢in kendince iyi sebepleri var.

Kiiltiirlii olanlar1 da dahil olmak iizere bir¢ok piyanistin, sadece parmaklariyla
basarabileceklerinden daha fazlasini goriip diistinememeleri gercekten ¢ok kotii.
Bu denli zor eserleri 6nce gozden gecirmek yerine direk seg¢iyorlar ve sonra her
Olciistinde sikint1 yasiyorlar...

Tam anlamiyla Chopin vari olan bir girisin ardindan, Chopin’in &nceki
eserlerinde de tanidik oldugumuz sekilde, firtinali ve tutkulu olan béliimlerden
birisi gelmektedir... Ama ayrica bu ilk bdliimde, gilizel bir sarki mevcuttur.
Aslinda dyle goriiniiyor ki; dnceki eserlerine de hakim olan Polonya’ya 6zgii
milliyetci duygular, Almanya iizerinden Italya’ya ydnelerek gdzden
kaybolmaktadir. Chopin ve Bellini’nin arkadas olduklari, sanatsal bir etkilenme
cercevesinde birbirlerinin eserlerini tanidiklar1 bilinmektedir. Ancak bu durum
gergekte, miitevazi bir kabullenmeden daha fazlast olmamustir. Sarki,
sOylenmeye baglar baslamaz; Polonyali, sahip oldugu biitiin ciiretkar
Ozgiinliigiiyle 6ne ¢ikmaktadir. ..

Ikinci béliim bu ruh halinin devami niteligindedir — ciiretkar, zeki ve yaratici.
Trio igten ve riiya gibidir, bastanbasa Chopin vari. Scherzo, Beethoven’da da
oldugu gibi, sadece isim olarak Oyledir. Daha sonra los ve soguk bir his
uyandiran cenaze mars1 takip eder. Diyelim ki Re bemol major tonunda bir
Adagio, kesinlikle daha giizel bir etki yaratirdi. ‘Finale’ basligiyla gelen son
boliim, bir miizikten daha ¢ok maskaraliktir. Ancak itiraf edilmelidir ki bu
melodisiz ve nesesiz boliimiin igerisinde; 6zel ve dehset verici bir ruh nefes
aliyor, direnmeye yonelik bir sekilde kararli bir yumrukla baski kuruyor...
Boylece sonata basladigr gibi esrarengiz bir sekilde bitiyor; bir sphinx
giiliimsiiyor, alay ediyor.” (Pleasants, 1988: 173, 174)

Schumann’in Chopin’e karsi olan yaklasimi yillar igerisinde degisime ugramistir.
Onun miizigini halen takdir ediyor olmasma ragmen; Chopin’in stil olarak kendini
gelistiremedigini ve tek diize kaldigini diistinmektedir (Taylor, 1982: 105, 106). 1837
yilinda, Chopin’in op.25 numarali Etude serisiyle alakali olarak yazdig: bir yazida sunlar
belirtmistir:
“... Chopin’in sanatsal dogasinda bir azalma veya gerileme olduguna dair bir
stiphe yoktur... Dostumuzun su an i¢in ¢ok az beste yaptig1 ve bunlarin genis

Olcekte olmadig maalesef dogrudur. Paris’in yarattigi saskinlik bu durum igin
kismen suclu olabilir...” (Pleasants, 1988: 126)
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1841 yilinda, Chopin’in ¢esitli piyano eserleri hakkinda olan bir yazida, onun
eserlerinin kendisini tekrar eden yapisiyla ilgili elestirel bir goriis bildirmistir (Jensen, 2005:
184).

“...Goriiniiste alisilmadik ve yaratici olsa da, kendi bestelerini yapilandirma ve
enstrumana has olan efektler konusunda ayni kalmistir; bundan dolayr insan
onun bundan 6nce basardiklarinin iizerine ¢ikamayacagindan korkuyor. Biitiin
etkisi piyano miizigiyle sinirli olsa da; bu durum, onun isminin yok edilemez bir
sekilde modern sanat tarihindeki yerini almasi igin yeterlidir. Sahip oldugu

yetenekler ile daha fazlasini basarabilirdi ve sanatimizin genel olarak ilerlemesi
konusundaki etkisini genigletebilirdi.” (Pleasants, 1988: 178)

Ardindan ayni yil, Chopin op.35 numarali sonatiyla ilgili sunlar1 yazmstir:

“Chopin’in bu eseri ‘sonata’ olarak isimlendirmesi, eger diipediiz bir palavra
degilse de, kesinlikle bir sakadir. Oyle gériiniiyor ki dért tane yaramaz ¢ocugunu
[sonatin boliimleri] alip bir araya getirerek ve muhtemelen onlar1 sonata adi
altinda kacirabilecegini diislinerek, tek baslarina var olup sergilenebilecekleri
diisiiniilemeyen bir ¢at1 altinda toplamistir.” (Pleasants, 1988: 173)

Schumann’in Chopin hakkinda bildirdigi her tiirli olumlu ve olumsuz goriise
ragmen, iki besteci arasinda her zaman i¢in karsilikli bir saygi var olmustur. Bunun en
onemli kanitlarindan birisi, Schumann’in ‘Kreisleriana’ adli eserini Chopin’e ithaf etmesidir
(Taylor, 1982: 158). Chopin’de op.38 numarali ikinci Ballade’in1 Schumann’a ithaf etmistir.
Chopin, 6 Mart 1839 tarihinde arkadasi Julian Fontana’ya yazdigi bir mektupta soyle
belirtmistir: “Preliidler’imin Pleyel’e ve Ballade’in ise Robert Schumann’a ithaf edilmesini
cok isterim. Eger Pleyel Ballade’1n ithafini birakmak istemezse, Preliidleri Schumann’a ithaf
edersin.” (Niecks, 2018: 342) Son yapilan diizenlemenin neticesinde op.38 numarali Ballade

Schumann’a ithaf edilmistir (Niecks, 2018: 342).

3.12.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Bu boliim Chopin’in piyano yazisina dair onemli izler tasimaktadir. Chopin’in
Nocturne’lerinde de siklikla goriilen ve arpejlerden olusan bir sol el esligi vardir. Bu eslik
boliimiin sahip oldugu agitato ifadesinin de ortaya ¢ikmasina yardimeri olur. Sol elin kendi
icindeki dongiistine bakildiginda kiiciik bir crescendo ile baglayan ve sf ‘lu bir doniis yazisi

vardir. Bu yazi1 neredeyse her yerde ayn1 sekilde gelir. Ayni zamanda, sf’’ya ulasana kadar
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calinan tiim notalardaki crescendo ifadesi, boliimiin baginda verilen agitato ifadesinin ortaya
cikisina katkida bulunur. Sol elde boliim boyunca devam eden bu yapinin iizerinde ise
Chopin’in genelde tek ses olarak tercih ettigi, sade bir melodik ¢izgi vardir. Béliimiin formu

Tablo 13’de gosterilmistir;

Tablo 13. Chopin - Form Yapisi

Kisiumlar A Codetta
Cimleler a a' b
Olc¢ii No. 1-4 5-7 8-10 11-14

Yukarida anlatilan yapiy1 temel alarak baslayan ilk climle, si bemol mindre yapilan
bir modiilasyonla birlikte, 4. 6l¢iiniin basinda kendisini tamamlar. Devaminda yer alan
climle, bastaki ciimle ile ayn1 sekilde ve bir ton yukaridan transpoze edilmis sekilde gelir.
Sol eldeki arpejleri olusturan akorlar aracilifiyla tekrar bir modiilasyon gercgeklesir ve 7.

Olciide tekrar La bemol Majore doniilmiis olur.

Sekil 39. a Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.1 - 3
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

7. 6l¢iiniin sonunda, La bemol Major olarak baglayan yeni bir melodik ¢izgi, 11.
Olciide ilgili mindrii olan fa mindrde tamamlanir. Bu ciimlenin, Chopin’in miiziginde de

siklikla goriilen en karakteristik 6zelligi, 10. olgiiniin basinda yer alan kiigiik yazilmis
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notalardir. Inici sekilde devam eden bu kiigiik gegis notalari, Chopin’in eserlerinde siklikla

kullandig1 bir yazi teknigidir.

Sekil 40. Kiiciik Gecis Notalari, Olcii No.8 - 10
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

11. 6lgiiniin sonunda baglayan kisim, tonalitenin tekrar La bemol Maj6re doniisiinii
hazirlayan bir kapanis niteligi tasir. Sol eldeki arpejlerin ilk notalar1 ve sag eldeki sesler,
kromatik bir dizi seklinde gelmistir. Her iki elde de goriilen bu kromatik ¢izgi, armonik
olarak ¢ok zengin akorlarin kullanimina olanak saglamaktadir. 14. 6l¢iiniin sonunda yer alan
dal segno ( % ) isareti, ilk dl¢iliniin yarisindan baglayarak biitiin boliimiin tekrar ¢alinmasi
gerektigini ifade eder. Boliimiin son 3 Olgilisiinde yer alan 3. Sphinx, nota siralamasi

bakimindan degisiklige ugramistir. (A-S-C-H yerine A-S-H-C)

Sekil 41. Codetta, Ol¢ii No.11 - 14
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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Schumann’in “Carnaval”da, Frederic Chopin’e de bir boliimde yer vermesi, genglik
yillarinda kendisine kars1 duydugu saygi ve hayranlikla alakalidir. “Carnaval”1 bestelemeye
baslayacagi 1834 yilinin Aralik ayina kadar, Schumann’in hayatinda Chopin’in bir miizisyen
ve besteci olarak ¢ok 6nemli bir yeri olmustur. 1831 yilinda, hayatindaki ilk ciddi miizik
elestirmenligi deneyimini, Chopin’in op.2 numarali eseri lizerine bir yazi yayinlayarak
yasamistir. 1831-1832 yillarinda bu eser iizerine Etude’ler bestelemeye baslamis ancak
sonrasinda yarim birakmigstir. 1834 yilinda Chopin’in bir Nocturne’ii iizerine yazmaya
basladig1 varyasyonlari da ayni sekilde tamamlamamistir. Bu agidan bakildiginda,
Schumann’i Chopin’in eserlerinden yola ¢ikarak yazmaya basladig1 ancak yarim biraktig
bestelerini, “Carnaval” adli eserinde ‘Chopin’ isimli, Nocturne benzeri bir boliime yer

vererek telafi etmek istedigi diisiiniilebilir.

3.13. Estrella

Estrella, Schumann tarafindan Ernestine von Fricken ic¢in kullanilan bir takma
isimdir (Fuller-Maitland, 2009: 20). Schumann bu bdliimii su sozlerle tanimlamistir:
“Estrella, birisinin portreye ekleyecegi bir isimdir...” (Wasielewski, 1871: 216) Bu baglik
ad1 altinda yazdig1 boliim, Ernestine von Fricken’e bir atifta bulunma olarak diisiiniilebilir

(Herttrich, 2004a: 41).

Ernestine, 1834 yili itibariyle heniiz 17 yasindadir ve Bohemya’l bir asilzade olan
Baron von Fricken’in kizidir (Ostwald, 2010: 109). O zamanlar Bavyera-Bohemya
siirindaki Asch isimli kasabada yasayan Ernestine, Clara Wieck’i Plauen sehrinde verdigi
bir konserde dinlemistir (Daverio, 1997: 117). Konser sonrasinda Baron von Fricken,
Clara’nin babasi olan Frederick ile Ernestine’in kendisinden piyano dersi almasi konusunda
goriigmiistiir (Ostwald, 2010: 109). Bunun neticesinde Ernestine, Leipzig’e taginarak, 21

Nisan 1834 tarihinde Wieck ile piyano derslerine baglamistir (Daverio, 1997: 117).

O siralar kendisi de Frederick Wieck’ten ders alan Schumann, Ernestine ile ilk defa
1834 yilinin Nisan ayinda tanismistir (Herttrich, 2004b: III). 2 Temmuz 1834 tarihinde,

annesine yazdig1 bir mektupta, Ernestine ile ilgili olarak sunlar1 belirtmistir:
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“...iki miikkemmel kadin ¢evremize dahil oldu. Sana daha 6nce Amerikan
konsolosunun 16 yasindaki kizi olan Emilia List’ten bahsetmistim. Bir digeri ise
zengin bir Bohemyali olan Baron von Fricken’in kizi Ernestine; sasirtici
derecede saf, ¢ocuk karakterli, zarif ve diisiinceli. Kendisini gercekten bana
adamis durumda ve sanatsal olan her seyle ilgileniyor. Olaganiistii miizikal birisi
ve esim olacak kiside arzu ettigim her seye sahip...” (Storck, 1907: 94)

Schumann ve Ernestine, 1834 yilinin Eylil aymda gizlice nisanlanmiglardir
(Herttrich, 2004b: IV). Aralarindaki iligkinin farkinda olan Frederick Wieck, durumu
Ernestine’in babasina su sozlerle haber vermistir:

“Ernestine ve Schumann arasinda, ¢ok yakindan olmasa da, biiyiik bir ilgi var...
Hi¢ 6plismediler veya birbirlerinin elini tutmadilar, ama bir dereceye kadar
birbirlerine kars1 biiyilik bir ilgi duyuyorlar. Bu durum Schumann’in dogasini
yansitiyor. Size Schumann’1 tarif etmek i¢in ne kadar yazmama gerek olabilir ki
— biraz tuhaf ve dik basli, ama soylu, milkemmel, hayalperest, oldukc¢a yetenekli

— derin duygulara ve sira dis1 yetenege sahip bir besteci ve yazar.” (Jensen, 2005:
118)

Bu mektup iizerine Baron von Fricken, Leipzig’e gelerek Schumann’la tanigmaya
karar vermistir. Gergeklesen bu bulusma sirasinda Schumann, Baron’un amator bir
miizisyen oldugunu 6grenmistir. Ayni zamanda fliit de ¢alan Baron, kendisini Schumann’a
dinletmis ve bir silire 6nce besteledigi bir eserle ilgili kendisinin fikrini almistir (Ostwald,
2010: 111). Daha sonra Schumann, bir mektubunda s6yle belirtmistir:

“Haberlesmemize vesile olacak bestenize sahip olmaktan mutluluk duyuyorum.
Bunun daha {izlin siireli bir is birligine doniisiip doniismeyecegini ve bizi
uzaktayken birlikte tutup tutmayacagini bilmiyorum, ancak biitiin dilegim bu
yonde... Benim bir sey sOylememe gerek kalmadan siz ¢oktan fark etmissinizdir
ki, bir sanat¢1 olarak sizin kiymetli Ernestine’inize karsi heyecanli bir sekilde

ilgi duyuyorum. Birlikte kat edebilecegimiz gelismenin her adimindan zevk
almak i¢in onu hevesle istiyorum.” (Ostwald, 2010: 111)

Baron von Fricken, Schumann ile yaptig1 gériigmenin ardindan, Ernestine’i de yanina
alarak 6 Eyliil 1834 tarihinde Asch kasabasina geri donmiistiir. Bu tarihten sonra Schumann
ve Ernestine diizenli olarak mektuplasmislar ve hatta Schumann, Ekim ve Aralik aylarinda

Asch’e giderek Ernestine’i ziyaret etmistir (Jensen, 2005: 118, 119).
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Bu aylarda Ernestine, Schumann i¢in miizikal anlamda gercek bir ilham kaynag:
olmustur (Herttrich, 2006b: V). Schumann’in 1834 yilinin Aralik ayinda baslayip 1835
yilinin kis aylarinda tamamladigr iki eseri vardir. Ernestine von Fricken ile baglantist olan
bu iki eser op.9 eser sayil1 Carnaval ve op.13 eser sayili ‘Etudes Symphoniques’tir (Daverio,

1997: 139).

