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OZET

Senfonik orkestranin evrim streci 17. ylzyildan glinimize yaklasik doért-ylz
sene surmustir. Bu slre¢ icerisinde kontrbas ta orkestradaki islevsel gelisimini
surdirmastir. Barok donem orkestralarinda yegéne goérevi klavsen ve diger bas
calgilarla birlikte Basso Continuo hattini gergeklemek olan kontrbas, Klasik donem
orkestralarinda armoninin bas seslerini daha da saglamlastirmak amaciyla
viyolonselleri bir oktav asagidan katlama gibi sinirli bir gérev Ustlenmistir. Cogu
zaman, besteciler kontrbas ic¢in ayri bir parti yazmamig, kontrbasginin viyolonsel

partisinden calmasini beklemistir.

19. ylzyl, orkestra agisindan olduk¢a Onemli gelismeler gostermistir.
Orkestrayi olusturan birgok calgi gibi, kontrbas ta yapisal olarak degisime ugramis,
galginin teknik ve muzikal kapasitesini arttirmaya yonelik arastirmalar yapilmistir.
Bunun basglica sebebi, donemin bestecilerinin muizikal ifade adina orkestradan ileri
duzeyde teknik ve muzikal beceriler isteyen taleplerde bulunmasi olmustur. Bunun
sonucu olarak, o6zellikle ge¢g-Romantik dénemde yazilan birgok senfonik eserde,

kontrbas grubuna teknik ve muizikal beceri isteyen ezgisel hatlar verilmistir.

Yirminci ylzyllda muzigin deneysel bir yon almasi ve bu dogrultuda
bestecilerin ezgi, armoni gibi geleneksel 6geleri bir kenara birakip orkestra icin
doku, renk, tini ve efekt agirlikli eserler yazmaya yodnelmesi kontrbasin orkestra
icindeki islevini direkt olarak etkilemistir. Calginin teknik ve tinisal kapasitesi
olabildigince esnetilmis, o glne degin kullanilmayan yeni calig teknikleri ve yeni
notalama yontemleri kullanilmistir. Calgi Uzerine vurularak perklsif etkiler elde
edilmesi, esigin arkasinda yayla ¢alma, yayin teller Uzerinde gicirdatiimasi, ¢alginin

tellerine turlG cisimlerle vurulmasi gibi teknikler en bilinenler arasindadir.



ABSTRACT

The evolutionary development of symphonic orchestra has taken
approximately four-hundred years spanning from the 17" century to present. Within
this time period, the double-bass has maintained its functional progress in the
orchestra. The double-bass, serving merely as a Basso Continuo instrument along
with the cembalo and other bass instruments in Baroque orchestras, had also a
limited role in Classical orchestras doubling the cello section an octave lower, thus,
only reinforcing the bass notes of the harmony. Most of the time, Classical
composers did not write out a separate double-bass part and expected the player to
perform from the cello part.

In the 19™ century, crucial progresses came about in the orchestral world. The
double-bass, together with the other orchestral instruments, exposed to structural
modifications and researches took place with the aim to heighten instrument’s
technical and musical capacity. The main reason for this was the fact that the
Romantic composers, for the sake of musical expression, had high demands which
required advanced technical and musical skills. As a result, the double-bass section
of the orchestra, particularly in many late-Romantic symphonic works, was given
melodic lines that were technically challenging.

Music took an experimental direction in the 20" century; composers wrote
works that favor texture, color, sound and effects giving up on the traditional
components such as melody and harmony and this approach naturally affected the
double-bass’s function within the orchestra. The instrument’s technical and sonic
capacity was stretched and totally new playing techniques and notational methods
were utilized. Tapping or knocking on the body of the instrument for percussive
effects, playing behind the bridge, grinding the bow on the strings and hitting the

strings with various gadgets are among these well-known new techniques.
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ONSOz

Kontrbasin mizik igerisinde varolus asamalarini ve buna zemin hazirlayan
sebepleri yakindan tanima istegim bu tezi hazirlamamin en 6nemli nedenidir.
Kontrbasin glnumuze kadar gecirmis oldugu evrim sdrecinin tam olarak
anlasilabilmesi icin, mizik tarihinin icinde barindirdigi farkhi mizik dénemlerinin ve
calginin (solo icracihigindan once) temel vazifesi olan orkestra icraciliginin
birbirleriyle paralel olarak arastiriimasi gerekliligine inanmam, bu tez calismasini
“Orkestranin Evrim Sirecinde Kontrbas’in islevsel Gelisimi” adi altinda olusturmama

sebep olmustur.

Tez tasarimina yon veren, lisans ve yuksek lisans 6grenimimin boyunca
bana emek veren ve destekleyen degerli hocam Sayin Prof. Tahir SUMER’e, bu tezi
yazarken hazirlik, baslangic ve bitis asamalarinda bilgi ve tecrlbesiyle beni
yonlendiren ve tezi tamamlamamda ¢ok buyuk katkilari olan tez danigmanim Sayin
Yrd. Dog. Dr. Onur NURCAN’a, tez yaziig asamasinda ingilizce metinlerin
cevirilerini yapan ve konu hakkindaki énerileri ile beni aydinlatan Sayin Ogr. Gér.
Sevgi CILINGIR'e ve tim 6grenim yasamim boyunca dzverili tutumlariyla beni

destekleyen aileme engin tegekkurlerimi sunarim.

Gokgehan GEZEN
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GiRiS

Senfonik orkestranin ilk temelleri Barok dénemde atimistir. 17 ylzyildan
glinimuize degin gecen dort ylzyil slrecinde hem orkestranin yapisi hem de
orkestrayi olusturan calgilarin kendisi 6nemli gelisimler gdstererek bugln bilinen
halini almistir. Bahsedilen slrecin en basindan itibaren, yayh calgilar grubu,
orkestranin yapilanmasi icerisinde olduk¢ca énemli bir isleve sahip olmustur. Yayl
calgilar ailesinin en buyuk ve en kalin sesli olan Uyesi kontrbas ise, orkestranin

tarihsel gelisim sirecinde islevsellik agisindan farkl pratikler icerisinde kullaniimistir.

“Orkestranin Evrim Siirecinde Kontrbas'in islevsel Gelisimi” bashkli bu tez
¢alismasinda, kontrbasin orkestranin dort yizyil boyunca slren evrim sirecinde
degiskenlik goésteren islevselligi Gzerine odaklaniimig, bu dediskenligin sebepleri

arastiriimistir.

Barok dénemin gunumuize gore oldukga kuguk sayilan orkestralarinda diger
bas calgilarla birlikte Basso Continuo partisinden sorumlu olan kontrbas, birkag
istisna olmak Uzere, Klasik ddnemde de ayni goérevi slrdirmus, degisen tek sey
Klasik donemin stilsel yenilikleri olmustur. Diger bir anlatimla, Basso Continuo Klasik
dénemde kullanimdan kalkmis ama kontrbas orkestrada viyolonsel grubuna bagimh
olmaktan kurtulamamistir. islevsel agidan yenilikler gergek anlamda 19. yiizyilda

yani Romantik donemde gerceklesmigtir.