Ernestine’in babasi olan Baron von Fricken, 1834 yilinin Eyliil ayinda, kendisine ait
olan bir tema iizerine fliit ve piyano i¢in yazdig1 varyasyonlart Schumann’a gondermistir. 19
Eyliil 1834 tarihinde Baron’a elestirel bir mektup yazan Schumann, eserin tema kisminda
buldugu hatalar1 belirtmistir. Yine de, muhtemelen nisanlisinin babasina bir iyilik yapmak
amaciyla, Baron’a ait olan tema {izerine kendi varyasyonlarini bestelemeye karar vermistir.
Ayn1 mektupta, yeni yazmaya basladigi bu eserden ‘patetik varyasyonlar’ olarak
bahsetmistir. Schumann ileri tarihli bir giinliik yazisinda, ayni eseri bu sefer ‘Senfonik
Etiitler’ olarak tanimlamistir. Eserin 8 Ocak 1835 tarihli, Schumann tarafindan temize
gecirilmis kopyasi, Ernestine’in annesine ithaf edilmistir. Temas1 Ernestine’in babasina ait
olan, annesine ithaf edilen ve muhtemelen Ernestine’in tarafindan ¢alinacagi iimit edilen
‘Senfonik Etiitler’; biitlin bir aileyi tek bir miizikal eser icerisinde toplamay1 basarmistir

(Herttrich, 2006b: V).

1835 yili, Schumann ve Ernestine’in iligkileri agisindan sorunlu bir yil olmustur.
Schumann, Agustos ayinda, Ernestine’i ziyaret etmek ic¢in gittigi Asch kasabasinda,
Ernestine’in ailevi baglar ile ilgili gergekleri 6grenmistir. Ernestine, Fricken ailesinin 6z
kiz1 degildir. Aksine, Fricken ailesi tarafindan yetistirilen ve resmi olarak 13 Aralik 1834

tarthinde evlat edinilen birisidir (Jensen, 2005: 119).

Bu olayin ardindan Schumann, Ernestine ile olan baglarin1 koparmaya karar
vermistir (Daverio, 1997: 140). Clara Wieck’e 11 Subat 1838 tarihinde yazdigi bir mektupta,

1835 yilinda Ernestine ile yasadiklarina dair sunlar1 belirtmistir:

“...bu durum hakkinda her seyi biliyorsun — ayrilis, yazigsmalarimiz,
samimiyetimiz. Bunlar 1834’tin kis aylarindaydi. Ancak, o [Ernestine]
uzaktayken, bu isin nereye varacagini diisiinmeye basladim, biitiin bu iligki agir
gelmeye baslamisti. Onun ne kadar yoksul oldugunu duydum. Biitiin ¢abalarim
karsiliginda ne kadar az para kazanabilecegimi biliyordum ve bu durumdan bir
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¢ikis yolu goéremiyordum. Daha sonra kendisinin de dahil oldugu talihsiz aile
karmasasint duydum, ve itiraf ediyorum, bu konu hakkindaki sessizligi beni
incitti... Bu konu hakkinda annemle konustum ve ikimiz de hem fikir olduk ki
bu durum hali hazirda var olan sorunlarin {izerine yenilerini ekleyecek.” (Storck,
1907: 185)

Schumann, Ernestine ile en son 1835 yilinin Agustos’unda gorliserek, yazdigi
mektuplart kendisine iade etmistir. Ciftin karsilikli anlagsmasi neticesinde, 1836 yilinin Ocak
ayinda, nisanliliklar1 sonlandirilmistir (Jensen, 2005: 119). Bu durum, ‘Senfonik Etiitleri’
ithaf ettigi kisiyi degistirmesine neden olmustur. 17 Mayis 1837 tarihinde Haslinger
tarafindan basilan eser, Ernestine’in annesi yerine; Ingiliz bir piyanist, sef ve besteci olan,
Leipzig Konservatuari’nda Mendelssohn’un 6grencisi olmus William Sterndale Bennett’a
ithaf edilmistir (Herttrich, 2006b: VI). Schumann’in ‘Allegro, Op.8” eserini ithaf ettigi
Ernestine (Daverio, 1997: 118), 1843 yilinda tifiis hastalifindan dolay1 vefat etmistir
(Jensen, 2005: 134n).

3.13.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Boliimiin basinda belirtilen con affetto ifadesi, “sevgi, sefkat ve duygulanma” ile
calinmasini belirten bir tanimdir (Demiryan, 1993: 13). Bu ifadenin, Schumann’in nisanlisi

Ernestine’e kars1 olan duygularini tasvir ettigi diisiiniilebilir.

Boliim a-b-a ciimlelerinden olusmaktadir. ilk 12 &l¢ii a ciimlesini olusturur. 13. ve
28. Olgiilerin arasinda gelen kisim b ciimlesidir. 29. dlgiiden baslayarak boliimiin sonuna
kadar devam eden kisim ise a ciimlesinin daha kisa bir sekilde geri dondiigii yerdir. ilk iki

Olciide 2. Sphinx yer alir. Bolimiin formu Tablo 14’de gosterilmistir;

Tablo 14. Estrella - Form Yapisi

Kisimlar A B A'
Ciimleler a b a'
(")l(;ii No. 1-12 13-28 29-36
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Bu Sphinx ile baslayan a ciimlesinin ilk 4 6l¢iisii, bu climlenin ilk yarisini olusturur.
Ik iki 6l¢iideki motif, kiiciik degisiklikler ile ciimlenin diger yarisinda 4 defa tekrarlanir. Tlk
Olciiden itibaren ff olan climlede, 6. 6l¢liden itibaren climlenin sonuna kadar devam eden bir
crescendo ifadesi yer alir. 12. 6lgliye gelindiginde a ciimlesi, fa minoriin dominant akorunda

tamamlanir.

Sekil 42. a Ciimlesinin Baslangici, Olg¢ii No.1 - 4
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

13. dlgiide baslayan b ciimlesine gelindiginde ilk dikkat ¢eken nokta, tempo terimi
olarak verilen ‘piu presto’ dur. Besteci tarafindan a ciimlesine kiyasla daha hizli ¢alinmasi
istenen bu kisimda, a ciimlesinin aksine p ve molto espressivo ifadesi kullanilmistir. ilk
climlenin (a) sonu ff olarak bittigi ve sonrasinda herhangi bir ifade belirtilmedigi i¢in, b
climlesi subito p gelir. Bu climlenin armonik olarak en dikkat ¢eken tarafi, bastan sona
dominant pedali lizerinde olmasidir. Her 6l¢iide farkli bir akor olmasina ragmen, birinci
vuruslarda goriilen dominant derecesi, bir pedal sesi olarak ciimlenin sonuna kadar kendisini
tekrarlar. Melodik ¢izgiyi olusturan notalar, unison sekilde, once sol sonra ise sag elde
gelmek lizere climlenin sonuna kadar birbirini takip eder. 22. 6l¢giide gelen crescendo ile 26.
Olciide goriilen decrescendo birbirini dengeler ve climlenin bagladig gibi p bitmesine olanak

saglar.
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Sekil 43. b Ciimlesinin Baslangici, Ol¢ii No.13 - 16
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

29. 6l¢ii, a cimlesinin bdliimiin basindaki tempoyla birlikte tekrar basladigr yerdir.
Tempo I ifadesinin yani sira bu ciimle, tipki bastaki karakterde oldugu gibi ff gelmistir. Bu
climlenin ilk 4 6l¢iisii, bastaki gelisiyle birebir aynidir. Boliimiin son 4 6l¢iisii, bir kadans

yapistyla ve basta verilen niians ile tamamlanir.

Sekil 44. a Ciimlesi, Ol¢ii No.29 - 36
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Schumann’in “Carnaval”’da Ernestine’i tasvir ettigi ‘Estrella’ boliimii, 1834 yilinin
sonlarinda, iliskilerinin karsilikli olarak olumlu bir sekilde ilerledigi bir zaman diliminde
yazilmistir. Bundan dolayr Schumann’in, Ernestine’e karsi olan duygularini, boliimiin

basinda da belirtildigi tizere “tutkulu” (con affetto) bir sekilde miizige yansittig1 goriilebilir.
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3.14. Reconnaissance

Reconnaissance sozciigli “tanima” ve “itiraf” anlamlaria gelmektedir. (Bouchot ve
digerleri, 2004: 390) Schumann da 22 Eyliil 1837 tarihinde Ignaz Moscheles’e gonderdigi
mektupta bu bolimi ayni sekilde tarif etmistir (Wasielewski, 1871: 216). Bu acidan
bakildiginda boliimiin, Schumann’in Ernestine ile tanigsmasini ve agkini itiraf etmesini temsil

ettigi diisliniilebilir.

3.14.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Boliim yapisal olarak A-B-A kisimlardan olusur. Her bir kismi kendi igerisinde
ayiran ciimleler vardir. Ilk 16 6lgiide A kismu yer alir. 17. ve 44. dlgiilerin arasinda B kismi
gelir. Son 16 6lgiide ise A kismi1 yeniden goriiliir. 2. Sphinx bolimiin ilk 6l¢iisiinde, her iki

elde de yer alir. Boliimiin formu Tablo 15’de gosterilmistir;

Tablo 15. Reconnaissance - Form Yapisi

Kisimlar A B A
Ciimleler a b a b koprii a b
Olcii No. 1-8 9-16 17-28 29-40 | 41-44 45-52 | 53-60

Ilk 16 olgiide yer alan A kismi, melodik olarak birbirine benzeyen a ve b
ciimlelerinden olusur. Ilk 8 dl¢iide a ciimlesi, sonraki 8 dlciide ise b ciimlesi goriiliir. Bu
ciimleler, tonal 6zellikler bakimindan birbirinden ayrilir. lk ciimle (a) La bemol Majorde
baslayip dominant derecesinde son bulur. Sonra gelen b climlesine ise, la bemol mindre ait
olan armonik dereceler hakimdir. Her iki ciimlede de, soprano partisinde goriilen melodik

cizgiye, staccato ve mars karakterli olan akorlu bir sol el partisi eslik eder.
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Sekil 45. A Kismindaki a Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.1 -3
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

B kismi 17. 6lglide baglar ve Si Major tonundadir. A kisminin sonunda goriilen la
bemol mindr temel alinarak, Si Majére anarmonik bir modiilasyon yapilmistir. Bu kisimda
miizikal olarak dikkat ¢eken detay, sag el partisinde yer alan motiflerin, bir sonraki dl¢iide

ya ayn1 ya da degisiklige ugramis bir sekilde sol el partisinde tekrar edilmesidir.

B kismyi, a ve b ciimlelerinden olusur. ilk ciimle (a) 17. ve 28. dl¢iilerin arasinda yer
alir. Bu climle melodik ve armonik olarak, boliimiin basindaki a climlesiyle benzerlik
gosterir. Hem benzer bir melodik ¢izgiye sahiptir, hem de dominant derecesinde son bulur.
29. ve 40. dlgiilerin arasinda b ciimlesi gelir. Bu ciimle Si Majoriin dominant derecesi lizerine
kurulmustur. Bu ciimlenin ilk 2 6lgiisiinde goriilen motif, sonraki 6l¢iilerde farkli sekillerde

ve armonilerle kendisini tekrar eder.

Sekil 46. B Kismindaki b Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.17 - 20

PET ¢ — —— 7 o

Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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41. ve 44. ol¢iilerin arasinda gelen yer, A kismina gecis i¢in armonik anlamda gegis
islevi goriir. 45. olgliden boliimiin sonuna kadar devam eden kisim, bastaki A kisminin

yeniden geldigi yerdir.

Sekil 47. A Kismina Gegis, Ol¢ii No.41 - 44
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Bu bo6liim Schumann’in Ernestine ile tanismasini ve ona olan duygularini itiraf
etmesini temsil eder. Boliimiin major tonda ve mars karakterli olmasinin, Schumann’in
Ernestine ile tanigsmasiin ardindan yasadigi mutlulugu ve gururu yansittigi diisiiniilebilir.
“Carnaval” eserinin geneline bakildiginda bu bdliim, kisilerin tasvir edildigi boliimler
arasinda bir ge¢is boliimii gorevi de gormektedir. Boliimiin yansittig1 karakter, ayn1 zamanda

karnaval etkinliginin de coskusunu ortaya koymaktadir.

3.15. Pantalon et Colombine

3.15.1 Pantalon

Commedia dell’arte’nin ana karakterlerinden olan iki yashi adamdan (vecchi)
birisidir. Genellikle 7/ Magnifico takma adiyla anilir. Venedikli bir asilzadeyi canlandirir.
Oyun sirasinda bazen zengin, bazense iflas etmis bir tiiccar ama genellikle de bir diikiin veya
kralin danigsmani1 olarak ortaya ¢ikar (Karaboga, 1994: 235). Mesleki kimliginin yan1 sira
giinliik yasamda genellikle aile babasi roliindedir. Nadiren de olsa, innamorata’nin babasi

roliinde de goriiliir (Castagno, 1994: 91).
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Pantalon karakterinin benzerlerine, gegmis yillara ait olan diger tiyatro tiirlerinde
rastlamak miimkiindiir. Bu karakterin ilk 6rneklerine; Plautus ve Terence’e ait Antik Yunan
donemi klasik komedyalarinda, senex ismi verilen yash adam figiirtiyle ulasilabilir. Atella
Orta Oyunu’ndaki Pappus karakteri de Pantalon ile 6zdeslestirilmistir. Oyun yazar1 Andrea
Calmo, zibaldone olarak adlandirilan ve igerisinde monologlar, diyaloglar ve hazir cevap
kaliplar1 bulunan kisisel tiyatro notlarinda, Pantalon karakterinin ilk 6rneklerinin halini

yazmistir (Castagno, 1994: 91).

Isminin kdkeniyle alakali olarak birkag tahmin vardir. Bunlardan ilki, Venedik’in
koruyucusu olduguna inanilan Aziz Pantaleone’dir. Bir digeri ise, pianta leone deyiminden
gelmektedir. O zamanlarda Venedik, ticaret agisindan Italya’nin en varlikli ve gelismis
sehriydi. Venedikli tiiccarlar da ticari iliskiler icerisinde olduklar1 sehirlere giderek; kendi
zenginliklerini ve maddi olarak iistiin olmalarini1 géstermek amaciyla bu sehirlere bir bayrak

dikmekteydiler. Bu bayragin {istiindeki kanatli aslan figiirii de Venedik sehrinin simgesidir.

Tiiccarlar bu simgeyi, ayn1 zamanda mallarinin kendilerine ait oldugunu belirtmek
amaciyla da miihiir olarak kullanirlardi. Dolayisiyla pianta leone deyimi, aslani (leone)
dikmek veya yerlestirmek (piantare) anlamina gelmektedir. Pantalone karakterinin de
Venedikli bir tliccar1 canlandirmasi ve 1/ Magnifico (Muhtesem) adiyla anilmasi, Venedik’in
ticari anlamda ne kadar zengin olduguyla ve tiiccarlarin elinde bulundurduklar1 maddi gii¢

ile bire bir baglantilidir (Richards, 1990: 115).

Oyun sirasinda kullandigr kostiim bile Venedik ile baglantilidir. “Pantalone her
zaman eski, geleneksel Venedik kostiimlerini korur. Siyah elbise ve yiin bere Venedik’te
hala giyilmektedir.” (Rudlin, 2000: 112) Giysilerine kirmizi ve siyah renk hakimdir.
Viicudunu saran dar ve kirmizi renkte bir pantolon ile ceket giyer. Kirmizi uzun g¢oraplariyla
sar1 renkli bir terlik giymeyi tercih eder. Viicudunu genis gosteren siyah bir pelerin ile
kirmizi renkli ylin bir bashik takar. Bu renklerden olusan kostiimii Pantalone i¢in bir
karakteristiktir. Aksesuar olarak mutlaka ucunda madalyon olan altin bir zincir takar ve
pantolonunun kemerine asili olan bir hangeri ve i¢i para dolu kesesi vardir (Rudlin, 2000:

113).
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Commedia dell’arte’nin ¢ogu karakteri gibi Pantalone de roliinii maskeli olarak
canlandirir. Kullandigi maskenin en 6nemli 6zelligi burnunun uzun ve kanca seklinde
olmasi, kaglarin giir olmasi ve biyigiin altinda uzun bir sakalinin olmasidir. Sakali ve
biyiginin uzun ve sivri u¢lu olmasi, roliinii canlandirirken yiiziine komik bir ifade verme

konusunda ona yardime1 olmaktadir (Rudlin, 2000: 112).

Pantalone karakterinin en Onemli Ozelliklerinden birisi; her zaman Venedik
lehgesinde konusurken, i¢cinde bulundugu sahneye gore konugmasini Venedik’e 6zgii olan
diger lehcelere gevirmesidir. Ornegin hizmetkarlarma emir verirken veya ¢ocuklarina sdz
gecirmeye calisirken daha kaba bir lehgede; ancak kendisinden geng bir kadinla yakinlik
kurmaya calisirken veya soylu insanlarla iletisim kurarken daha kibar ve ince bir lehcede

konusmaktadir (Clivio, 1989: 216).

17. ylizy1lda yasamis oyun yazar1 Andrea Perrucci, 1699 yilinda yazdig1 Dell'arte
rappresentativa premeditata, ed all'improviso adli kitabinda, Pantalone’yi canlandiracak
oyuncular i¢in bazi tavsiyelerde bulunmustur. Oyuncunun mutlaka Venedik’te konusulan
dili biitiin lehgeleriyle, atasézleri ve deyimlerine hakim olarak konusabilmesi gerekmektedir.
Pantalone’nin belli durumlarda sdyledigi baz1 kaliplagsmis ciimleler vardir ve oyuncunun
bunlar1 uygun sahnelerde soylemek lizere ezberlemesi gerekmektedir. Bu sahnelere 6rnek
olarak; ogluna tavsiye vermesi, kral ve prenslere danigsmanlik yapmasi, lanet okuyup

kiifretmesi ve sevdigi kadina iltifat etmesi gosterilebilir (Richards, 1990: 132).

Ayni sekilde oyuncu ve oyun yazari olan Pier Maria Cecchini, 1628 yilinda yazdigi
Frutti delle moderne commedie adl1 kitabinda; Pantalone’yi canlandiran kisinin ciddi ve
agirbagh tavirlar1 elden birakmamasi gerektigini sOylemektedir. Otoriter bir tiiccarin
calistirdig1 insanlara kabahat bulurken, emir verirken, tavsiye vermeye calisirken veya onlari
ikna ederken ciddiye alinmasi igin, agirbaghi bir tavir takinmasi gerekmektedir.
Unutulmamasi gereken konu; Pantalone’nin halkin asagi sinifindan bir vatandas olmadig:
gibi, kesinlikle zengin ve refah icinde yasayan bir tiiccardan daha azi bile olmadigidir

(Richards, 1990: 129).

110



Pantalone’nin kisilik 6zellikleri kendi iginde bircok zithigi barindirir. Genelde
goriindiigiiniin tam tersi sekilde davranislar sergiler. Hastalikli yash bir adam olmasina
ragmen her daim geng goziikkmeye c¢alisir. Yasinin olgunlugunu gostermeye calisirken,
yaptig1 yanhis hareketler yiiziinden komik duruma diiger. Otoriter olup baskalarina érnek
olacak davranislar sergilerken, kadin hizmetgilere karsi takindigi uygunsuz tavir yiiziinden
kendi sayginligini kaybeder (Richards, 1990: 132-133). Ask maceralar yiiziinden itibarini
kaybetse de, bu durum, beceriksiz bir sekilde arabuluculuk yapmaya calisan Zanni ile
arasinda komik diyaloglarin gegmesine vesile olur (Castagno, 1994: 91). Maddi olarak 1iyi
durumda olmasina ragmen her zaman kizin1 zengin bir adamla evlendirmenin pesinde kosar
ancak drahoma (baglik parasi) vermekten kurtulmaya caligir. “Usaklarina karsi acimasiz,
cocuklariyla olan iliskilerinde geri kafali ve dar goriislii... Colombina karsisinda sehvet

diiskiinii ve kendisine kars1 da hosgoriliidiir” (Rudlin, 2000: 115)
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Sekil 48. ‘Pantolon’ Karakteri

Kaynak: Sand, M. 1860. Masques et Bouffons: Comedie Italienne. Paris: Michel Levy Freres
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3.15.2. Colombine

Asik ciftlerdeki (innamorata) kadinm hizmetcisi olarak gorev yapan kadin
karakterlerden birisidir. Daha 6nceleri sobretta, fantesca (hizmet¢i kadin) veya servetta
(kadin usak) olarak adlandirilmaktadir. Kadin hizmetci roliindekiler icin en sik kullanilan
ozel isim Colombina’dir. Fransa ve Ingiltere’de ise Colombine olarak kullanilmaktadir.
Bunun yani sira Franceschina ve Smeraldina isimlerinin de kullanildig goriilmiistiir (Rudlin,

2000: 151). Colombina, Italyanca’da kiigiik giivercin anlamina gelmektedir. 8

Commedia erudita’da goriilen “haniminin yerine ortaya ¢ikan hizmet¢i gelenegi”
(Rudlin, 2000: 151), commedia dell’arte’de daha farkli bir duruma doniismiistiir. Hanimi
olan Asik kadin sahnede goriindiigii zaman Colombine, haniminin derdini dinleyen ve bazen
de hanimindan duyduklarini laf olarak bagkalarina tasiyan bir role biiriinmiistiir. Ayni
zamanda erkek usak ve yardimci roliinli oynayan Zanni’leri de sahnede kadin karakter olarak

tamamlamistir (Rudlin, 2000: 151).

Colombine rolii i¢in segilen oyuncular, zamanla fiziksel goriinim ve davranis
acisindan farklilagmaya baslamislardir. 1600°1ii yillardaki oyunlarda Colombine’i daha yagl
kadinlar canlandirirken, 1700’li yillarda daha gen¢ kiz goriiniimlii oyuncular bu rolii
oynamaya baglamistir (Karaboga, 1994: 257). “Daha genc, daha zarif ve sevimli olmakla
birlikte daha az seksi ve atesli olan 17. ylizyil sonu Colombina’lar ile karsilagtirilirsa, ilk
sokak oyuncular1 (¢cogunlukla Franceschina, Smeraldina gibi isimler alanlar) daha yash,
daha sehvetli ve daha canli, neseli ve cekicidirler.” (Rudlin, 2000: 151) Commedia
dell’arte’de her iki yas grubundan da oyuncuya rastlamak miimkiindiir. Ancak bu senaryoyu
farkli bir sekilde etkiler. Eger oyuncu geng ve sevimli ise genellikle erkek hizmetcilerden
birisiyle iliski yasadigi, eger daha yash ve ¢irkinse siklikla bagka karakterlerin hayatinda
entrikalar ¢evirdigi goriiliir (Clivio, 1989: 224).

Zamanla fiziksel olarak ugradiklar1 degisim, giydikleri kostiimlere de yansimaya

baslamistir. Onceden daha giiclii ve yapili olan Colombine, daha sonralari minyon ve narin

8 Encyclopedia Britannica < https://www.britannica.com/topic/Columbine-stock-theatre-character >
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bir tipe déniigmiistiir. Ik baslarda giyilen genis boneli, hemsire kiyafeti benzeri kostiim;
daha sonralar1 yerini zarif ve siislii bir kostlime birakmistir (Karaboga, 1994: 257). Bizzat
evin hanimmin hizmetcisi oldugu i¢in diger usaklardan daha iyi giyinir. Biraz abartili
sayilabilecek bir basligi ve 6nliigii mutlaka vardir. Giydigi kiyafetlerde bir¢ok farkli renkten
kumas kullanilir. Diger rollerin aksine roliinii maskesiz oynar ama goézlerini biiyiik gosteren

bir makyaj yapar. Aksesuar olarak ¢cogunlukla bir sepet tasimaktadir (Rudlin, 2000: 152).

Roliinii canlandirirken tiz bir sesle, ayn1 s6zlerin ve ciimlelerin yerini degistirip onlar1
stirekli tekrarlayarak konusur. Diger karakterlerde de oldugu gibi farkli bir lehgesi vardir.
Nadiren baska lehgeleri kullandigi goriilse de siklikla Toscana bolgesinin lehgesinde

konusur (Rudlin, 2000: 154).

Hanimindan sonra oyun sirasinda en c¢ok iliski i¢inde oldugu karakter
Arlecchino’dur. Colombine, kendisi gibi bir hizmet¢i olan Arlecchino’ya asiktir. Bazi
senaryolarda ise bu iki karakteri evli olarak goriirliz. Malesef Arlequin genellikle
Colombina’ya kars1 sadik degildir. Diger kadinlara sik sik kur yapar ve hatta kendisini bekar
olarak tanitir. Yaptiklar1 ortaya ¢iktiginda ise bu durum, Colombine’i intikam almaya sevk
eder (Sand, 1915: 171). Colombine sahip oldugu zamani ona bakmak ve onunla ilgilenmekle
gecirir. Onun sabit bir tip oldugunu diisiiniir ve onu bu durumdan kurtarmak icin bazen onu
azarlayarak ve cezalandirarak kendine gelmesini saglamaya calisir. Bazen de onu terk eder
ama bir siire sonra ona geri doner. Genellikle c¢abalarinda basarisiz olur ve onun
davraniglarin1 degistiremez. Ama her seye ragmen, Dottore ve Pantalone gibi zengin
tiiccarlara gore, Arlecchino’nun daha fazla sevilmeyi hak ettigini diisiiniir ve bir siire sonra

onu oldugu gibi kabul eder (Rudlin, 2000: 154).

Genel olarak diger karakterlere karsi da oldukca sefkatli ve sevecendir. Herkese karsi
yardimsever olmayi tercih eder. Bu 6zelligi yiiziinden, 6zellikle I/ Capitano ve Pantalone
gibi erkek karakterler tarafindan rahatsiz edilip kullanilmaya ¢aligilir. Haniminin da ig¢inde
oldugu Asiklara (innamorata) karst her an yardima hazirdir (Rudlin, 2000: 154). “Efendisine
bagli, yufka yiirekli bir tiptir.” (Karaboga, 1994: 257) Asik ciftlerin aralarinin kétii oldugu

durumlarda onlara kars1 bir sempati duyar ve anlayish bir tavir takinir.
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Ozellikleri bakimindan commedia dell’arte’deki en dengeli kisi oldugu sdylenebilir.
Akl bagindadir ve hep mantik ¢ercevesinde diisiiniir. Bagka insanlara bagli olmadan kendi
kendine yetebilen bir yapist vardir. Siklikla kitap okumanin yani sira sarki sdyleyip, dans
etmeyi de ¢cok sever. Ekonomik olarak halkin alt kesiminden olmasina ragmen maddi hirslar1

yoktur ve para konusunda son derece 6l¢iiliidiir (Rudlin, 2000: 154-155).

Sekil 49. ‘Colombine’ Karakteri

Colombine ( 16583)

Kaynak: Sand, M. 1860. Masques et Bouffons: Comedie Italienne. Paris: Michel Levy Freres
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3.15.3. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Schumann’in bu boliimde Pantalon’u tasvir ettigi kisim Presto ve staccato’dur. Bu
ifadeler, yiiksek tempolu ve daha dinamik bir miizik yaratmaktadir. Ancak bu durum,
Pantalon’un ilerlemis yasi ve yavag hareketleri ile ¢elismektedir. Bu tiir bir ironi,
Pantalon’un kendisini ger¢ekte oldugunun tam tersi haliyle gostermesiyle alakalidir.
Schumann da Pantalon’un commedia dell’arte’deki 6zelliklerini dikkate alarak, bu karakteri

goriinmek istedigi gibi gen¢ ve dinamik bir sekilde tasvir etmistir.

Colombine’in boliim igerisinde tasvir edildigi Meno presto kismi ise, miizikal olarak
Pantalon’dan farklidir. Staccato ¢alis teknigi yerini legato’ya birakmistir. Dikkat ceken diger
bir detay ise bu kisma consonance yani uyumlu araliklarin hakim olmasidir. Bu durumun
Colombine’in ¢evresiyle uyumlu, kendi igerisinde dengeli ve mantikli davranislariyla ilgili

oldugu diisiiniilebilir.

Bolim yapisal olarak A-B-A kisimlarindan olusur. 1. ve 12. odlgiilerin arasinda
Pantalon’un tasvir edildigi A kismi gelir. 13. ve 20. dlgiilerin arasinda Colombine tasvir
edildigi B kism1 yer alir. Daha sonrasinda, 21. ve 34. 6l¢iilerin arasinda, bastaki A kisminin
tekrar1 olan ve Pantalon’un miizikal olarak tasvir edildigi kisim goriiliir. Son dort 6lciide ise
codetta benzeri ufak bir kapanis yer alir. Bu son dort 6l¢ii, iki karakterin rollerini tamamlayip
sahneyi terk edisleri olarak diisiiniilebilir. Bolimiin ilk Olgiisiinde 2. Sphinx yer alir.

Boliimiin formu Tablo 16°da gosterilmistir;

Tablo 16. Pantalon et Colombine - Form Yapisi

Kisimlar A B A codetta

Ciimleler a b a ata a b a

Olcii No. 1-4 5-8 ] 9-12 | 13-20 | 21-24 | 25-28 | 29-34 35-38

Pantalon’un tasvir edildigi her iki A kismi da staccato’dur. Bu durum Pantalon’un

kisiligiyle baglantili olarak miizige yansitilmistir. James Fisher’a gore Pantalon; ilerlemis
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yasina ragmen sanki gen¢gmis gibi davranan ve alay konusu olacak sekilde geng¢ kadinlarin
pesinden kosan yasl bir tiiccardir. Zengindir ama ucuza kagmay: tercih eder. Cinsel olarak
acizdir ama her daim askin pesinden kosacak kadar tutkuludur (1992: 2-3). Biitiin bunlar
onun ilerlemis yasindan dolay1 ortaya ¢ikan, celiskili ve birbirine zit olan davranislarina
ornektir. Staccato notalar Pantalon’u geng, dinamik ve hareketli bir insan gibi tasvir

etmektedir.

Pantalon’un karakteri, yagl ve hastalikli olmasina ragmen kendisini baskalarina geng
gostermesiyle 6ne ¢ikar (Richards, 1990: 132). Besteci tarafindan staccato ¢calinmasi istenen
notalarin, Pantalon’u daha geng, ¢evik ve hareketli gosterdigi sdylenebilir. 5. ve 8. dlgiilerin
arasinda sag elde ¢ikici olarak ve sf'ile gelen akorlar, Pantalon’un Colombine’e adim adim
yaklasmasint ve kuvvetli bir sekilde iizerinde baski kurmasinmi tasvir ediyormus gibi
gortlebilir. A kisminin tonalite olarak mindr olmasinin, Pantalon’un kotii ve kurnaz bir
kisiliginin olmasiyla alakali oldugu diistiniilebilir. Her iki elde de staccato ve hafif ¢alinan

notalar, duyus olarak Pantalon’un Colombine’e sinsice yaklasmakta oldugunu animsatir.