Viyolonsel grubunu bir oktav alttan destekleme rutininden bu donemde
kurtulan kontrbas icin, besteciler, viyolonsel grubundan bagimsiz ve ezgisel
Ozellikleri yiksek olan partiler yazmaya baslamistir. Bestecilerin bu tarz talepleri,
kontrbasin yapisal olarak gelismesine de énciiliik etmistir. Ozellikle geg-Romantik
dénemde yazilan orkestral eserlerde, kontrbas grubunun ylksek teknik kapasite

gerektiren ezgisel hatlar igermesi olagan bir durumdur.



20. yuzyillin ortalarindan itibaren, muzikte var olan yeni akimlar ve radikal
degisiklikler cergevesinde, kontrbasin orkestranin bas seslerini tamamlama
gbrevinin yani sira, salt tinisal agidan da son derece dnemli bir kaynak oldugu
anlasiimig, ‘modern muzik’ yazan bestecilerce calginin tinisal olanaklari sonuna
kadar arastinimis ve kullaniimistir. Bu baglamda calgidan farkh tinilar ve efektler

elde etmek icin yeni galis teknikleri gelistiriimistir.

20. yuzyihin ikinci yarisinda yazilan kimi muziklerde, kontrbasa keman
partisinin calabilecegi tizlikte pasajlarin verildigi ya da calginin tamamen perkusif
etkiler icin kullanildigi gézlemlenmektedir. Bu durum, kontrbasin hem sahip oldugu
ses alani hem de orkestra igindeki islevi agisindan, artik, tamamen bagimsiz bir

galgi haline geldiginin en 6nemli gostergesidir.

17. ylzyldan glinimuize muzik tarihinde yer alan doért ana donem tezin
bicimsel yapisinda belirleyici olmustur; Barok donem, Klasik donem, Romantik
doénem ve 20. yuzyil. Diger bir anlatimla, Giris ve Sonug bdlimleri haricinde, tez dort
ana bolumden olusmaktadir. Her bolum igcerisinde mumkun oldugunca ayni bigimsel
kurgunun gdzetilerek mantiksal bir batlinlik saglaniimasi, dolayisiyla kontrbasin
islevsel gelisiminin belirli bir sistematik dahilinde incelenmesi hedeflenmistir. Alt
basliklarda, ele alinan ‘dénemin stilsel 6zellikleri’, o ddnemde ‘orkestranin yapisr’,
‘kontrbasin anatomisi’ ve g¢alginin orkestra icindeki ‘islevsel 6zelligi’ ele alinmistir.

Bu yazim plani tezde yer alan tim dénemlere uygulanmistir.

Arastirmanin temel problemi mizikte dénemler, stiller ya da kontrbasin bir
¢algl olarak gelisimi olmamakla birlikte, bu unsurlar kontrbasin orkestra igindeki
islevini direkt olarak etkiledigi icin, dénemlerin stilsel dzellikleri ve ¢alginin yapisal
gelisimleri de tezin baglamindan sapmadan arastinimigtir. Mizik 6rnekleri ve
resimlerden, ele alinan konulari aciklayici ve destekleyici 6geler olarak gerekli

noktalarda faydalaniimigtir.



1. BOLUM
BAROK DONEM

Barok dénemin mizikal anlayisinda italyan egilimleri belirleyici olmus, 1750
yilina gelindiginde Avrupa miziginin uluslararasi dili belirgin bir italyan aksani
kazanmistir. Siyasi bélinmisliigiine ragmen italya, miizik konusunda Avrupa’nin en
etkili bélgesi olmustur. Kimi italyan sehir devletleri, goreli kiigukligine ve siyasi
glgsizligune ragmen, muizigin haritasinda ¢cok daha blyuk yerlere sahip olmustur.
Ornegin Floransa, 17. ylizyilin baslarinda miizikal tiyatro yeniliginin ortaya giktigi,
bdylece Erken Opera’nin dogusuna onculik eden bir yer olmustur. Roma, kutsal
muzigin gelisimini etkilemeye devam etmis, bir slre operanin, vokal oda muzigi ve
galgisal muzigin dnemli bir merkezi olmustur. Muzikte 17. ylzyil boyunca basi ¢eken
bir sehir olarak Venedik, bir ylzyil sonrasinda Napoli'de oldugu gibi, operanin
gelisimini besleyen yer olmustur. Aziz Mark Kilisesi blnyesinde toplanan Venedik
Ekolu bestecileri, Barok koro muziginde ustin bir etkiye sahip olmuslardir. Bu
dénemde Bolonya ve diger Kuzey sehirlerinde de calgisal mizik alaninda énemli

gelismeler yasanmistir.

16. yuzyillda Avrupa’daki Protestan Kuzey ile Katolik Glney ayriminin
yankilari 17. ylzyil muziginde de hissedilmeye devam etmistir. Dini vokal kongerto
ve oratoryo gibi bazi yeni kutsal muzik tirleri bu dénemde ortaya ¢ikmistir. Calgisal
miizik 17 yiizyilda hem dini, hem sekiiler' ortamda 16. yiizyilda ortaya ¢ikmaya
baglayan tlrler Uzerinden gelisimini sdrdirmuistir. Bu dénemde calgisal muzik,
muzik tarihinde ilk defa, gerek eser miktari, gerekse kalite bakimindan vokal muzige

denk bir konum kazanmistir.

Barok donemde sanat ve bilimde blylk gelismeler yasanmigtir. Bati
medeniyetinin tarihindeki bu dénemin ihtisamini anlamak igin bazi blyuk yazar ve
sanatgilarinin adini anmak yeterli olacaktir: ingiltere’de Donne ve Milton; ispanya’da
Cervantes; Fransa’da Corneille, Racine ve Moliere. Hollanda’da muzidin altin ¢cagi
biterken, resimde Rubens ve Rembrandt ortaya ¢ikmistir. ispanya miizik alaninda
yeterli dneme sahip olmamakla birlikte, Velazquez ve Murillo’yu yetistirmigtir. italya,
heykeltras Bernini ve mimar Borromini ile sanata katki vermistir. 17. yuzyil ayni

zamanda felsefe ve bilimin de altin ¢agidir. Modern bilim, matematik ve rasyonel

! sekiiler: Din-disl.



disincenin kurulusunda 6ncilik eden Bacon, Descartes, Leibniz, Galileo, Kepler

ve Newton bu dénemde yasamistir. (Hanning, 1998, s. 171)