Sekil 50. A Kismindaki a Ciimlesi, Ol¢ii No. 1 - 4
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Colombine’in tasvir edildigi B kismina gelindiginde tonalite Re bemol Maj6r olarak
degisir. Bu ciimlenin daha yavas ¢alinmasi gerektigi meno presto ifadesiyle belirtilmistir.
Ayrica A kisminin aksine pedalli ve bagl calinmasi gerektigi de besteci tarafindan
belirtilmistir. Bu kisimda en ¢ok dikkat ¢eken detay, neredeyse biitiin araliklarin uyumlu
yani consonance olmasidir. Bu consonance akorlarin, Colombine’in uyumlu kisiligi ile
baglantili oldugu sdylenebilir. Rudlin’e gére Colombine; aklina eseni yapmak yerine aklini
kullanarak hareket eder, dikkatlidir ve ayrintilara 6nem verir. Bu karakter, commedia
dell’arte’de akli baginda hareket eden ve mantigin1 kullanan tek kisidir (2000: 154-155).
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Pantalon “Colombina karsisinda sehvet diigkiinii”diir (Rudlin, 2000: 115). 15. ve 16.
ile 19. ve 20. olgiilerde goriilen dortlii nota gruplari halinde yukariya dogru tirmanis,
Colombine’in kendisine yaklagmakta olan Pantalon’dan kag¢ip uzaklasmaya calistig1 fikrini
cagristirir. Kacarken geriye dogru attig1r adimlar1 vurgulamak i¢in dortlii nota gruplarinin

basinda aksan isareti vardir.

Sekil 51. B Kismindaki a Ciimlesi, Ol¢ii No.13 - 17
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

21. olgiide A kisminin tekrar baslamasiyla tonalite fa mindr olarak, tempo ise
boliimiin basindaki tempoyu isaret eden Tempo [ olarak degisir. 35. Ol¢lide baslayan ve
codetta niteligi tagiyan son dort dl¢iide ise tonalite fa mindrden Fa Majore gecer. Bu durum,
iki karakter arasindaki c¢ekismenin ve zit Ozelliklerin ortak bir noktada bulusarak

¢Ozlimlenmesi gibi diisiiniilebilir.

Sekil 52. Codetta, Ol¢ii No.35 - 38
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Schumann bu bdliimde iki karaktere ayn1 anda yer vermistir. Pantalon ve Colombine,
commedia dell’arte senaryolarinda siklikla bir arada rolii olan iki karakterdir. Bunun sebebi
Pantalone’nin kadin diiskiinliigiiyle alakalidir. Castagno’ya gore; biitiin kariyerini para
kazanip varlik i¢inde zengin bir sekilde yasamaya adadigi i¢in, bir yastan sonra umutsuz bir
sekilde agki ve cinsel zevkleri tecriibe etmek istemektedir (1994: 91). “Colombina karsisinda

sehvet diisklinii”diir ve yeri geldiginde

evlenmek ister.” (Rudlin, 2000: 115) Miizikal acidan bakildiginda her iki karakterin de baz1

...oglu Flavio’'nun evlenmek istedigi kadinla

Ozelliklerinin miizige yansitildigi goriilebilir. Pantalon’un kendisini geng gdstermek istemesi
ve boliimde ona ait olan kismin gengligi ve dinamikligi yansitmak i¢in staccato yazilmisg
olmast bu duruma bir ornektir. Aynm1 zamanda Pantalon ve Colombine, Schumann’in
“Carnaval”da Pierrot ve Arlequin ile birlikte miizikal olarak tasvir ettigi commedia dell’arte

karakterlerindendir.

3.16. Valse allemande

Allemande ilk olarak 16. yiizyilda goriilen, orta hizda ve iki zamanl bir danstir. Bu
dans, Tielman Susato, Pierre Attaingnant ve Bernhard Schmid gibi Ronesans bestecileri
tarafindan ‘Alman’ veya ‘Almayne’ ismiyle de kullanilmigtir. 17. yiizyila gelindiginde,
stilize edilmis bir dans olarak siivitlerin icerisinde kendisine yer edinmistir. Siivitlerde yer
almaya baglayan bu ‘Allemande’ boliimleri, orta hizda ve 4/4’liikk 6l¢iidedir. 18. yiizyilin
sonlarina gelindiginde ‘Allemande’ ismi, Giiney Almanya’da 3/4’liikk veya 3/8’lik Olgliye
sahip olan, cabuk tempodaki ve valse’e benzerligiyle dikkat ¢ceken Deutscher Tanz’in
(Alman Dansi1) karsiligi olarak kullanilmaya baslanmistir. L.van Beethoven’in op.119
numarali Bagatelle’inde yer alan ii¢lincii parga buna bir 6rnektir (Apel, 1950: 22-23). Bu
acgidan bakildiginda, Schumann’in Allemande kelimesini; 16. ve 17. yiizyildaki 2 veya 4 dort
zamanli danslar1 degil, 18. ylizyilin sonlarinda goriilen vals ritmindeki Alman Danslari’n1

temsil etmek i¢in kullandig1 goriilebilir.
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Sekil 53. L. van Beethoven, Bagatelle Op.119 No.3
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6) A German waltz. Moderate tempo. Brisk and happy style of performance.

Kaynak: http:/ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/5/5¢/IMSLP00946-Beethoven - Bagatelles (Opus_119).pdf

3.16.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Bu bolimiin miizik karakteri, Valse yapisim1 ¢ok net bir sekilde ortaya
cikartmaktadir. Schumann, bu boéliim icin sectigi Molto vivace terimini, 3/4’liikk

Allemande’larin sahip oldugu hizli tempolar1 6n plana ¢ikartmak igin tercih etmistir.

Béliim yapisal olarak a-b-a ciimlelerinden olusur. ilk 8 &lgiide a ciimlesi yer alir ve
bu ciimlenin besteci tarafindan semplice ¢calinmasi istenmistir. Sag eldeki ilk {i¢ notada 2.

Sphinx’in notalar1 olan la bemol - do - si goriiliir. Béliimiin formu Tablo 17°de gosterilmistir;

Tablo 17. Valse allemande - Form Yapisi

Kisimlar A B A'
Ciimleler a b a'
Olc¢ii No. 1-8 9-16 17-24
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Sekil 54. a Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.1 -2
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

9. ve 16. dlgiilerin arasinda b climlesi yer alir. Bu climle karakteristik olarak a’dan
farklidir. Niians f olarak degisir ve miizik daha gorkemli bir hal alir. Bu ciimlede, a
climlesinin aksine, vals ritminin karakteristigi olan birinci vuruslar tek ses yerine oktav
olarak verilmistir. Bu ciimlenin ilk 4 6l¢iisiinde, ikinci vurustaki notalarin sf 'olarak ¢alinmasi

belirtilmistir.

Sekil 55. b Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.9 - 10

Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

17. olgiide tekrar baslayan a ciimlesi, ilk dort 6l¢iisii itibariyle, bastaki a climlesi ile
aynidir. Son kez gelen a climlesi, boliimiin genel karakterine zit yapisiyla, ff akorlardan
olusan bir kadans ile tamamlanir. Bu durum, ardindan p olarak baglayan ‘Paganini’ bolimii

ile dinamik 6zellikleriyle tam anlamuiyla bir zitlik olusturur.
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Sekil 56. a Ciimlesi’nin Tekrari
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Bu bolimiin miizikal agidan dikkat ¢eken iki 6zelligi vardir. Bunlardan ilki, 3
zamanli valse’in ve 2 zamanli allemande’1n ayn1 baglikta bir araya gelmesidir. Bunun nedeni,
18. yiizy1l Almanya’sinda allemande kelimesinin, 3 zamanli 6lgiide bestelenen ve valse’e

benzeyen Alman Dansi’nin karsiligi olarak kullanilmasidir.

Ikinci olarak ise bu béliim, kendisinden sonra gelen Paganini béliimii ile biitiinciil bir
yapiya sahiptir. Bu yapinin formu A-B-A’dir. Bu acidan bakildiginda Valse allemande A
kismini, Paganini B kismini ve Paganini boliimiiniin sonunda Tempo I ma piu vivo ile
baslayan kisim ise bagta verilen A kisminin geri doniisiinii temsil eder. Paganini boliimiiniin
form yapisi icerisinde B’yi temsil ettigi, besteci tarafindan bu boliime verilen Intermezzo

ifadesinden de anlasilabilir.

3.17. Paganini

Schumann’in Chopin’den sonra “Carnaval”’da yer verdigi bir diger besteci Niccolo
Paganini’dir. Italyan bestecinin kendisiyle ve miizigiyle tanigmasi, Schumann’m piyanist ve

ozellikle besteci olarak baslayacagi miizik kariyerine 6nemli bir etki yapmugtir.

Schumann’in Paganini ile ilk karsilagsmasi, 1830 yilinda hukuk 6grencisi oldugu
sirada olmustur (Walker, 1976: 6). O sirada hukuk egitimi almak i¢in bulundugu Heidelberg
sehri, Schumann’in hayatinda kariyerini miizisyen olarak devam ettirmesi konusunda énemli

bir yer tutmaktadir. Leipzig Universitesi'nde basladigi hukuk egitimini yarida birakarak,
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1829 yilinin Mayis ayinda Heidelberg’e tasinmis ve 30 Temmuz 1829’da Heidelberg
Universitesi’ne kayit olmustur (Daverio, 1997: 55-57).

1829 yilinda, 28 Agustos ve 25 Ekim tarihleri arasinda, iiniversitenin tatil oldugu bir
zaman diliminde, Isvigre ve italya’da yaklasik iki aylik bir seyahat yapmistir. Bu seyahat
sirasinda Italyan operasiyla tanisma sansina erismistir. Heidelberg’e déndiikten sonra
Friedrich Wieck’e yazdig1 bir mektupta; Italya’ya gitmeden Italyan miizigiyle ilgili bir fikir
sahibi olunamayacagindan, ayn1 zamanda Rossini ve Italyan soprano Giuditta Pasta’dan son
derece etkilendiginden bahsetmistir (Daverio, 1997: 57). La Scala’da Rossini’nin bir

operasini dinlemistir (Taylor, 1982: 56).

Schumann, aym1 zamanda bir piyanist olarak da Heidelberg’de taninmaya
baslanmistir. Halka agik ilk konserini 1830 yilinin Subat ayinda vermistir. Konserde ¢almak
icin sectigi eser Moscheles’in Alexander Mars1 {izerine Cesitlemeleri’dir. Teknik acidan
calinmasi gli¢ olan bu eseri igeren icrasi, seyircinin fazlasiyla begenisini kazanmistir. Abisi
Julius’a yazdig1 mektupta; seyircinin ‘bravo’ ve ‘bis’ seklinde bagirdigini, Baden Biiyiik
Diises’inden kuvvetli bir sekilde alkis aldigin1 ve Heidelberg’de son derece popiiler olup

insanlarin sayginligini kazandigin1 yazmistir (Taylor, 1982: 57).

Bu konserden yaklasik iki ay sonra Schumann’in hayati farkli bir ydone dogru gitmeye
baslamistir. Heidelberg yakinlarindaki Frankfurt’a seyahat ederek, 11 Nisan 1830’da
Paganini’yi konserde dinlemistir. Paganini zamaninin en gosterisli ve kariyerinin zirvesinde
olan virtidzlerinden birisidir. Paganini’nin verdigi bu konser Schumann’in iizerinde biiyiik
bir etki yaratmistir. Sanat¢iligina ve miizisyenligine hayran kalmistir. Bu konserden bir siire
sonra, Alman keman virtiiozii Heinrich Wilhelm Ernst, konser turnesinin bir pargasi olarak
Heidelberg’de bir konser vermistir. Ernst’in de konserini izleyen Schumann, Alman
kemanciyla tanismistir. Bu yakinligin, Schumann’in miizigi bir kariyer olarak seg¢me

konusundaki etkisi biiyiiktiir (Jensen, 2005: 33, 34).

Paganini’yi izlemek, Schumann’in kendisini tamamen sanatsal bir kariyere adamak

icin aldig1 karara ciddi bir sekilde katkida bulunmustur (Reissmann, 1908: 19). Frankfurt’da
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izledigi Paganini konseri, Schumann’in hayatinda bir doniim noktas1 olmus ve onu bir takim
kararlar almanin esigine getirmistir. Bu konuda attig1 ilk adim, annesine miizik kariyeri
hakkindaki gercek niyetini aciklamaktir. Ailesine ithafen yazdigi bir mektupta sunu
belirtmistir: “Eminim beni sanat alaninda yoksul ama mutlu gérmeyi, hukuk alaninda yoksul

ama mutsuz gérmeye tercih edersiniz.” (Walker, 1976: 7)

Annesine yazdigi 30 Temmuz 1830 tarihli bir mektupta, icinde bulundugu durumu
biitiin detaylariyla anlatmistir:
“Biitiin hayatim siir ve diiz yazi; diger bir degisle Miizik ve Hukuk arasinda
gecen yirmi yillik bir miicadeledir... Benim deham beni, dogru yol olduguna
inandigim sanata dogru yonlendiriyor... Sabir ve azimle ve iyi bir ustayla, alt1
yil igerisinde herhangi bir piyanist kadar iyi olabilirim... Eger miizige
yoneleceksem, hukuk egitimini birakip Leipzig’e gitmek zorundayim. Orada,
tamamen giivenebilece§im ve bana degerimi hissettirecek Wieck ile egitimimi
stirdiirebilirim. Daha sonrasinda bir yilligina Viyana’ya gidip, eger miimkiinse

Moscheles ile ¢alismaliyim... Liitfen Wieck’e yaz ve ona, benim ve kariyerim
hakkinda ne diisiindiigiinii sor...” (Walker, 1976: 7, 8)

Annesi, Schumann’in bu istegi iizerine, Friedrich Wieck’e bir mektup yazarak
oglunun on y1l 6nce baglamasi gereken bir meslegi ani bir kararla simdi segmek istediginden
bahsetmistir. Wieck ise kendisine; oglunun Heidelberg’i terkedip Leipzig’e donmesine izin
vermesini ve li¢ yil igerisinde Schumann’i yasayan en biiyiik piyanistlerden birisi haline

getirecegini sdylemistir (Jensen, 2005: 36).

Hukuk okumaktan dolay1 yaklasik ti¢ yildir ¢ektigi zorluklarin ardindan Schumann,
24 Eylil 1830 tarihinde Heidelberg’den ayrilarak Leipzig’e tasinmis ve burada Friedrich
Wieck’in gozetimi altinda ciddi bir sekilde miizik egitimi almaya baglamistir (Walker, 1976:
9).

Heidelberg’deki miizikal tecriibeleri, Schumann’in besteciligine de yon vermistir.
Daha sonra ‘Papillons’ baslig1 altinda toplanacak olan ufak parcalarin bir kismi ilk olarak
burada bestelenmis olup; Mannheim’daki bir baloda tanistigi Meta Abegg, soyadi itibariyle,

ilk opus numarali Abegg Cesitlemeleri’ne miizikal bir fikir olusturmustur. Bu ¢alismalarin
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devami olarak Schumann, Paganini’nin bazi kaprislerini etiit olarak piyanoya uyarlamaya

karar vermistir (Fuller-Maitland, 2009: 11).

1831 yilinda, Paganini’nin 2. Keman Kongertosu’nun 3. Boliimiindeki ‘¢an’ temasi
lizerine piyano i¢in varyasyonlari (WoO 25) iceren bir esere baglamistir (Jensen, 2005: 86).
La Campanella temas1 lizerine yazilan bu eser higbir zaman tamamlanmamuistir (Daverio,
2002: 210). 1832 yilinin Nisan ayinda, Paganini’nin op.1 numarali 24 Kapris adli eserinden
alt1 tane parcayi segerek bunlar1 piyanoya uyarlamaya karar vermistir. Haziran aymda
tamamlanan parcalar, Aralik ayinda, ‘Paganini’nin Kaprisleri iizerine Piyano i¢in 6 Etiit’

adiyla, Schumann’in op.3 numarali eseri olarak basilip yayimlanmistir (Jensen, 2005: 95).

Op.3’lUn ic¢inde bulunan alti etiit, teknik anlamda egitici olmalar1 amaciyla;
Schumann’in da belirttigi lizere, “tekniklerini ¢esitli yonlerde gelistirmek isteyen piyanistler
icin diizenlenmistir.” (Taylor, 1982: 83) Schumann her bir etiit i¢in; detayli sekilde parmak
numarasi, hazirlayici egzersizler ve belirli teknik sorunlar i¢in agiklamalar vermistir (Taylor,

1982: 83).

Robert Schumann, op.3 numarali eseri i¢in, i¢erisinde kendisinden ‘editoér’ olarak
bahsettigi bir 6nsdz hazirlamistir. Bu 0nsdzde, eserin yapist hakkindaki gortisleri ve

piyanistlere bulundugu tavsiyeler su sekildedir:

“Bu diizenlemeleri yaparken karsilagtigi biitlin teknik ve armonik zorluklara
ragmen editdr, piyano uyarlamalarimi bliylik bir tutku ve sevgi ile gorev
edinmigtir. Karsilagtig1 gorev, eserin aslina miimkiin oldugunca bagli kalarak,
eseri piyanonun karakteristik ve mekanik 6zelliklerine adapte etmektir. Editor
basit bir bas esliginden fazlasini ortaya koyma arzusundadir... Ne kadar tuhaf
ve Ozgiil olarak goriilebilir olsalar da, Paganini’nin niians ve ifade isaretlerini
zerre kadar degistirmeye ciiret etmemistir. Eger zaman zaman daha piyanistik
olmasi i¢in kendisinden bir seyler eklediyse, bunu eserin aslina zarar vermeden
yapmustir... Editor, ileri seviye piyano &grencilerine, piyano metotlarindaki
egzersizleri nadiren ¢almalarini, bunun yerine, kendi egzersizlerini icat ederek,
bunlar1 preliid benzeri dogaglamalara dahil etmelerini tavsiye etmektedir. Bu
sekilde kendi ¢alislarini daha ¢esitli ve canli bulacaklardir...” (Schumann, 2009:
XII, XIII)
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1833 yilinda Schumann, yine alt1 etiit i¢eren ikinci bir set hazirlamaya baslamistir.
Yeni yazilan bu alt1 etiit, 1835 yilinda, op.10 eser numarastyla basilip yayimlanmistir. Bu
eserin bagligi, onun op.3’den farkini agikg¢a gostermektedir. ‘Etudes de concert’ adiyla
yayinlanan bu eser, piyanistleri teknik olarak gelistirmenin yani sira; solistler tarafindan
konserlerde icra edilmeye de daha uygundur. Schumann bu etiitlerde Paganini’yi bir ‘ayrilik
noktas1’ olarak degerlendirmistir. Kaprislerin aslin1 degistirmemistir ama bazi eklemelerde
bulunmustur. Bu etiitleri ¢calmak icin oncekilere nazaran daha gelismis bir teknik seviye

gerekmektedir (Jensen, 2005: 97).

Yeni yazilan bu alt1 etiid, op.3’deki etiitlere gére daha farkli bir yoniiyle 6ne ¢ikar.
Schumann bu sefer eserin aslina kat1 bir sekilde bagl kalmamistir. Paganini’nin temalarini
zenginlestirerek ve genisleterek, kendi 6zgiinliigiiniin 6n plana ¢ikmasini saglamistir (Fuller-
Maitland, 2009: 49). op.3 ve op.10’un karakteristik farkliliklar1 konusunda sunlar
belirtmigtir:

“Paganini’nin kaprisleri lizerine daha 6nce bir kitap yayinladigim zaman; eserin
aslini, sadece armoniler ekleyerek, neredeyse nota nota kopyaladim. Ancak
simdi, ayrintilara fazla takilmadan, esere orijinal bir piyano bestesi karakteri
verme arzusundayim. Higbir siirsel fikir ve ifade kayb1 olmadan, kemandaki ash
ikinci plana atilacaktir. Bu sonucu elde etmek i¢in gerektigince degisiklikler,
cikarmalar veya eklemeler yapildigini sdyledigimde; eserin bilingli bir sekilde

ele alindig1 konusunda bir ekleme yapma geregi duymuyorum.” (Reissmann,
1908: 50)

Schumann’in Paganini’ye karsi olan ilgisi ve onun 24 Kapris’i iizerine yaptigi
caligmalar, hayatinin son donemlerine kadar devam etmistir. Endenich’teki klinikte tedavi
gordiigii sirada, Paganini’nin 24 Kapris’i i¢in piyano eslikleri bestelemeye baslamistir
(Ostwald, 2010: 64). Bunlarin Joseph Joachim ve Johannes Brahms tarafindan ¢alinmasini

timit etmistir (Ostwald, 2010: 286).

El yazmalarmma Joachim’in sahip oldugu bu piyano eslikleri, Joachim’e gore
“armonik olarak c¢ok basit bir gsekilde, agikca ve mantikli olarak yazilmistir.” (Hanslick,
1994: 278) Ancak bu eslikler, hi¢bir agidan, kendi baslarina bagimsiz birer eser olan op.3 ve
op.10’un bir devami olarak diisiiniilmemelidir (Hanslick, 1994: 278).
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Schumann 11 Mart 1855 tarihinde, Endenich’teki klinikte tedavi gordiigii sirada

3

Brahms’a bir mektup gondermistir ve bir ricada bulunmugtur: “...Clara’ya Paganini
Kaprisleri hatirlatip, yakin zamanda bana gondermesini sOyler misin? Ve nota kagidi rica
edebilir miyim? Bunlar1 dort gézle beklemekteyim...” (Hanslick, 1994: 282) Bir siire sonra,

3

yine Mart ay1 igerisinde Brahms’a yazdigi bir mektupta soyle demektedir: “...Bana
gonderdigin Paganini Kaprisler ve nota kagidi i¢in ¢ok tesekkiir ederim. Bazilarini (bes)
coktan armonize ettim. Ancak bu caligma, benim daha Once serbest sekilde yaptigim
diizenlemelere gore daha zor olacak gibi goriiniiyor...” (Hanslick, 1994: 283) Joachim ise
Schumann’a klinikte yaptig1 bir ziyaret sonrasinda Clara’ya sunlar1 yazmistir: ““...Johannes

ile birlikte geri doniip, dort tanesi disinda tamamlanmis olan Paganini Etiidleri kendisine

calacagimiz i¢in mutlu oldu...” (Ostwald, 2010: 291)

Schumann’in Paganini’nin kaprislerini temel alarak besteledigi, tamanlanmis veya
yarim kalmis biitiin eserleri, kendisinin Italyan kemanciya olan hayranligmin bir
gostergesidir. Ayrica bu kaprisleri piyanoya uyarlarken eserlerin aslina miimkiin oldugunca
bagli kalmasi ve keman teknigini piyanoda tasvir etme sekli, Schumann’in bir besteci olarak

basarisin1 ve farkini ortaya koymaktadir.

3.17.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Bu boliimiin tempo terimi Presto’dur. Bu terimin, Paganini’nin sahip oldugu
virtiidziteyi 6n plana ¢ikarmak ve bu durumu piyano yazisina yansitmak ic¢in kullanildig
sdylenebilir. Boliim a-b-a ciimlelerinden olusur. 11k 8 &l¢ii a ciimlesidir. 9. ve 20. dlgiilerin
arasinda b ciimlesi yer alir. Ardindan 21. ve 37. 6lgiilerin arasinda, a ciimlesi tekrar gelir. Bu
ctimle ilk 4 6l¢iisii itibariyle, basta gelen a ciimlesi ile aynidir. Ancak devaminda gelen kisim,

boliimiin bitisini hazirlayan bir codetta kismidir. B6limiin formu Tablo 18’de gosterilmistir;

Tablo 18. Paganini - Form Yapisi

Kisimlar A B A Codetta
Ciimleler ata' b+b+koprii a
Olc¢ii No. 1-8 9-20 21-24 25-37
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Bu boéliimiin miizikal anlamda en dikkat ¢eken noktasi, Robert Schumann’in yaylh
sazlar da goriilen farkli arse tekniklerini piyanoda tasvir etmeye c¢alismasidir. Schumann bu
durumu, farkli ciimlelerde farkli calis bigimleriyle ortaya koyar. Ornegin a ciimlesi fa
mindrdir ve molto staccato’dur. Ayrica sol eldeki notalar, iki notada bir aksanli sekilde
yazilmistir. Yazim sekli itibariyle ikili gruplandirilan bu notalarin araliklar1 genistir. Bu
durumun, aksanli ve daha pes olan ilk notanin sol telinde, daha tiz olan ikinci notanin ise

hafif bir sekilde bagka bir telde ¢alinmasini tasvir ettigi diisiiniilebilir.

Sekil 57. a Ciimlesinin Baslangici, Olg¢ii No.1 - 2
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Bir sonraki ciimle olan b’ye gelindiginde tonalite La bemol Major olarak degisir. Tk
climledeki (a) staccato teknigi, yerini tamamen /egato’ya birakmistir. Bu ciimlede dikkat
ceken detay, a ciimlesinin aksine, notalarin her iki elde de dortlii gruplar olusturacak sekilde
bag isareti icerisine alinmasidir. 21. dl¢iiden itibaren ise sag eldeki notalar ikili gruplar
olusturacak sekilde bag icine alinmaya baslanmistir. Bu yazi teknigi, keman calarken
notalarin ikili veya dortlii olarak tek bir arseye sigdirilmasini yansitir. Degisen tonalitenin,
legato’nun ve p nliansinin etkisiyle bu ciimle, dinamizmin 6ne ¢iktig1 a climlesinin aksine,
daha melodik ve sakin bir yapidadir. Bu yapi, 17. 6l¢iide sol elde baslayan ve a climlesinin
sol el partisine benzeyen, ilk notast aksanli olan ikili gruplarin geri donmesiyle degismeye
baslar. Bu aksanlar, a climlesinin karakterini ve onun tekrar gelecegini duyurmaya yonelik
bir hatirlatmadir. 17. ve 20. odlgiilerin arasinda gelen 4 olgiiliik kisim, ayni zamanda a

climlesine geri doniis i¢in armonik anlamda bir képrii gorevi de gérmektedir.
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Sekil 58. b Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.9 - 10
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

21. dlgiide a climlesi tekrar baslar. Tonal olarak fa mindre gecen ve staccato olan bu
climle, boliimiin bagindaki a ciimlesi ile ilk 4 Ol¢iisii itibariyle aymidir. Daha sonra, 25. ve
37. dlgiilerin arasinda, codetta benzeri bir kapanis kismi1 gelir. Bu kismin en dikkat ¢ceken
tarafi, a climlesinde yer alan dinamik karakterin, sf ve sempre fortissimo ile boliimiin sonuna

kadar tasinmasidir. Ayrica, codetta’nin basladigi 25. dlciide 2. Sphinx motifi goriiliir.

Sekil 59. Codetta'nin Baslangici, Ol¢ii No.25 - 28
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

35. ve 36. dlgiilerde iist iiste 4 defa, pes oktavlarda ve sfile gelen ‘fa ve la bemol’
akoru, kemanin sol telinde bravura sekilde calinan bitis akorlarin1 animsatir. 37. 6lciide
fermata ile gelen La bemol Major dominant akoru, Paganini boliimiinii, 38. 6l¢giide tekrar
baslayacak olan Valse allemande’a baglar. Bu kisim, besteci tarafindan bir baslik verilmemis

olmasina ragmen, her yoniiyle Valse allemande ile birebir aynidir.
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Sekil 60. Kapanis Kisminin Sonu, Ol¢ii No.35 - 37

(7N

O L., 4 .'h Py o)

W - AN 3
. h 1V [ A L2 )
N fanVaurd 1 [ I | STV F' A

A3V { I ] " e -4

| . *
sff sf sf sf s
i_ 1 : ) \ *3

y ll.l.}va — Y J (2

b1 = &
= R e e g o o/
4 b 3 € & Pedale
Pedale

Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Paganini hem kendi zamaninin hem de tiim zamanlarin en Onemli keman
virtiiozlerinden birisi olarak anilmaktadir. Schumann’in 1830 yilinda dinledigi bir Paganini
konseri, bir siiredir baglamay1 diistindiigii miizik kariyeri konusunda kendisine tetikleyici bir
giic olmustur. “Carnaval” eserini yazmaya basladigi 1834 yilinin Aralik ayina kadar,
Schumann’in Paganini ile baglantili olarak besteledigi onemli eserler mevcuttur. Ornegin,
1832 yilinda Paganini’nin bazi kaprisleri tizerine etiitler yazarak bunlar1 op.3 numarali eseri
olarak yaymlamistir. 1833 yilinda ise ayn1 sekilde bagka bir set hazirlamaya karar vermistir.
Bu set op.10 eser numarasiyla 1835 yilinda yaymlanmigstir. Ayni1 zamanda “Carnaval”’da
kendisine bir boliim vererek, hem bir virtiidz olarak Paganini’ye ne kadar 6nem verdigini

gostermis, hem de bu virtiiozligii ¢cesitli sekillerde piyanoda tasvir etmeye ¢alismistir.

3.18. Aveu

Fransizca bir kelime olan Aveu, “itiraf” anlamina gelmektedir (Bouchot ve digerleri,
2004: 45). Schumann, 22 Eylil 1837 yilinda Ignaz Moscheles’e yazdigi bir mektupta,
“Carnaval”in bazi boliimlerine dair ufak tanimlamalara yer vermistir. Bu boliimii ise kisaca
sOyle anlatmistir: “L’Aveu, love's confession” (Aveu, askin itirafi) (Wasielewski, 1871:

216).

Schumann, 1834 yilinin Nisan ayinda tanistigi ve daha sonrasinda asik oldugu

Ernestine von Fricken ile ayn1 yilin Eyliil ayinda gizlice nisanlanmistir. Ernestine’in dogum

130



yeri olan Bohemia’daki Asch kasabasi, isminin Schumann iizerinde yaptig1 miizikal
cagrisimlar nedeniyle, bestecinin “Carnaval” eserine baglamasima oOnciilik etmistir.
Schumann’in da giinliiklerinde belirttigi {izere, nisanlanmalarinin sadece 3 ay sonrasinda,

Aralik ayinda, “Carnaval” eserini bestelemeye baslamistir (Herttrich, 2004b: 111, V).

Schumann’in passionato ifadesini verdigi Aveu boliimiinii, Ernestine von Fricken’e

olan agkini tutkulu bir sekilde ilan etmek i¢in bestelemis oldugu diisiiniilebilir.

3.18.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Toplamda 12 6l¢iiden olusan bu boliim, 4 6l¢liden olusan ve her ciimlede ayn1 6l¢ii
sayisina sahip olan a-b-a climlelerinden olusur. Tiim boliim boyunca, bag isareti ile
birlestirilen iki notalik motiflerin, siklikla onaltilik bir es tarafindan takip edildigi goriiliir.

Sag eldeki ilk dort notada 2. Sphinx yer alir. Boliimiin formu Tablo 19°da gosterilmistir;

Tablo 19. Aveu - Form Yapisi

Kisimlar A B
Cimleler a b a
Ol¢ii No. 1-4 5-8 9-12

Ik 4 bl¢iiden olusan a ciimlesi fa mindr tonunda baslar. Ancak 5. dlciide baslayan b

climlesine tonal anlamda hazirlik olmas1 amaciyla La bemol Majore geger.