Diugunsel ve sanatsal alanlarda meydana gelen degisimler, mazik tarihinin
gidisatini da derinden etkilemigtir. 17. yuzyil filozoflari, dinyay! algilamanin eski
bicimlerini bir kenara birakip yeni agiklamalar getirirken, mizisyenler de yeni ifade
intiyaclarini karsilayabilmek icin kendi kelime dagarciklarini genigletmiglerdir.
Filozoflar eski yontemlerin gergevesi icinde yeni fikirler gelistirirken, besteciler de —
Claudio Monteverdi'nin madrigalleriyle? , Giovanni Gabrielli'nin motetleriyle® yaptig
gibi — Roénesanstan miras kalan muizik tarzlarinin igine daha yodun, daha cesitli
duygular koymuslardir. 17. yuzyil baslarinda muzik tam anlamiyla deneyseldir.
Ancak yuzyllin ortalarina gelindiginde armoni, renk ve formun yeni kaynaklari,
belirgin bir kelime dagarcigi, gramer ve sozdizimine sahip ortak bir dil yaratmistir.
(Hanning, 1998, s. 172)

1.1 BAROK DONEM MUZIiGIiNiN STILSEL OZELLIKLERI

1605'te Monteverdi, prima practica ile seconda practicay\, yani ilk ve ikinci
“pratigi” birbirinden ayirmistir. Birincisinden kasit, Zarlino* tarafindan sisteme
sokulan vokal polifoni tarzidir. ikinci pratik ile Rore, Marenzio ve Monteverdinin
kendisi gibi modern italyanlarin maceraci tarzlarini kastetmistir. Monteverdi'ye gére,
ilk pratikte mizikal degerler kelimelerden daha énemlidir; ikinci pratikte ise metin
agirhkta olup, muizikal ortami metin belirlemektedir. ‘Modern stil’ olarak da
adlandirilan seconda practica ile, eser icerisinde serbest bigcimde ses
uyumsuzluklari kullaniimig, hatta kelimeleri daha etkili ifade etmek adina bir¢ok eski

kontrpuan kurali ihlal edilmistir.

Polifoni, calgisal ve vokal muzik yazimini, bir eserde c¢algl ve vokal
partisyonlarinin  nerdeyse birbirinin  yerine kullanilabilecedi derecede tek-
tiplestirmistir. Ancak lavta, org, veya klavsen igin yazilan en eski sololarda bile
calglya 6zgu bir nitelik vardir. Solistin - gerek sarkici, gerek kemanci, gerekse
uflemeli galgici olsun — dnde gelen roll, bestecilerin yazimlarini belirli bir ortama -

keman veya solo ses gibi - gére adapte etmelerine neden olmustur. Uflemeli

2 Madrigal: Ug ila alti ses icin din-disi temalar iceren polifonik vokal muzik.
% Genellikle cantus-firmus (sabit -ezgi) lGizerine kurulan, dini ya da sekuler sozler iceren vokal muzik.
* Gioseffo Zarlino (1517 — 1590): italyan besteci ve miizik teoristi.



calgilarda gergeklesen teknik ilerlemeler, bu calgilari da solo performans igin uygun
hale getirmigtir. Sarki sdylemenin ve 6gretiminin Unlu isimleri, virti6zIugun, rengin
ve vokal sunumun standartlarini yenilemis ve gelistirmislerdir. Calgisal ve vokal
stiller ayrismaya baslamis ve kendilerine has Usluplarini kazandiklari zaman

besteciler bu stilleri taklit edebilmeye baglamiglardir. (Hanning, 1998, s. 172)

Vokal ve galgisal kompozisyonlar, 16 ylzyil sonlarinda madrigal ile baslayan
cabalari devam ettirerek, ortak bir amacta birlesmistir: genis bir duygu araligini canh
ve coskulu bicimde ifade veya temsil etmek. Besteciler hiddet, heyecan, ihtisam,
kahramanlik, hizin, hayret ve seving gibi, ruhun halleri olarak anlasilan duygusal
etkimeleri ifade etmek veya uyandirmak icin mizikal araclar aramiglardir. Besteciler
burada sadece kendi kisisel duygularini belitmeyi degil, daha ¢ok, genel anlamda
insan duygularinin ¢esitliligini temsil etmeyi hedeflemislerdir. Barok mimaride,
heykel ve resimde, objelerin normal formlari, imgelerin sanat¢inin bakisindaki
tutkulu yogunlugu verebilmesi amaciyla bilerek bozulmustur. Mizikte de besteciler
ses ahengi ve uyumsuzlugunun eski siralamasini kirarak, duizenli ritmik akisi
bozarak, armoni ve ritimde asiri uglari arayarak, renk ve dokuda zithklari

vurgulayarak, duygusal etkileri uyandirmak ve yénlendirmek istemislerdir.

Roénesans polifonisinin surekli ritmik akigina zit olarak, Barok dénemde
mizik ya ¢ok dizenli, ya da ¢ok serbesttir. Dlzenli dans ritimleri daha onceki
donemlerde calgisal muzidi etkilemistir. Ancak 17 yuzyildan itibaren mizigin ¢ogu
(sadece dans igin yazilan muizikten farkh olarak) &lgl cizgileriyle ayrilmis olarak
yazilmistir. Bu, kuvvetli ve zayif vuruglarda dizenli bir kalip olduguna isaret
etmektedir. Barok bestecileri belli duygulari uyandirmak icin duzenli ritimler,
konusma benzeri regitatif’ ve dogacglamaya dayali solo galgi pargalari — toccata ve
prelid gibi - yazarken serbest ritimler kullanmiglardir. Bu iki ritim tari ayni anda
kullanilamamakla birlikte, art arda yerlestirildiklerinde kasitli kontrastlar meydana
getirebilir. Regitatifin arya ile bir araya getiriimesi ve toccata veya preludin fug ile
birlestiriimesi uygulamalari ayni yaklagimdan hareketle gergeklestiriimistir. (Hanning,
1998, s. 173)

Roénesans muziginin tipik dokusu, bagdimsiz seslerin polifonisidir; Barok

doneminki ise saglam bir bas ve sislu bir tizin zoraki gorinmeyen bir armoniyle bir

® Recitatif: Ezgilerin 6l¢l yapisina bagli kalinmaksizin, konusur gibi séylenerek icrasi.



araya getirilmesi seklindedir. Eslik bdlimleriyle desteklenen tek bir melodi gizgisi
yeni degildir. Bu bicim 16. yuzyil sarki ve madrigallerinde de kullaniimigtir. Burada
yeni olan, basa ve tize, yani dokunun iki vazgecilmez gizgisine yapilan vurgudur. Ust
ve alt kisimdaki bu kutuplagsma, i¢ kisimlarin &énemsizlestigi zannini
uyandirmaktadir. Bu durum surekli bas veya basso continuo denen notasyon
sisteminde cok belirgindir. Bu sistemde besteci sadece melodiyi ve basi yazmakta,
ara kismi doldurmayi icracilara birakmaktadir. Dahasi, notasyon parcalar yani ayri
partiler halinde degil, partiler bir arada gorilecek sekilde (partitir olarak)
yazilmaktadir. Bas, klavsen, org, lavta gibi continuo galgilarinin biri veya birkagiyla
calinir ve genellikle bas viyola da gamba, viyolonsel veya fagot gibi destekleyici
galgilarla kuvvetlendirilir. Bas notalarinin Uzerinde, klavsenci veya lavtaci, dnceden
yazilmamis olan gerekli akorlari doldurur. Bu akorlar temel pozisyondaki begli
akorlardan farkl ise veya tonalite digina gegislere ihtiya¢c duyuluyorsa, besteci bas

notalarinin tzerine veya altina sifreler koyarak icraciyr yonlendirir.