Sekil 61. a Ciimlesinin Baslangici, Olcii No.1 -2
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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La bemol Major tonunda baglayan b ciimlesinde, sag eldeki melodiyi olusturan
notalar, a ciimlesinin aksine, tek ses yerine oktav olarak gelmistir. Tiz oktavdan baslayarak
inici sekilde ilerleyen melodik ¢izgi, kendisini ritardando ile fa minoriin dominant akoruna
ulastirir. Bu akor, tekrar baslayacak olan a ciimlesine armonik olarak bir baglanti gorevi

goriir. 9. dlgiide geri gelen a climlesi, bastaki gelisiyle birebir aynidir.

Sekil 62. b Ciimlesi, Ol¢ii No.5 - 8
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

‘Aveu’ boliimii, Schumann’in mektuplarinda tanimladigi nadir boliimlerden birisidir.
Schumann’in otobiyografisini kaleme alan W.J. von Wasielewski’ nin kitabinda bu boliim,
“askin itirafi” olarak tanimlanmaktadir (1871: 216). Ernestine’in ismi gegmemesine ragmen
bu itirafin kendisine karsi yapildigi olduk¢a muhtemeldir. Bu bolim “Carnaval” eseri
icerisinde, Schumann’in isim vermeden sembolik c¢agrisimlarla Ernestine von Fricken’i

tasvir ettigi boliimlerden birisidir.

3.19. Promenade

Promenade sozcligli, “gezinti” veya “biiyiik balo” anlamlarma gelmektedir
(Akdikmen ve digerleri, 1996: 414). Schumann, 22 Eyliil 1837 tarihinde Ignaz Moscheles’e
gonderdigi mektupta, bu bolimii su sekilde tanimlamistir: “Promenade, sanki bir Alman
balosunda esinle kol kola oldugun bir gezintidir.” (Wasielewski, 1871: 216) Boliimiin sahip
oldugu Valse karakteri, maskeli balo ortamini ve oradaki danslar gercekei bir sekilde tasvir

eder.
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3.19.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Boliim A-B-A kisimlarindan ve bir coda’dan olusur. ilk 32 &l¢ii A kismidir ve 4 ayr

climleden meydana gelir. Bu kismin ilk iki dlgiisiinde 2. Sphinx gelir. 33. ve 48. dlgiilerin

arasinda B kismu yer alir. 49. ve 70. dlgiilerin arasinda tekrar gelen A kismi, basta geldigi

haline kiyasla baz1 degisikliklere ugramistir. 71. 6l¢iiden boliimiin sonuna kadar olan kisim

ise coda’dir. Boliimiin formu Tablo 20’de gosterilmistir;

Tablo 20. Promenade - Form Yapisi

Kisimlar A B A coda
Ciimleler a a' b c a a' a b b
Ol¢ii No. || 1-8 | 9-16 | 17-24 | 25-32 | 33-40 | 41-48 | 49-56 | 57-63 | 64-70 | 71-93

A kismi 8’er Olgiiliik 4 ayr1 ciimleden olusur. Boliimiin ilk 8 Olciistinde gelen a

ctimlesi, diger ciimlelerin de yapisini belirler. mf gelen iki 6l¢iiliik motife cevap olarak, sag

elde kii¢iik notalardan olusan iki dl¢tiliik baska bir pp motif gelir. Bu 4 6l¢iiniin ardindan,

climleyi armonik ve melodik olarak tamamlayan baska bir 4 6l¢ii gelir. Toplam 8 6l¢iiliik bu

climle yapisi, diger 3 climlenin de sahip oldugu yapiy1 olusturur. 9. ve 16. dlglilerin arasinda

tekrar gelen a climlesi, sadece ilk iki Ol¢iisii itibariyle ilk gelisinden farklidir. Her iki a

climlesi de Re bemol Majorde baslayip ilgili mindriinde biter.

Sekil 63. A Kismindaki a Ciimlesi, Ol¢ii No.1 - 7
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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17. ve 24. olgiilerin arasinda b climlesi yer alir. Bu ciimle armonik olarak a
climlesinden farklidir. Fa Major baslayip si bemol minorde biter. Ciimlenin son 4 dl¢iisiinde;
daha 6nce goriilmeyen, ¢ikici olarak ilerleyen, ff ve oktav bir pasaj yer alir. Bu pasajin sonu
olan 25. dl¢iide ¢ ciimlesi baslar. 32. dlgiiye kadar siiren bu ciimle, fa mindrde biterek B

kismina baglanir.

33. dl¢iide baslayan B kismu, tek bir climlenin iki farkli sekildeki tekrarindan olusur.
Boliimiin basindaki a ciimlesinin son 4 Ol¢iisiinii temel alan bu ciimle, 33. ve 40. olgiiler
arasinda yer alir. Bu climlenin melodik ¢izgisi, baz1 armonik degisikliklerle birlikte sonraki

8 Olciiniin sol el partisinde goriiliir.

Sekil 64. B Kisminin Baslangici, Ol¢ii No.33 - 37
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

49. olgiide A kismi yeniden baglar. Boliimiin basindaki A kisminda yer alan a
climlesi, 49. ve 56. dlgiilerin arasinda ayni sekilde tekrar gelir. Ardindan, 57. ve 63. dlgiilerin
arasinda gelen b ciimlesi, 9. ve 11. dl¢iilerin arasinda yer alan motifi temel alir. Sonraki 7

oOl¢iide b climlesi tekrar gelir.

Sekil 65. A Kismindaki b Ciimlesi, Olcii No.57 - 61
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.
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A kismimin bitiminde coda kismi baglar. Bu kisim 71. 6l¢liden baslayip boliimiin
sonuna kadar devam eder. Coda’daki miizikal 6geler, onceki climlelerde goriilen motiflerden
olusur. Boliimiin basindaki a ciimlesinde yer alan motif, coda boyunca farkli bir armoni

igerisinde goriliir.

Schumann bu boéliimii, “bir insanin Alman balosunda esiyle gezinti halinde olmas1”
olarak tanimlamistir (Wasielewski, 1871: 216). Aveu gibi bu bolim de, Schumann’in
Ernestine’i hayal ederek “Carnaval”a dahil ettigi béliimlerden birisi olarak goriilebilir. Ayni
zamanda Promenade, Valse allemande ve Valse noble gibi “Carnaval”’daki coskuyu

yansitan dans karakterli bir boliimdiir.

3.20. Pause

Pause sozciigii “ara” ve “mola” anlamlarina gelmektedir (Kiygi, 2003: 472).
Promenade ve Marche des Davidsbiinler’in arasinda gelen bu boliim, hem bir 6nceki balo
sahnesine son verir, hem de Davidsbiindler’in Filistinlilere karsi1 baglatacagr miicadeleye
miizikal olarak bir hazirlik yapar. Vivo ve precipitandosi ifadeleri, bu boliimiin karakterini

ortaya koymaktadir.

3.20.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

Bu boliim, Promenade ve Marche des “Davidsbiindler” contre les Philistins
boliimleri arasinda bir gegis gorevi gormektedir. Miizikal olarak eserin basindaki Préambule

boliimiiniin 87. ve 113. dlgiileri arasinda yer alan Vivo ile birebir aynidir.

Boliimiin ilk 6lglisiinde yer alan precipitandosi, “acele ve telas ile” anlamlarina
gelmektedir (Apel, 1950: 597). Bu boliim bastan sona araliksiz olarak devam eden ve nadiren
sekizlik veya dortliik eslerle kesilen uzun bir pasajdir. 6. ve 8. Olciilerin arasinda, sol elde
yer alan 2. Sphinx goriiliir. Bu Sphinx 10. ve 12. 6l¢iiler arasinda da vardir. Boliim La bemol

Major olarak baslamasina ragmen, daha ilk 6l¢iiden itibaren sol elde goriilen kromatik ¢izgi
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nedeniyle farkli bir armonik yapi icerisinde devam eder. Boliimiin son 4 dlgiisiinde sf've con
forza olan oktav bir pasaj yer alir. Dominant pedalinda olan bu pasaj, tonik akoruna

¢Oziilmeden son boliime baglanir.

Sekil 66. Sphinx No.2, Ol¢ii No.6 - 8
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

Bu boliimiin diger boliimlerden ayrildigi bir nokta vardir. Bir kisiyi, karakteri veya
durumu tasvir etmek yerine daha ¢ok islevsel bir amagla bestelenmistir. Kendisinden 6nce
ve sonra gelen boliimler arasinda gegis gorevi gormektedir. Bir onceki boliim olan
Promenade’daki balo sahnesine son vererek Davidsbiindler’in Filistinlilere verecegi

miicadeleye miizikal bir hazirlik yapar.

3.21. Marche des ,,Davidsbiindler* contre les Philistins

Davidsbiindler, zamanin miizikal standartlarini yiikseltmeyi amaglayan, basit ve
siradan olan seylere karsi ¢ikmak icin bir araya gelmis insanlara Schumann tarafindan
verilen bir isimdir. Bu insanlarin olusturdugu grup Schumann tarafindan Davidsbund olarak
adlandirilmigtir. Schumann’in bu ismi verirken, miizikal yetenekleriyle de bilinen ve ismi
kutsal kitaplarda siklikla gegen Kral David’i ima ettigi diisiiniilmektedir (Jensen, 2005: 107).
‘Bund’ sozciigli Tiirkcede “birlik, federasyon™ (Kiygi, 2003: 147), ‘biindler’ sdzciigii ise

“birlik iiyesi” anlamima gelmektedir.’

9 < https:/tr.langenscheidt.com/almanca-ingilizce/buendler#sense-1.1.1 >
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Schumann 14 Eylil 1836 tarihinde Heinrich Dorn’a yazdigi bir mektupta,
Davidsbund’u su sekilde agiklamistir:
“...Davidsbund, sizin de uzun bir siiredir bildiginiz gibi, sadece edebi ve
romantik bir cemiyettir. Mozart miithis bir Biindler’di, tipk1 Berlioz’un su an
oldugu gibi... Florestan ve Eusebius, benim Raro adini vererek tek bir kisiye
doniistiirmek istedigim ¢ift kisiligimdir. Diger takma isimler kismen hayalidir,

ayrica birgogu gercek Davidsbiindler’in tarihinden alinmstir...” (Wasielewski,
1871: 211)

Davidsbund fikri 1830°1u yillarin basina dayanmaktadir ve ilk olarak 1831 yilinda
ortaya ¢ikmistir. Schumann kendisinin dogum giinli olan 8 Haziran tarihinde giinliigiine
sunlar1 not etmistir: “Bugiinden itibaren dostlarima daha giizel ve uygun isimler vermek
istiyorum.” (Jensen, 2005: 106) Daha sonra Frederick Wieck’i ‘Master Raro’(Raro Usta),
Clara’yr ‘Zilia’, sevgilisi olan Christel’i ‘Charitas’, Heinrich Dorn’u ‘Miizik Direktori’
olarak adlandirmis, ayrica hukuk okudugu yillardan arkadasi olan ii¢ kisiye de bazi isimler

vermistir (Daverio, 1997: 72, 73).

Bu isimler Schumann’in o siralar yazmay1 diisiindiigii romaniyla alakalidir. Kisa bir
stireligine gittigi Zwickau’dan donerken, Die Wunderkinder (Harika Cocuklar) isimli bir
roman yazmaya karar vermistir. Romanin karakterleri, yakin zamanda tanidig kisilerden
olusmaktadir (Ostwald, 2010: 77). 15 Haziran 1831 tarihinde, bu romanla ilgili olarak
giinliigiinde sunlar belirtmistir:

“Wunderkinder fikri yakin zamanda ortaya ¢ikti. Karakterler ve kisiler eksik
degiller, tek mesele devamlilik ve [karakterlerin] baglantisi... Su an igin
karakterler Florestan’1, Paganini’yi, ... Wieck’i, Clara’y1 (Zilia), Hummel’i...

ve Paganini’nin esini iceriyor. Bitisi Italya’da olacak, baslangici ise
Almanya’da...” (Daverio, 1997: 73)

I Temmuz 1831 tarihinde, Davidsbund’a yeni karakterler eklenmistir: “Tamamen
yeni karakterler giinliikteki yerlerini aliyorlar. Benim en iyi arkadaslarimdan ikisi — onlar1
hi¢gbir zaman gérmemis olsam da: Florestan ve Eusebius.” (Jensen, 2005: 106) Bu iki
karakter ‘Meister Raro’ ile birlikte, Schumann’in 1831 yilinin Aralik ayinda yayinladigi ve
Chopin’in op.2 numarali eserini konu aldig1 yazisinda kendilerine yer bulmustur (Taylor,
1982: 95). Bu yazi, Davidsbiindler olan Florestan, Eusebius ve Master Raro’nun,

Schumann’in giinliikleri disinda ilk olarak ortaya ¢iktiklar1 yazidir (Pleasants, 1988: 17).
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Bu yazida, yukaridaki ii¢ karakterin ismi ge¢mesine ragmen, birligin ismi olan
Davidsbund’tan bahsedilmemistir (Pleasants, 1976: 182). Birligin ismi ilk olarak 1833
yilinda yayinlanan bir makalede ortaya ¢ikmistir. ‘Der Davidsbiindler’ baglikli bu makale, 7
Aralik 1833 ve 12 Ocak 1834 tarihleri arasinda, li¢ ayr1 boliim halinde Der Komet isimli bir
dergide yaymlanmistir (Daverio, 1997: 113). 4 Ocak 1834 tarihinde annesine yazdigi bir
mektupta, bu makaleden su sekilde bahsetmistir: “...Gectigimiz haftalara nazaran daha iyi
calistim. Comet’teki Davidsbiindler’1 kagirma. [Makaleler]| bana aitler ve oldukga heyecan

uyandirdilar.” (Storck, 1907: 92)

1834 yilinin yaz aylarinda, Schumann’in uzunca bir siiredir {izerinde ¢alistig1 miizik
dergisi projesi hayata gecmistir (Jensen, 2005: 110). Derginin amaci, Leipzig merkezli ve
geleneksel fikirleri savunan Allgemeine Musikalische Zeitung’un aksine, “Yeni Romantik
Okulu”nu (The new Romantic School) yaymak ve desteklemektir (Sobolewski, 1874: 254).
Schumann 28 Haziran 1833 tarihinde annesine yazdigi bir mektupta, bu dergi hakkinda
sunlar1 sOylemistir:

“Cogunlukla 6grenci olan, cana yakin kisilerden olusan kendi ufak ziimremi,
kendimle birlikte, genisletmek i¢in Wieck’in ¢evresine dahil ettim. Esas olarak,
Hofmeister tarafindan yayinlanacak bir miizik dergisi ¢ikarma planiyla
ilgileniyoruz. Tanitim ilan1 ve duyurular 6niimiizdeki ay ¢ikacak. Biitiin bu sey

var olan diger dergilerden iislup olarak daha taze ve cesitli olacak ve ne pahasina
olursa olsun geleneksel diizenden kaginmay1 amagliyoruz.” (Storck, 1907: 82)

Schumann arkadasi olan Franz Otto’ya derginin hazirlik asamasinda oldugunu ve
1833 yilmin Ekim ayi itibariyle yayinlanmaya baslayacagini sdylemesine ragmen, maddi
yetersizlik ve bagka kisilerle olan problemler yiliziinden bu durum gergeklesmemistir
(Jensen, 2005: 110, 111). 1834 yilinin Mart ayinda Christian Hartmann, derginin yeni
yayincist olmayi kabul etmistir. (Plantinga, 1976: 170)

Ilk basta derginin yaz1 kadrosu, Davidsbund’un {iyesi olan dort kisiden
olusturmaktadir. Schumann 19 Mart 1834 tarihinde annesine yazdigir bir mektupta, bu
kisileri agiklamistir: “Yeni miizik dergisi su anda biitiin enerjimize gereksinim duyuyor.
Rascher [Schumann’in bir arkadasi] sana muhtemelen bir tanitim ilan1 getirecek. Taslag

bana ait. Stegmayer, Wieck, Schunke, Knorr ve ben yoneticileriz.” (Schumann, 1888: 221)
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Stegmayer’in ayrilmas: sonucu editér kadrosunun dort kisiden olusmasi
kesinlesmistir. Yeni kurulan bu dergi, ‘Neue Leipziger Zeitschrift fiir Musik’ adiyla 3 Nisan
1834 yilinda ilk yazisini yaymlamistir (Jensen, 2005: 111). Schumann Aralik ayinin sonunda
derginin biitiin haklarin1 satin almis ve yeni bir yayici bulmustur. Bu siiregten sonra, ilk
yazisint 2 Ocak 1835 yilinda yayinlayan derginin adi, ‘Neue Zeitschrift fiir Musik’ olarak
degismistir (Daverio, 1997: 117).