Bu bicimde sekillendiriimis bas, eserin tlrine ve icracinin beceri ve
begenisine bagl olarak gerceklenir®. Burada eser, verilen gerceve icinde dogaclama
icin genis bir alan birakmaktadir. icraci sadece basit akorlari ¢alabilir, akor disi gegis
sesleri veya tiz ve bas notalarini taklit eden kapsamli melodik motifler kullanabilir.
Basso continuoyu icra etmek her zaman sart degildir. Continuo igeren ¢odu pargada
notalandiriimis melodik kisimlar zaten tam armoniyi olusturuyor olabilir. Ornegin,
dort veya bes ses icin motet ve madrigallerde continuo ¢algisi temel olarak bu
sesleri katlar veya destekler. Ancak solo ve dietlerde, armoniyi tamamlamak ve ses
dolgunlugu saglamak i¢in genellikle continuo sarttir. Bu doldurma islevine ripieno da
denmektedir. Ripieno, italyan mutfaginda “dolma” anlamina gelir ve sekillendirilmis
bas iceren bir bestenin modern versiyonlari genellikle yorumcunun icra i¢in ekledigi

susleme notalarini da igerir.

Basso continuo dokusunun — kati bir bas ve sislu bir tiz — gelisimi, 16. yuzyil
kontrpuaninin reddedilmesi ile sonuglanmamistir. Besteciler esliksiz motet ve
madrigaller yazmaya bu doénemde de devam etmiglerdir. Ancak guncel
uygulamalara uygun sekilde basso continuo ekledikleri de olmustur. Continuo ile
eslik edilen, vokal ve cgalgisal topluluklar icin yazilan miziklerde kontrpuan,

kompozisyonun temeli olarak muhafaza edilmigtir. Ancak bu, farkli melodik ¢gizgilerin

® Gercekleme: realizasyon



continuo ile belirlenen akor dizenlerine uydurulmasi gerektidi igin, yeni bir tur
kontrpuandir ve ‘tonal kontrpuan’ olarak adlandirilir. Bireysel cizgilerin akor dizilerine
bagl oldugu bu tlr armonik temelli kontrpuan, Barok donemde egemen olmustur.
(Hanning, 1998, s. 174)

Barok doénemde romanesca’ gibi, standart formiilde strofik® sarki
kompozisyonu popiiler olmustur. Romanesca, ‘ottave rime” sdylemede bir arya
tarzidir; standart olarak armoniklestirilip bas eklenmis bir tiz formultdir. Romanesca
kalibinda yazilan bazi sarkilar sadece bas 6zelligiyle kendini gosterir. Bu nedenle
bunlar genellikle ground bass veya basso ostinato’® olarak adlandirilir. Burada bas
sabit kalirken Ustteki melodi degisir. Monteverdi, “Ohime dov’e il mio ben” (Ah,

askim nerede) ‘ottava rima’sini romanesca tarzinda strofik bir diet olarak yazmistir.

Chaconne (Ispanyolca: chacona, italyanca: ciaconna) ve passacaglia
(ispanyolca: passecalle, Fransizca: passecaille) gibi bazi bas melodi kaliplari
herhangi bir siir formu ile ilintili degildir. Chacona, muhtemelen Latin Amerikadan
ispanya’ya gelmis bir dans sarkisidir; basit bir gitar akor kalibina izin veren nakaratli
bicimdedir. italyan ciaconnasinda armonik kalip bas g¢izgisine indirgenmistir.
Passacaglia, ispanya’da ortaya ¢ikmistir ve kokeni, sarki stroflarinin éncesinde ve
sonrasinda ¢alinan muizik olan ritornellodur. Bu da digeri gibi ¢esitli bas kaliplarina
doénusmustlir. Bu bas kaliplari genellikle ¢ zamanh 6lci ve mindr modda olup,
enstrimantal veya vokal varyasyonlari destekleyebilir. 17. ylzyilda chaconne ve
passacaglianin ayirt edici 6zelligi G¢ll dlglide, agir tempoda sirekli tekrar eden dort

Olgu (bar) devam eden kaliplaridir. (Hanning, 1998, s. 187)

Basamakli bir inig biciminde bagka bir dort ol¢llik ostinato da bu dénemde
oldukga populer olmustur. Donemin muizikal s6z dagarcigi iginde bu kalip genelde
hiizin veya yas duygulari ile dzdeslestirilmistir. inici hareketle tekrarlanan bas

kaliplari asagidaki sekillerde olusturulmustur:

" Romanesca (Romanesk): Diissel ve duygusal nitelikli yapit.

8 Strofik: Bir beyite sadik kalinarak olusturulan kompozisyon.

® Ottave rime: Sekiz dizeli kitalar olarak diizenlenen, abababcc seklinde ritm semasina sahip siirler.
1% Ground Bass (Temel Bas) — Basso Ostinato (inatci Bas): Bir eser boyunca tekrarlanan sabit bas
ezgisi ya da motifi.



a. Major diyatonik form

b. Min6r diyatonik form

c. Kromatik form

d. Uzatilmig kromatik form (Purcell, Dido ve Aenas, 1689)
(Hanning, 1998, s. 188)

Barok donemin diger onemli pratigi olan, viyoller icin consort (topluluk)
muzigi 17. yuzyil baslarinda ingiltere’de gelismistir. Bu dénemde Kiigiik Alfonso
Ferrabosco (1578-1628 6ncesi) ve John Coprario (Cooper; 6limu 1626) populerdir.
17. yazyil ortalarinda, ‘viol consort’ miziginin 6énde gelen bestecisi John Jenkins'in
fantezileri (fantasia''), cesitli prosediirler igermistir; continuolu veya continuosuz,

kimi kesinlikle kontrpuanli, kimisi daha serbest.

Basso continuosuz yaylilar igin kontrpuanli fantasialar, 17. yuzyil baglarinda
ingiliz oda miziginin hakim formudur. Geg¢ dénemin basta gelen bestecileri Matthew
Locke (1621-1677) ve 1680’lerde ‘viol fantasia’larini yazan Henry Purcell (1659-
1695) olup, bu besteciler bu tirin son 6nemli 6rneklerini vermislerdir. (Hanning,
1998, s. 202)

1.2 BAROK DONEMDE ORKESTRA

Lully’nin'? etkisi opera ve balenin étesindedir. Fransa ve Almanya’da, onun
orkestrasini yonetisi ve orkestralama metodundaki disiplin, besteci ve muizisyenlerin
takdirini kazanmig ve 6rnek alinmistir. Lully sefligi, uzun bir bastonla yere vurarak
yapmigtir. Yirmi dort calgidan olusan yayllar orkestrasi “vingt-quatre violons du
roy’da yer alan cgalgilar sunlardir. Modern keman ile ayni sekilde akort edilen alti
soprano keman, modern viyola seklinde akort edilen ancak Ug¢ ayr partiyi icra eden
cesitli boyutlarda on iki adet alto ve tenor keman, bir ton altina akort edilen alti bas
keman. Bu bes parcali doku, yayllari destekleyen ve sololarla - genellikle Gglu
olarak (iki obua ve bir fagot) - zithk yaratan pasajlari Ustlenen tahta tflemelilerle

daha da zenginlestirilmistir. (Hanning, 1998, s. 215)

" Fantasia: Dogaclamaya dayali, kesin bir mizikal bicim icermeyen serbest calgisal eserler.
2 Jean-Baptiste de Lully (1632 — 1687): italya dogumlu Fransiz besteci; Fransiz-Barok stilinin ustasi
olarak kabul edilmektedir.



1670’ten sonra hem kilise, hem de oda muzigindeki sonatlar genel olarak iki
tiz calgl (genelde kemanlar) ve bas icin yazilmistir. Armonileri, bas kismini continuo
olarak calanlarca verilmekte idi. Bu tlr sonatlara trio sonat denilmistir. Oysa dort
calgi icerir. iki tize ek olarak, basso continuo partisini gello veya baska bir bas calgi
icra ederken, basso continuoda ima edilen armoniyi bir org veya klavsenci
vermektedir. Trio sonatta gecerli olan doku — bas Uzerine tizden iki melodik ¢izgi —
gerek vokal, gerekse calgisal oda muziginin ¢odu tlrinde standart bir yapi haline
gelmistir. (Hanning, 1998, s. 237-238)

Vivaldi'nin Pieta’daki orkestrasi, yirmi - yirmibes yayl ¢algi ve continuo igin
klavsen veya org icermekte idi. Bu temel gruptu; cogu kongertoda bunlara solo ¢algi
olarak veya farkl topluluk bilesimlerinde kullanilan flit, obua, fagot veya kornolar
eklenmekteydi. Orkestranin tam boyutu ve uyeleri, belirli bir temsilde hangi
galgicilarin musait olduguna goére degisebilmekteydi. Vivaldi, solo c¢algilari ve
orkestra yayhlarini farkli sekillerde gruplandirarak énemli bir renk cesitliligi elde
etmistir. Dort mevsimi betimleyen Opus 8'deki (1725) dort kongertodan ilki olan
Primavera (ilkbahar) kongertosu, bestecinin bu alandaki becerisini kanitlamaktadir.
(Hanning, 1998, s. 253)

1721 yilinda bestelenen ve Brandenburg’lu Margrave'ye ithaf edilen alti
Brandenburg Kongertosu (BWV 1046-51), Bach’in italyan ve Alman stillerini ne
kadar ustaca birlestirdigini gosterir. italyan kongertosunun (i¢ balimli, hizli-yavas-
hizli kalibini, besli akorlar Uzerine yapilanan temalarini, duzenli ilerleyen ritimlerini,
Allegro bélimadndn ritornello™ formunu almistir. Ayni zamanda, bu kongertolari
kendine has 6zellikleriyle damgalamigtir. Ornegin “soli’ye kendi “tutti” materyalini
getirmistir. Uglincli ve Altinci kongertolar, solo calgilarin kullaniimadi§i ripieno
kongertolaridir'®. Digerleri, yaylilar ve continuo bilesiminden olusan, solo calgilar
iceren ‘kongerto grosso’lardir'®. (Hanning, 1998, s. 268)

Ornek 1’de Arangello Corelli (1653 - 1713)'nin Noel Kongertosu’ndan bir kesit yer
almaktadir. Bigimsel agidan, eser bir ‘kongerto grosso’dur. Basso Continuo hatti ve

bas sifreleri notasyonda net olarak gézikmektedir.

'3 Ritornello: Bir temanin eserin bir bélimii boyunca geri donerek tekrarlanmasi.
1 Ripieno Koncerto: Yayli calgilar ve basso continuo icin bestelenmis, solist icermeyen kongerto.
'® Kongerto Grosso: Yayli calgilar, basso continuo ve bir grup solist icin bestelenmis koncerto.
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Ornek 1: Arangello Corelli, Noel Kongertosu
1.3 ONYEDINCI YUZYILDA KONTRBASIN DOGUSU VE ANATOMISi

Ronesans’a gelene kadar, batili besteciler genellikle vokal muzikle
ilgilenmislerdir. 15. Yuzyil sonlarina gelindiginde ise muzik calgilarinin tretimi ve
bunlar Gzerinde deneysel c¢alismalar yapilmasi agisindan verimli bir doneme
girilmigtir. Bu dénemde, calgisal muzigin o6nclleri, calgilari aileler olarak
siniflandirmaya baslamislardir. Calgilar, baslarda soprano-alto-tenor-bas (SATB)
dizeniyle olusan vokal kuartetin seslerine dayanmakta iken, zamanla bu modelden
bagimsiz hale gelmislerdir. Ortacag déneminde calgilarin ses araligi (¢ oktavla
sinirlanirken, Rénesans’a gelindiginde buna iki oktav daha eklenmistir. 16. Ylzyilin

sonunda ise en tizden en basa ses araliklarini kapsayan c¢algi aileleri olusmustur.

Kontrbasin tarihi, keman modeli temel alinarak Uretilen galgi ailesinin ortaya
¢iktig1 16. Yuzyila dayanir. Ancak, o dénemde, buglin soyu tiikenmis olan calgilar
bir yana, baslarin boyutlari hentiz standartlasmamisti. Baslar icinde olagan bas-
keman (buyuk kalipli gello) baskin galgidir, ayrica, bunun diginda gello boyuna yakin
olanlardan, modern kontrbastan ¢ok daha buyuklerine kadar pek gok boyutta bas

calgi kullaniimistir. Cesitli bas galgilarin kendilerine ait isimleri yoktur. Disuk perdeli
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tim calgilar, aralarinda ayrim yapilmaksizin, Fransa’da bas keman, italya’da violon
ve Portekiz’de rabecaon olarak adlandiriimistir. Kemanla birlikte, keman ailesinin
bas calgilari da giderek populer olmustur. Keman ailesi bu genel begeniyi, koy
senliklerinde calinan dans muziginin titresimlerini verebilecek ton agirhigina sahip
olmasina borgludur. Bu galgilarin kullanimi, lute'® ve viyol'” gibi “ciddi ve sakin
mazikler icin tasarlanmis sakin karakterli calgilarin tinisal 6zellikleriyle tezat
olusturur. (Brun, 2000, s. 37)