Schumann tarafindan kurulan bu dergi, piyano miiziginde daha yiiksek bir seviyeye
ulasilmasini amaglamaktadir. Bu amag¢ dogrultusunda bestecinin bazi prensipleri 6n plana

cikarilmaktadir. Bu prensiplerin bazilari su sekildedir:

e Bestecilerin eski ve klasik modellerin birikimini temel alarak yeni formlar yaratmasi,
e Teknik ve virtiiozitenin eserin ana fikrine baglh kalmasi,

e Bestelerin kisi merkezli olarak bestecinin hayatindan izler tasimasidir (Fowler, 1990:

19, 20).

Dergi bu prensiplere bagli kalarak yeni piyano miizigini yiiceltmektedir.
Schumann’in dergideki yazilari piyano miiziginin ve icraciligmin problemleri {izerine

yogunlasmistir (Fowler, 1990: 19, 20).

Davidsbiindler olarak adlandirilan kisiler, dergideki yazilarda yazar olarak veya
eserleri incelenen kisiler olarak yer almislardir. Bu kisilerin hepsinin Schumann tarafindan

verilen takma isimleri vardir. Bu kisiler ve takma isimleri baslica su sekildedir:

e Florestan: Schumann’in kendisidir, bestecinin aksi ve fevri davraniglarda bulunan
tarafini temsil eder (Fuller-Maitland, 2009: 20).

e Eusebius: Schumann’in kendisidir, bestecinin nazik, diisiinceli ve duyarli tarafini
yansitir (Fuller-Maitland, 2009: 20).

e Meister Raro: Florestan ve Eusebius’un ortasinda ara bulucu olarak davranan bir
karakterdir. Zaman zaman Frederick Wieck i¢in de kullanilir (Fuller-Maitland, 2009:
20).

e Chiarina, Zilia, Cecilia: Clara Wieck

e Estrelle: Ernestine von Fricken
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e Felix Meritis: F. Mendelssohn-Bartholdy

e Serpentinus: Besteci ve elestirmen olan Karl Banck’in adidir (Daverio, 1997: 115).

e Julius, Kniff: Piyanist ve miizik 6gretmeni, ayni zamanda Schumann’in 1828
yilindan beri arkadasi olan Julius Knorr’dur (Jensen, 2005: 111).

e Jonathan: Yetenekli bir miizisyen ve Schumann’in en yakin arkadaslarindan olan
Ludwig Schunke’dir (Storck, 1907: 101).

e QGottschalk Wedel: Yazar olan ve halk sarkisi derleyen Anton von Zuccalmaglio’nun
adidir (Geck, 2013: 46).

e  Fritz Friedrich: Sagir bir ressam ve yazar olan J. P. Lyser’in adidir (Pleasants, 1988:
75).

e Eleanore, Aspasia: Leipzig’li bir tliccarin esi ve piyanist olan, ayni zamanda
Schumann’in en biiyiik destekcilerinden olan Henriette Voigt’un ismidir (Daverio,
1997: 112).

e Juvenalis: Eski bir subay olan ve Leipzig’de yazarlik yapan Willibald von der Liihe’
dir (Storck, 1907: 75).

Schumann 1852 yilinda, ¢ogunlugunu ‘Neue Zeitschrift fiir Musik’ i¢in hazirladigi
elestiri yazilarini bir araya toplamaya karar vermistir (Weiss ve Taruskin, 2008: 303, 304).
Diisseldorf’ta iken yaptig1 bu ¢alisma, 1854 yilinda ‘Gesammelte Schriften {iber Musik und
Musiker’ (Miizik ve Miizisyenler {izerine Toplu Yazilar) adiyla yayimlanmistir (Pleasants,
1988: 7). Bu kitabin 6nsdziinde, Davidsbund’un kurulus siireciyle ilgili detayl bilgilere yer

vermistir:

“1833 yilinin sonuna dogru, cogunlugu gen¢ ve Leipzig’de yasayan bir grup
miizisyen, geceleri bulugsma gelenegini baslattilar. Bu bulusmalar gayri
resmiydi, sans eseri ve aslinda arkadas arasinda oluyor gibiydi, agik bir sekilde
sanat iizerine fikir aligverisi islevi goriiyordu... O zamanlarda Almanya’daki
miizik ortaminin mutlu olmak i¢in herhangi bir dayanak sundugunu sdylemek
zordu. Rossini hala tiyatroda en yiliksek dereceden hiikiim siiriiyordu,
piyanistlerden Herz ve Hiinten’in hemen hemen sadece kendileri i¢in yeri vardi.
Ayrica Beethoven, Carl Maria von Weber ve Schubert’in aramizda yasadigi
yillardan sadece birkagi geride kalmisti. Mendelssohn’un yildizi elbette
yiikseliyordu ve Chopin isimli bir Polonyali hakkinda harikulade seyler
konusuluyordu, ancak onlarin siiregelen etkisi birkag yildan Once ortaya
cikmayacakti. Bir giin bu ofkeli gencgler bir fikir tarafindan ele gegirildiler:
Pineklemeyelim, bunun yerine igleri diizeltmek icin, sanatin siirselligini ait
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oldugu sanli yerine geri getirmek i¢in bir seyler yapalim. Bu sekilde Neue
Zeitschrift fir Musik’ in ilk sayfalar ortaya ¢ikti...

Burada, bir sirdan daha fazlasi olan, yalnizca kurucusunun hayallerinde var olan
bir ortakliktan veya birlikten s6z etmek uygun goriiniiyor — yani Davidsbund.
Sanat hakkindaki muhtelif fikirleri ifade etmek igin karsit karakterleri sozcii
olarak yaratmak, kurucuya uygun goziikmiistii. Baglica aktorler Florestan ve
Eusebius’tu, Master Raro ara bulucu islevi goriiyordu. Davidsbiindler derginin
sayfalar1 boyunca tekrar tekrar ortaya ¢ikiyor, mizah yoluyla siiri ve hakikati bir
araya getiriyordu. Daha sonraki yillarda gozden kayboldular...” (Pleasants,
1988: 13, 14)

Schumann’in bu béliime verdigi bashk ‘Davidsbiindler’in Filistinlilere karsi
Ilerleyisi’ anlamina gelmektedir. Burada kullanilan ‘Filistinli> kelimesi, Filistin halkina ait
olan insanlar1 tanimlamak anlaminda kullanilmamistir. Baslikta gegen bu kelime “estetik
anlayis ve zevkten yoksun kimse; kiiltiirsiiz, inceligi olmayan” anlamlarina gelmektedir

(Avery ve digerleri, 1979: 724).

Tarihe bakildiginda Filistinliler, M.O. yaklasik 1200°lii yillarda Akdeniz kiyilarina
yerlesen insanlar olarak ortaya ¢ikarlar. Yerlestikleri bu bolge daha sonrasinda Filistin adini
almistir. Filistinliler, kutsal bir kitap olan Incil’de, Israillilerin tarih boyunca diismanlari
olarak goriilmektedirler. Bu baglamda bakildiginda Filistinli kelimesinin, bir kiginin veya
fikrin karsit1 olan seyler i¢in de kullanildig1 goriilebilir. 19. ylizyilin baglarinda bu kelime,
romantizm akiminin ideallerine sahip olan sanat¢ilar tarafindan kiiltiirel gelismelere kayitsiz
kalan, materyalist, siradan seylerle yetinen ve bu durumdan memnun olan kisiler igin

kullanilmistir (Taruskin, 2005: 291, 292).

Kendilerini begenmis ve dar goriislii burjuva olarak nitelendirilen Filistinliler,
romantik donem boyunca bir¢ok sanat¢inin hedefi haline gelmislerdir (Bruning, 1955: 111).
Schumann, 1837 yilinda Mendelssohn’un Prelude ve Fugue’leri i¢in yazdig bir elestiri
yazisinda, Filistinliler i¢in sunlar1 belirtmistir: “Onlara gore Beethoven hi¢ fiig yazmamstir
veya yazamaz...” (Pleasants, 1988: 123) 1839 yilinda Adolf von Henselt’in Etude’leri igin
yazdig1r yazida, su sekilde goriis bildirmistir: “Kendisini ayn1 formlarla ve gorevlerle
sinirlayan kisi, eninde sonunda bir iislubu fazlasiyla kullanan sanat¢1 ve Filistinli olur. Bir
sanat¢1 i¢in, kolay ve rahat hale gelmis bir tarzda devam etmekten daha zararl bir sey

yoktur” (Jensen, 2005: 192). Schumann 1835 yilindaki bir baska yazisinda, Florestan’in
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sunlar1 sdyledigini belirtmistir: “Bir araya gelmis Davidsbiindler, kendilerini miizikal ve
baska sekillerde Filistinlileri yok etmeye adamis olanlardir, ne kadar biiyiirsek o kadar iyi!”
(Pleasants, 1988: 31)

“Carnaval”n son boliimii olan ‘Marche des “Davidsbiindler” contre les Philistins’,
Davidsbiindler’in miizikal aydinlanmanin karsit1 olan Filistinlilere kars1 verdigi miicadeleyi

tasvir etmektedir (Fuller-Maitland, 2009: 53).

3.21.1. Yapisal Coziimleme ve Miizikal Anlatim

“Carnaval”n son ve en uzun boliimii olan bu bdliim, tematik yapilar1 bakimindan
farkli bestecilerden alintt yapilarak bestelenmistir. Bu alintilar, Schumann’in
“Carnaval”daki diger boliimlerden ve farkli bestecilerden aldigi temalar1 igermektedir.
“Carnaval” igerisinden alintt yapilan boliimler “Préambule ve Pause”dir. Farkli
bestecilerden yapilan alintilar ise Beethoven 5. Piyano Kongertosu’nun 3. boliimii ve bir halk
ezgisi olan Grossvatertanz’dir. Boliim yapisal olarak giris ve coda kisimlar1 harig, kendi

icinde tekrarlanan 4 ayr1 kisimdan olusur. Boliimiin formu Tablo 21°de gosterilmistir;
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Schumann’in bu boliimde farkli bestecilerden alinti yaptigi iki tema vardir. Bu
temalar cesitli tonaliteler ve armonik yapilar icerisinde kendisini tekrarlar. Ilk tema, L. van
Beethoven’in 5. Piyano Kongertosu’nun 3.’i boliimiinden alinmistir. Schumann’in bu
temayr kullanmasi, Beethoven’in Davidsbiindler’in destek¢isi oldugu izlenimini

vermektedir (Geck, 2013: 70).

Sekil 67. L. van Beethoven; 5. Piyano Kongertosu; 3. Boliim, Olcii No.11 - 13
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Kaynak: Beethoven, L. van. 1999. H. W. Kiithen (Der.) Klavierkonzert Nr.5 Es-dur op.73. Miinchen: G.Henle
Verlag.

Diger tema ise Filistinlileri temsil eden Grossvatertanz’dan alinmistir. Bu dans 17.
yiizy1l Almanya’sinda, ¢ogunlukla evlilik térenlerinde icra edilen, polonez tarzinda bir halk
dansidir. (Craine ve Mackrell, 2004: 217) Grossvatertanz’a ait olan tema, Schumann
tarafindan notada “Théme du XVII*™siecle” (17. yiizyildan bir tema) notuyla belirtilmistir.
Jensen’e gore bu tema, modasi gecmis ve gilincelligini yitirmis fikirlerin sahibi olan

Filistinleri temsil eder. (2005: 151)

Sekil 68. Grossvatertanz
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Kaynak: Jensen, E. F. 2005. Schumann: The Master Musicians. New York: Oxford University Press.
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Boliimiin ilk 24 6l¢iisii giris kismini olusturur ve La bemol Major tonundadir. Bu
kistm Non Allegro’dur ve a-b-a ciimleleriyle 3’e ayrilir. i1k 8 6l¢ii a ciimlesidir ve ciimlenin
sonunda armonik olarak ilgili mindre yapilan bir yonelme yer alir. 9. ve 16. dl¢iilerin
arasinda gelen b ciimlesine subdominant ve dominant dereceleri hakimdir. Ardindan 17. ve
24. dlgiilerin arasinda tekrar a climlesi gelir. Bu ciimle, sonunda yer alan dolaplar nedeniyle
2 ayrn sekilde biter ve bu bitisler tonal olarak birbirinden farklidir. Zaman zaman sf ile
desteklenen ve bastan sona ff olan akorlarin yer aldigi bu giris kismi, Davidsbiindler’in
Filistinlilere karsi verecegi miicadelenin Oncesinde, gorkemli bir agilis miizigi fikrini

uyandirmaktadir.

Sekil 69. Giris Kisminin Baslangici, Ol¢ii No.1 -5

Non Allegro
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

25.ve 82. dlgiiler arasinda gelen A kisminda Molto piu vivo ifadesi yer alir. Bu kisim
a-b-a ciimlelerini barindirir. 25. ve 50. 6lgiilerin arasinda gelen a ciimlesi Beethoven 5.
Piyano Kongertosu’nun 3. Boliimii’den alinmistir ve Davidsbiindler’i temsil eden temadir.
Bu tema do mindr tonunda gelir ve bu tonun dominant pedali {izerinde yer alir. Ciimle
boyunca var olan sempre e sempre accelerando ve crescendo’lar, b climlesinin baslangicina

kadar devam eder.
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Sekil 70. A Kismi, a Ciimlesinin Baslangici, Ol¢ii No.25 - 27
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

51. ve 66. dlgiiler arasinda b climlesi yer alir. Bu ciimle Grossvatertanz’in temasini
igerir ve eski bir halk ezgisi oldugu icin Filistinlileri temsilen kullanilmigtir. Ayrica besteci
tarafindan yazilan “Théme du XVII®™ siecle” ile belirtilmistir. Bu tema ayni zamanda
besteci tarafindan kendisinin op.2 Papillons ve op.4 Intermezzo eserlerinde de kullanilmstir.
Grossvatertanz b ciimlesi boyunca dnce sol, sonra sag elde iki defa duyulmaktadir. i1k gelisi
£, ikinci gelisi ise ff’dir. Grossvatertanz’n sol eldeki ilk gelisinde, a ciimlesindeki melodik
cizgi sag elde devam eder. 67. ve 82. dlciilerin arasinda tekrar gelen a ciimlesi ile A kismi

tamamlanir.

Sekil 71. “Théme du XVII®™ siecle”, Ol¢ii No.51 - 54
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

83. olgiide B kism1 baglar ve 120. ol¢iiye kadar devam eder. Bu kism1 olusturan
climleler, eserin ilk boliimii olan Préambule’den alinmistir. 83. 6l¢iide Animato bashgiyla
verilen yer, Préambule’deki Animato ile aynmidir. Daha sonra 99. 6l¢lide baglayan ve Vivo
bashigr verilen yer, Préambule’deki Vivo ile benzer sekilde devam eder. 108. ve 111.

Olciilerin sol el partisinde S-C-H-A notalarindan olusan 1. Sphinx goriiliir. 111. 6lglide
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baslayan gecis climlesi, 121. 6l¢iiniin basina kadar devam ederek bir sonraki kisma k&prii

gorevi goriir.

Sekil 72. Sphinx No.1, Olgii No.107 - 11
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

121. ve 178. dlgiilerin arasinda A kismi yeniden gelir. Ancak farkli bir tonalitededir.
Ik gelisinde oldugu gibi a-b-a ciimlelerinden olusur. 121. ve 146. dlgiilerin arasinda a
climlesi yer alir ve burada Beethoven 5. Piyano Kongertosu’ndan alinan tema kullanilmistir.
147.ve 162. 6lgiilerin arasinda yer alan b ciimlesi Grossvatertanz’in temasini igerir. Bu tema
once sol el sonra ise sag el partisinde tekrar gelir. Ardindan 163. ve 178. dlgiilerin arasinda

goriilen a ciimlesi ile A kism1 tamamlanir.

Préambule’deki temalarin yer aldig B kismi, 179. ve 224. dl¢iilerin arasinda farkl
bir tonaliteyle tekrar gelir. Stringendo sempre piu e piu ifadesiyle gelen Animato molto, 179.
ve 194. 6l¢iiler arasinda yer alir. 195. 6l¢iide baslayan Vivo ise, 205. dl¢giiden itibaren yapisal

olarak bir gecis ciimlesi seklinde 224. 6l¢giiye kadar devam eder.

225. olgiiden baglayarak boliimiin sonuna kadar devam eden kisim coda’dir. Bu
kisma Piu stretto baslig1 verilmistir ve Préambule’deki coda’nin genisletilmis halidir. 225.
ve 241. dlgiilerin arasinda, daha 6nce Préambule’nin codasinda goriilen tema yer alir. Sempre
ff, sempre stringendo ve [f possibile ifadeleriyle devam eden coda, her 6l¢iliniin basinda

calinan ff akorlarla birlikte gorkemli bir sekilde son bulur.
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Sekil 73. Coda'nmin Baslangici, Olcii No.225 - 229
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Kaynak: Schumann, R. 2004. E. Herttrich (Der.) Carnaval Opus 9. Miinchen: G.Henle Verlag.

4

“Carnaval” eserinin bitisi olan son boliimdeki bazi kisimlar, girig bolimii olan
Préambule’den alinmistir. Bu temalarin, eserin hem baglangicinda hem de bitisinde
kullanilmasi, miizikal anlamda bir fikir bitiinliigli saglamaktadir. Clara Schumann
tarafindan da siklikla ¢aliman Beethoven 5. Piyano Kongertosu’nun bu boéliimde tematik
olarak yer almasi, Schumann’in Beethoven’a olan hayranligini ortaya koyar. Schumann bu
temayi, yenilikciligin pesinde olan Davidsbiindler’i temsil etmek i¢in kullanmistir. Eski bir
halk ezgisi olan Grossvatertanz ise, gincelligini yitirmis fikirleri savunmakta direnen
Filistinlileri temsil etmek i¢in kullanilmistir. Eserin son bolimi olan Marche des
., Davidsbiindler“ contre les Philistins, eserdeki biitlin ger¢ek ve hayali kisilerin Davidsbund
ad1 altinda toplanarak, Schumann’in hayata ve miizige kars1 olan ideallerine destek vermesi

olarak yorumlanabilir.
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BOLUM 1V

SONUC

Robert Schumann, Romantik dénem piyano miiziginde, bir dizi (cycle) haline
getirdigi karakter parcalariyla ve bu pargalara 6zel olarak verdigi boliim basliklartyla 6ne
c¢ikan bir bestecidir. Schumann’in 1834-35 yillarinda besteledigi ve erken donemine ait olan
op.9 “Carnaval”, bolim basliklarmin kaynak bilgileri ag¢isindan derin bir igerigi
barimdirmaktadir. Boliim basliklarin bilgi diizeyinde hangi kaynaklara dayandig: ile neler
icerdigini bulmak i¢in yapilan bu arastirma, erigilen bilgilerin miizige olan yansimalarini
ortaya ¢ikarmaya yogunlagmistir. Her bir boliim i¢in uygulanan ¢éziimleme basamaklari,
boliim bagliklarinin kaynak bilgileriyle ve miizigi iliskilendirerek, eserin miizik dis1 6geleri

barindiran ¢ok detayl bir altyapisi oldugunu ortaya koymustur.

Schumann’in karakter parcalarindan olusan Lied dizileri ve diger piyano eserleri,
belirli ruh hallerini, anlik durumlar1 veya dogayla alakali olan sahneleri tanimlayan boliim
bagliklarina sahiptir. Bu bagliklar ve igeriklerindeki tanimlar, somut kavramlar olmalari
dolayisiyla, bestecinin miizikle anlatmak istediklerinin daha rahat kavranmasina olanak
saglamaktadir. “Carnaval” eserindeki boliim bagliklar1 ise, fazlasiyla 6znel olmalari
nedeniyle Schumann’in kendi diinyasinda somut olan ancak igerigine yeterince hakim

olmayan diger insanlar i¢in olduk¢a soyut olan tanimlamalar1 igermektedir.

Eserdeki boliimler, temelde Schumann’in hayatinda 6nemli gordiigii kisilerin ve dans
sahnelerinin tasvirlerinden olusmaktadir. Danslarin tasvir edildigi boliimler, Valse noble
veya Valse allemande gibi somut dans isimlerine, diger yandan Reconnaissance veya
Promenade boliimlerinde oldugu gibi somut bir dans ritmi ve karakterine sahiptirler. Ancak
kisilerin tasvir edildigi baz1 boliimler; Florestan, Eusebius, Estrella, Chiarina, A.S.C.H. -
S.C.H.A. veya Davidsbiindler gibi Schumann’in tamamen kendi diinyasinda yarattigi
isimlere sahiptirler. Bu isimlerden Estrella ve Chiarina birer takma isimken, ornegin

Florestan ve Eusebius zit 6zelliklere sahip iki ayri kisiligi temsil etmektedir.
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Bu bilgiler incelendiginde, “Carnaval’daki bolim basliklarinin  Schumann’in
hayatina ait olduk¢a 6znel bir igerige sahip olduklar1 goriilmektedir. Diger boliimlerle
kiyaslandiklarinda varliklar1 “aykir1” olarak goriilebilecek, baska bir sanat dali olan tiyatroya
ait “commedia dell’arte” karakterleri bile Schumann’in hayatiyla baglantilidir. Bestecinin
1829 yilinda italya ve Isvigre’ye yaptig1 geziler sirasinda, bir “commedia dell’arte” gdsterisi
izlemis olmas1 olduk¢a muhtemeldir. Ote yandan eserde yer verdigi Chopin ve Paganini gibi
iki besteci de Schumann’in hayatinda 6nemli bir yer tutmaktadir. Schumann’in yayinlanan
ilk elestiri yazis1 Chopin’in op.2 numarali eserini konu almaktadir. 1831 yilinda
Heidelberg’de canli olarak dinledigi Paganini’nin ise keman icin yazdigi kaprislerden
bazilarini op.3 ve op.10 numaralariyla piyanoya uyarlamigtir. Buradan da goriildiigii tizere,
“Carnaval olusturan bdéliimler ciddi derecede Schumann’in hayatindan ve olduk¢a hayali
Ogeler barindiran 6znel diinyasindan izler tasimaktadir. Bu durum, eserdeki her bir boliim

basliginin genis 6l¢ekli bir icerige ve kaynaga sahip oldugunu gostermektedir.

Boliim bagliklariin icerisinde gizli olan bu tarihsel bilgilerin yani sira, bu bilgilerin
her bir boliim icin ortaya c¢ikarttigi 6zelliklerin miizige nasil yansiyip onunla bir biitiin
olusturdugu da bir o kadar 6nemlidir. Baz1 “commedia dell’arte” karakterlerinin tasvir
edildigi boliimlere bakildiginda Pierrot’un melankolik ve dalgin ruh halinin, Arlequin’in
canli ve akrobatik hareketlerinin, Pantalon ve Colombine arasindaki karsilikli ¢ekismenin

ritmik, tonal ve motifsel 6gelerle miizige yansitildig: goriilebilir.

Florestan ve Eusebius boliimlerinde Schumann, kendisinin zit 6zellikler barindiran
¢ift yapil kisiligini tasvir etmistir. Iki boliim arasinda mevcut olan tempo, karakter ve doku
farki, bestecinin yarattigi ve gerek eserlerinde gerekse elestiri yazilarinda siklikla atifta
bulundugu bu hayali karakterlerin birbirlerine karsit olan ozelliklerini miizikal olarak

yansitmaktadir.

Bu hayali karakterlerin yani sira Schumann, gercek hayattan kisilere de orijinal veya
takma isimlerle eserde yer vermistir. Paganini ve Chopin gibi hayranlik duydugu iki besteci
ile kendisi i¢cin manevi acidan ¢ok degerli olan Clara Wieck ve Ernestine von Fricken’i
Chiarina ve Estrella bagliklar1 altinda tasvir etmistir. Chopin boliimiindeki monodik ve

noktiirn benzerindeki yapi, Frederic Chopin’in miizigine atifta bulunmak i¢in tercih
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edilmistir. Ayn1 boliimiin 10. 6l¢iisiinde yer alan ve kiiciik notalarla yazilmis pasaj,
Chopin’in piyano yazisinin bir karakteristigidir. Ayn1 sekilde Paganini bdliimiinde de,
Schumann’in farkli sayida notalar1 bag isareti ile gruplayarak kemanda tek arseye sigdirilan
farkl1 sayidaki nota gruplarini tasvir etmeye calistig1 goriilebilir. Bu boliimiin presto olmast,

Paganini’nin sonsuz teknik kapasitesine ve virtiidz miizisyenligine bir atiftir.

Eserin 21. ve son boliimii, Schumann’in yakin g¢evresiyle birlikte hayati boyunca
arkasinda durdugu yeni miizik fikirlerininin miizikal bir yansimasidir. Yeniligi savunan
Davidsbund iiyeleri ile gelenekciligin savunuculari olan ve “Filistinli” olarak adlandirilan
iki karsit grup, miizikal olarak farkli temalar aracilifiyla temsil edilmektedirler.
“Filistinliler” i¢in Grossvatertanz’in kullanilmasi, bu halk ezgisinin ge¢mise yani 17.
yiizyila ait olmasindan kaynaklidir. Davidsbiindler’i temsil etmek i¢in Beethoven 5. Piyano
Kongertosu’nun tercih edilmesi de Beethoven’in, form anlayisinin baskin oldugu Klasik
donemde yasamis olmasina ragmen olduk¢a romantik bir anlayis1 benimsemesiyle

iligkilendirilebilir.

Her ne kadar Schumann, boliim bagliklarin1 eser bittikten sonra tayin ettigini
belirtmis olsa da, biitiin boliimlerde yer alan miizikal tasvirler ve ince detaylar, basliklarin
icerigi ve kaynaginin besteleme asamasinda Schumann’t miizikal agidan yonlendiren en

onemli unsur oldugunu gostermektedir.

Eserdeki diger bir 6nemli nokta, Schumann’in Sphinxes baslig1 altinda verdigi 3 adet
motiftir. Boliimler arasindaki motifsel birliktelik Sphinxes ile saglanmistir. Cesitli kaynaklar
(Daverio, 1997: 140; Akcan, 2018: 13; Tekin, 2010: 48; Kohler, 1975: 41), Schumann’1
temsil eden 1 numarali Sphinx’in (S-C-H-A) eser boyunca hi¢bir boliimde kullanilmadigin
iddaa etmis olsa da, bu motif eserin son boliimiiniin 108. ve 111. olgiileri arasinda

geemektedir. Sphinx’lerin boliimlere olan dagilimi su sekildedir:
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e  Sphinx No.1 (S - C - H - A): Marche des ,,Davidsbiindler contre les Philistins

o  Sphinx No.2 (AS - C - H): Préambule, A.S.C.H. — S.C.H.A. (Lettres dansantes),

Chiarina, Estrella, Reconnaissance, Valse allemande,
Pantalon et Colombine, Paganini, Aveu, Promenade,

Pause, Marche des ,,Davidsbiindler contre les Philistins

e  Sphinx No.3 (A - S - C - H): Pierrot, Arlequin, Valse Noble, Eusebius, Florestan,

Coquette, Réplique, Papillons, Chopin

Bu dagilimdan da goriildiigii iizere; boliimlerin ¢ogunlugunda 2 ve 3 numarali
Sphinx’ler kullanilmistir. 1 numarali Sphinx sadece eserin son boliimiinde yer almistir. Eser
boyunca biitiin boliimlerde kendisini gosteren Sphinxes, kimi zaman biitiin halde ve
boliimdeki temanin bir parcasi olarak, kimi zamansa bolimdeki melodik ¢izginin igine
daginik olarak yerlestirilmis veya ara partilere gizlenmis bir sekilde ortaya c¢ikar. Sphinx
haricindeki bir baska motifsel benzerlik, Coquette ve Réplique bdliimlerinde mevcuttur. Bu
benzerligin nedeni 16’11k ve 8’lik birer notadan olusan ve ikili olarak baglanmis notalarin

meydana getirdigi pasajlarin her iki boliimde de yer almasidir.

Boliimler arasindaki tonal birliktelige bakildiginda, La bemol Major ve onunla
baglantili olan derecelerin hakimiyeti goze ¢carpmaktadir. La bemol Major olan ilk boliimiin
ardindan Mi bemol, Si bemol ve Re bemol Major ile do, fa ve sol minér tonunda olan ¢esitli
boliimler mevcuttur. Eserin ilk ve son boliimlerinin ayni1 tonda yani La bemol Major’de
olmasi, diger boliimlerin ise onunla baglantili derecelerde olmasi esere tonal bir biitiinliik

saglamaktadir.

Eserin biitiinii incelendiginde, boliimlerin genellikle birbirlerinden bagimsiz
olduklar goriilmektedir. Ancak bu duruma istisna olusturan bazi boliimler mevcuttur. Sol
mindrde baglayan ve ayni tonun dominant derecesinde son bulan Florestan bdliimii, bir
sonraki boliim olan Coquette’e baglanir. Burada Schumann tarafindan belirtilen bir attacca
ifadesi yoktur ancak iki boliim arasindaki bu gecis, Florestan boliimiindeki miizikal fikri

tamamlama islevi gormesinden dolay1 iki boliim arasinda bir baglant1 yaratmaktadir.
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Baglantili olan diger boliimler ise Valse allemande ve Paganini’dir. Her iki bdliime
bir biitlin olarak bakildiginda ortaya A-B-A yapisi ¢ikmaktadir. Burada A kismini La bemol
Major olan Valse allemande’in, B kismini ise ilgili mindrde gelen Paganini’nin olusturdugu
gorilmektedir. Valse allemande’in A kismi olarak tekrar gelisi Paganini boliimiiniin
sonunda ve boliim basligi olmadan ger¢geklesmektedir. Bu durum, iki boliim arasinda yapisal

ve miizikal bir baglantinin olusmasina neden olmaktadir.

Robert Schumann’in op.9 “Carnaval” eserini farkli yonleriyle incelemek i¢in yapilan
bu arastirma, eserdeki her bir boliim basliginin ¢esitli motifler ve temalar ile birlikte ritmik
ve tonal Ogeler aracilifiyla icerik olarak miizige yansitildigini ortaya koymaktadir.
Schumann’in ¢ogu eseri gibi son derece 6znel olan “Carnaval”, bestecinin 1835 yilina kadar
hayatinda yer tutan 6nemli kisilerin bir araya gelmesini temsil etmektedir. Bu arastirmada,
her bir boliim icin uygulanan tarihsel ve miizikal incelemeler, eserin ¢cok yonlii bir yapit
oldugunu ortaya koymus ve daha donanimli bir icra i¢in piyanistlere zengin bir kaynak

olusturmustur.
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