16. ylizyilda Fransiz Valois' krallari, baskentin en iyi kemancilarini, saray
balolarinda dans muzidi ¢galmalari igin istihdam etme aliskanligini edinmiglerdir. Bu
orkestralarda arkaik bir bas keman da bulunmaktadir. Calginin kalin sapi, direkt
olarak gévdeden cikmaktadir. Ses deliklerine oranla képri ¢ok algaktadir. Bunun
nedeni, tellerin calinabilir kisminin boyunu artirmaktir. Bu fazladan uzunluk
sayesinde, kalitesiz tellerin perdede surekli sebep oldugu bozulmalar en aza
indirgenmis olur. Basgl, yayl avucu disari bakacak sekilde tutmaktadir. Bu tutus, kol
Uzerine yerlestiriiemeyecek buyuklikte calgilar icin ideal tutus olarak kabul
edilmistir. Bu durum tim viyoller ve keman ailesindeki baslar igin gegerli idi. 17.
Yuzyihn ikinci yarisina gelinmeden, keman ailesinin dusik perdeli calgilarinda,
kemandaki gibi avug-asagi pozisyonda yay ¢ekmeye pek rastlaniimamistir. (Brun,
2000, s. 38)

Mi'ye akortlanan ‘Lorraine tarzi ikinci bas’, modern kontrbas ile ayni perdede
akortlanir, ancak onun ismini tagsimaz. 6 Haziran 1656 tarihli bir Fransiz belgesinde,
O6lmus bir Parisli mlzisyenin kalan calgilari arasinda ‘basse de viollon fason de
Lorraine’ de listelenmistir. Praetorius, keman ailesinin farkli UGyelerinin listesini
yaparken, hem bir ‘bas’tan, hem de bir ‘blylk besinci bas’'tan (Grof Quint Bas)
bahseder. Bu bas, diger basin beg perde altindan, Fa’dan akortlanmigtir ve modern

orkestra kontrbasindan sadece yarim perde yuksektir.

° Lute (Lavta): Ud’a benzeyen ve onunla ayni aileden olan, Rénesans ve Barok miziginde yaygin
olarak kullanilan telli ¢algi.

Y Viol (Viyol): 15. yizyihn ortalarindan Barok doneme kadar kullanilan, keman ailesinin atasi olan
yayli calgl.

'8 1328 — 1589 arasinda hiikiim siiren Fransiz hanedani.
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Kontrbas, gunimuzdeki haliyle farkli 6lgl uygulamalarinin birakildigi ve
keman ailesinin baslarinin standartlastirildigi dénemde ortaya c¢ikmistir. Bu
standardizasyon, Bolonya’da 1660’larda vyapilan bir uygulamadan sonra
gerceklesmistir. Tellere gumus sarilarak, yayl calgicilara daha kisa teller kullanma
imkani saglanmigtir. Tel Gretiminde yaganan bu yenilik sayesinde eskiden hantal bir
¢algl olan bas keman, dizlerin arasina alinarak ¢alinabilecek sekilde kullanigh bir
Olclye indirilebilmistir. Eskisinden bir perde Ustline akort edilen bu ¢algiya, ‘violon-
cello’ (‘kuglk viyolon’) denmigtir. Corette tarafindan daha kigik ve kivrak bir bas
keman olarak nitelenen gello, artik gbrevini tamamlayan atasinin yerine gecmeye
baslamistir. (Brun, 2000, s. 39)

Bu calgi, Paris Operasinda, Alman bir aileden olma Floransa dogumlu Jean-
Baptiste Stlick tarafindan getirildigi 1709 yilindan itibaren kullaniimaya baslanmistir.
18. yuzyilin baslarinda c¢ello Almanya’da pek bilinmiyordu. O dénemde genellikle
yabancilarin caldigi bir galgidir. Bu calginin kullanildigina dair ilk kayitlar, 1707
yilinda Dresden sarayinda iki italyan tarafindan galinisi ve 1720’lerde Leipzig'de

c¢alinmasina dairdir.

Kontrbas da 17. Yiizyillin sonlarinda ortaya gikmistir. italyan galgi yapimcisi
Michele Todini, 1676 yilinda, ‘blylk viyolonu, veya contabasso’yu ilk kez Ureten ve
onu Roma orkestralarina tanitan kisi oldugunu iddia etmigtir. Toddini’'nin iddiasi,
‘olagandigi bir iddia’ olmaktan uzaktir. Kronolojik olarak, kontrbasin italyan
orkestralarina ayni dénemde geldigini iddia edilen teoriyle drtismektedir. Modern
kontrbas 17. Ylzyilin blyuk kisminda kabul gérmemistir. Bu dénemde tim eski
¢algilar modern kullanima siddetli bicimde adapte edilmistir. Hayatta kalan tim
calgilar, kontrbasta oldugu gibi, yuzyillar icinde yeniden yapilmis veya modifiye
edilmis oldugu igin, fiziki kanitlar ginimuze ulasmamistir. Bu ylzden ‘kontrbas’a
donusen buylk bas kemanin tam olarak ne oldugunu bilmek zordur. Ancak, déneme
ait resim ve cizimlerden anlagildigi kadariyla, buyuk bas kemanin govdeden direkt
olarak yukselen kisa ve kalin sapinin biraz geriye atildigi, biraz daha uzatilip

inceltilerek hareket kolayligi saglandigi sdylenebilir (bkz. Resim 1).
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Resim 1: Kisa-sapli kontrbas (bas keman)

Calgl yapiminda bahsi gegen yenilikten hem keman ailesi hem de viyoller
etkilenmistir. Jean Rousseau’nun'® belirttigine gore, erken dénem bas viyoller
buyukti ve bas kemanlara benziyordu. Boyunlari yuvarlak ve kalindi, gévde
dizlemine agilari fazla dedildi. Daha sonra Fransiz ¢algl yapimcilari, ¢alis kolayhgi
saglamasi icin viyollerin boynunu geriye dogru agilandirmisti. Tim bu uyarlamalar,
sonug olarak, calginin tinisal tasima kapasitesini artirmistir. iceriye ‘mirildanmak’
yerine disariya ‘séyleyen’ bu yenilenmis calginin ritmik etkisi cogalmis, blyik calgi
topluluklarina bile yeni bir enerji vermistir. Yeni kontrbas, nihayetinde orkestranin
tum kisimlarina hayat veren bir ¢algi haline gelmistir. Cellonun iki kati boyunda,
gumus sargill alt Do teli sayesinde ondan tam bir oktav asagida akort edilen
kontrbasin sagladigi yenilik, bas armonisini gello ile beraber, onun bir oktav altindan
vererek geleneksel anlamda orkestral ses etkisini tamamlamasidir. (Brun, 2000, s.
40)

' Jean Rousseau (1644 — 1699): Fransiz viyolist ve besteci. Zamaninin ¢alis uygulamalari tzerine
yazdigi 1687 tarihli Traité de la viole adli galismasiyla bilinir.
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2. BOLUM

KLASIK DONEM

18. Ylzyihn ikinci yarisina damgasini vuran ‘Aydinlanma’ akiminin
kaginilmaz bir sonucu olan Klasisizm, muzikte 18. ylzyilin 6zellikle ikinci yarisinda
gecerli olan estetik bir anlayistir. ‘Aydinlanma’, en genel tabiriyle, insanin distinme
ve degerlendirmede din ve geleneklere bagl kalmaktan kurtulup, kendi akh ve kendi
gorguleri ile yasamini aydinlatma ¢abasidir. Akla ve bilime dayali boylesi bir anlayis,
tarihsel slrec¢ icerisinde Barok déneme hakim olan saray kultirt ile gelismis ve
sonug olarak Klasik dénem muiziginde Barok dénemin muzikal estetigi terk edilmistir.
(Say, 1994, s. 261)

2.1 KLASIK DONEM MUZIGININ STILSEL OZELLIKLERI

Klasik donem muzigindeki en radikal yenilik, Barok donemin kontrpuana
dayali polifonik anlayisinin terk edilerek, dikey armonik anlayigsa dayali homofonik
tekniklerin tercih edilmeye baslanmasidir. Sonug¢ olarak, 6ziinde polifonik olan flg,
pasaccaglia ve chaconne® gibi siislii yazi teknikleri ve uzantilari olan bigimler terk
edilmis, bunlarin yerini dikey armonik yazi ile islenen Sonat ve Lied (Sarki) formlari

almaya baglamistir. (Say, 1994, s. 263)

Klasik donem muziginin en belirgin stilsel 6zellikleri sunlardir:

e Birgok ezgisel ¢izginin ayni anda duyulmasiyla olusan karmasik dokunun
(polifoni) yerini sadece tek bir ezgisel c¢izginin dikey olarak armonize
edilmesiyle olusan daha sade bir dokusal yapinin almasi.

¢ Yapisal belirginlik ve kesinlik; bir eseri olusturan bigimsel yapitaglarinin agik
ve net olmasi.

e Tonal merkezlerin bir eserin yapisal olusumunda belirleyici olmasi.

e Barok muzigindeki surekli akigkanhga zit olarak, muizik cumlelerinin
kadanslar araciligiyla birbirlerinden ayriimasi.

e Muzik cumlelerinin genellikle dort 6l¢llik birimlerden olusmasi.

e Armoni degisimlerinin Barok déneme kiyasla daha yavaslamasi.

20 Passacaglia, Chaconne: Eser ya da eserin bir bolimi boyunca sirekli olarak yinelenen bir bas
temasi ya da akor kalibi temel alinarak, st partilerde kontrpuan teknikleriyle yapilan varyasyonlar.
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e Sonat formunun ve modern kongertonun dogusu ve yukseligi.
e Orkestranin ses alani ve boyut olarak genislemesi, klavsen esliginin orkestral
kullanimdan kalkmasi.

¢ Senfoni bigiminin gelismesi.

2.2 KLASIK DONEMDE ORKESTRA

18. ylzyilin orkestralari, guinimuzdeki orkestralara oranla ¢ok daha kuguktar.
1760-1785 arasinda Haydn'in orkestrasinda 25’ten fazla galgici yoktur: Yaylilar, flit,
iki obua, iki fagot, iki korno ve bir klavsenden olusmaktadir. Bunlara zaman zaman
trompetler ve timballer de eklenmistir. 1790’lara gelindiginde bir Viyana orkestrasini
olusturan uyelerin sayisi 35 kisiden fazla degildir. 1775 yilindan sonra senfonide
basso continuo terk edilmeye baslanmistir. Senfoni ve diger topluluk muizigi
formlarinda, temel sesler melodiyi veren galgilara birakilmigtir. Orkestrayi yonetme
isini birinci keman (baskemanci) Ustlenmistir. YUzyilin ortalarindaki orkestrasyonda
tim temel mizikal materyal yayli galgilara (¢cogunlukla kemanlara) birakiimistir.
Uflemeli galgilar ise, ses katlama, kuvvetlendirme ve armonik yapiy! duyurmak igin
bosluk doldurma gorevini Ustlenmistir. Tahta ve diger tflemeliler, besteci onlara 6zel
parti yazmamis olsa dahi icra esnasinda orkestraya katilabiliyordu. Yuzyilin
sonlarina dogru ise, uflemeli galgilarin 6nemi artmig ve besteciler tarafindan bu

calgilar igin spesifik partiler yazilmistir. (Hanning, 1998, s. 311)

Klasik doénem senfonilerinde besteciler kontrbas icin ayri parti yazmamis,
kontrbasin ¢ello partisini bir oktav alttan katlayarak armoninin bas seslerini
kuvvetlendirmesi yeterli goérulmugstir. Mozart 40. Senfoni’nin baglangi¢c temasinda
viyolalarin altinda yer alan bas partisi viyolonsel ve kontrbas gruplarinca ortaklasa
calinmaktadir (Ornek 2).
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Ornek 2: Mozart 40. Senfoni, baglangi¢ temasi



Haydn’in?' besteledidi Londra Senfonileri'nin orkestrasyonunda trompetler ve
timpani de yer alir. Bu galgilar, Haydn’in daha dnceki uygulamalarindan farkli olarak,
yavas bolimlerde ve diger kisimlarda kullaniimistir. Klarinetler, Londra
Senfonileri’nin No. 102 hari¢ ikinci setinin tamaminda yer almaktadir. Trompetler,
daha onceki eserlerde temel olarak korno partilerini katlamistir. Ancak bu eserlerde
kornolardan bagimsiz hareket ettikleri pasajlar da mevcuttur. Haydn, senfonilerinin
birkaginda tim orkestra esliginde yayli sololari kullanmigtir. Bu senfonilerde tahta
uflemeliler 6ncekinden ¢ok daha bagimsizdir. Béylece, orkestranin genel etkisi yeni
bir ferahliga ve parlakhiga kavusmustur. (Hanning, 1998, s. 324)

Zamaninin ilerici bestecilerinden olan Haydn, 45. numarali Veda Senfonisi’'nin
en son bolimuinde kontrbas igin solo pasaj yazmistir. Bu, eserin yazildigi donemde
alisiimadik bir uygulama olan bu solo pasaj, gene alisiimadik bir sekilde, La Major,
si minér ve Do diyez Majér tonalitelerini barindirmaktadir (bkz. Ornek 3).
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Ornek 3: Haydn, Veda Senfonisi — Adagio

‘Orkestra sefinin’ uzun bir sopayla yere gugli bigimde vurarak ritim verme

uygulamasi 1768’de Paris'te halen devam ediyordu. Genel kani, buyuk

*! Franz Joseph Haydn: d. 1732 — 6. 1809.
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orkestralarda cok sayida muzisyenin ancak batonun yere vurulmasiyla dizeni
surdurebilecedi ydnindeydi. Bazilarina gore, ¢ok da hassas olmayan Fransiz kulagi,
‘gliclii bir ipucu’ gerektiriyordu. Filozof Jean Jacques Rousseau®, orkestrayi

dizenlemede bu yontemden duydugu rahatsizligi soyle dile getirir:

“Insan, Paris Operasinin, Avrupa’da sayica en kalabaliklarindan
olmasina ragmen, en az etkili orkestra oldugunu fark etmeden gecgemiyor.
Sebebi acgik; vurus gubugunun, senfoninin tim etkisini orten ve kisitlayan
sesi.”

Baska yerlerde de, genellikle benzer ydntemler kullaniimaktaydi: ayak
vurma, siraya kagit rulosu, gubuk veya yayla vurma gibi. Takip eden yuzyilda,
1830’larda, Berlioz Napoli'deyken sefin (baskemancinin) sehpasina yayiyla
vurmasilyla ¢ikan sesi kabul edilemez bulmustur. Sonradan da, orkestra Gyelerinin
kendi hallerine birakildiklarinda ritmi tutturmalarinin zor olduguna inanmistir. Fransiz
sef Edouard Deldevez de bu gurultili uygulama hakkinda kafa karisikligi igcindeydi.
Hoslanmamasina ragmen, birakilirsa felakete yol agilacagina inaniyordu. (Brun,
2000, s. 51)

Resim 2'de 1773'te Versailles Blylk Tiyatrosu Kraliyet Orkestrasi’nin

dagilimi yer almaktadir: bliyuk Koronun cellolari orkestranin sag ve solunda yer

almakta, kontrbaslar da orkestranin dort kdsesinde durmaktadir. (Brun, 2000, s. 53)
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Resim 2: 1773’te Versailles Blyuk Tiyatrosu Kraliyet Orkestrasi oturma plani

% Jean Jacques Rousseau (1712 — 1778): Fransiz filozof, yazar ve besteci. Politika tizerine yazilari
Fransiz Devrimi’nin sekillenmesinde etkili olmustur.
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Handelin 1710'da Londra’daki Haymarket'ta kurdugu kraliyet tiyatrosu
(ingiltere’de italyan operasinin  besigidir) orkestrasinin terkibi, ginimizin
standartlarina gore gariptir. Bu orkestrada bas ve cello dengesi, ¢ellolar yonindeydi.
Yayh grubu alti birinci, bes ikinci keman, iki viyola, alti ¢ello ve sadece bir tane
kontrbastan olugsmaktaydi (ayrica bir de klavsen bulunmaktaydi). Dislk perdeli
yayllarin dengesi daha sonradan degistiriimistir. 1728 yilinda Pierre Jacques
Fougeroux’'nun tarifine gore, orkestrada yirmi sekiz keman, Ug¢ ¢ello ve iki kontrbas

vardir. Cellolarin azaltiimasi, kontrbas sayisi artirilarak dengelenmistir.

Oysa 1754’te Paris Operasinda halen cellolar agirliktadir. Bliylk koroda doért
fagot, sekiz cello ve bir kontrbas, Kiglk Koroda u¢ gello ve bir kontrbas vardir.
Toplamda on bir ¢elloya karsilik sadece iki kontrbas bulunmaktadir. 1768’de J.J.
Rousseau’nun belirttigine gére, Paris Operasi Avrupa’daki en kalabalik orkestra
olmasina ragmen en az etkili olanidir. Ona gére bunun sebebi, kontrbaslarin azligi
ve cellolarin fazlaligidir. Bu kadar ¢ok ¢ellonun surekli sesi, melodiyi bogmakta ve
dinleyicilerin dayanilamayacak kadar sikilmasina neden olmaktadir. (Brun, 2000, s.
59)

Opera’daki kontrbas sayisi giderek artiriimistir. 1767°de (ge, 1775 civarinda
altiya cikarilmigtir. Ayni Gyenin adina iki kere rastlanmaz. Zaten calgi sayisi
gelmeyenlerle dismekte, ya da ekstra katilanlarla artmakta idi. Bazi icracilar ek

olarak ikinci bir calgiyi da ¢alabiliyordu.

Fransa’daki durumun tersine, italyan orkestralarinda geleneksel olarak

kontrbas agirhktadir. J.J. Rousseau bu durumu sdyle kaydetmistir:

“‘Bas her zaman diger calgli gruplarina hakim olmalidir, ¢unku
armoninin temellerini verir. Diger kisimlar onu bogar veya onune gecgerse,
orkestranin tinisal dengesini bozabilecek bir karmasa olusur. italyanlarin
neden orkestralarina bu kadar ¢ok kontrbas koydugunu bdyle anlyorum.”
(Brun, 2000, s. 60)

Berlioza gore, kiigiik italyan orkestralarinin terkibi su sekildedir: iki adet
birinci, iki adet ikinci keman, nadiren bir viyola veya cello, hemen her zaman iki veya
lic kontrbas. Berlioz, italya’da nedense gellocularin azligindan sikayet etmis olup,
italyan orkestralarinda tek bas galgi olarak kontrbasin kullaniimasindan, gellolarin
gereksiz liiks olarak gorilmesinden hognutsuzlugunu ifade etmistir. Roma’dayken,

kentin iki buyuk tiyatrosu olan Valle ve Appolo’nun orkestralarindan yakinmistir. Bu
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tiyatro salonlari neredeyse BulyUk Paris Operasi kadar buyidk olmakla birlikte,
sadece bir gellocu istihdam etmektedirler. Napoli'de, kontrbaslarin gellolara gore
agir fazlahginin en prestijli ve bagarili italyan orkestralarinda dahi gérildagini

anlamistir:

“San Carlo’ya girdigimde, italya’'ya geldigimden beri ilk defa miizik
kokan bir havayi soludum. Daha 6nce dinledigim orkestralara kiyasla,
buradaki bana mikemmel geldi. Tahta Uflemelilerden korkulacak bir sey yok,
kemanlar oldukga iyi ¢aliniyor, ¢ello ise ¢ok az sayida olmasina ragmen ¢ok
glzel sdyllyor. Italya’da benimsenen sistem olan az viyolonsel, gok kontrbas
dizeni bana tamamen yanlis geliyor, bu durum sadece kaliplandiriimis bas
partileri olmayan miizik tirii icin kabul edilebilir ki italyan orkestralari da
genellikle bu tir eserler caliyor.”

italyan orkestralarinin yayh gruplarindaki bu dengesizlikten ingiliz seyyah
William Gardiner de sikayetci olmustur. 1847°de Milan ziyareti ile ilgili olarak sunlari

kaydetmigtir:

“Orkestra, kemanlarla yedi kontrbas arasinda dengelenmis, epey
iyiydi. Ancak bahsedildigi Uzere, sebep gOsterilemeyecek bir gello kithdi vardi
— sadece iki gello. italyanlarin gello grubunu zayif birakmasina anlam vermek
zor. Sonug, viyolalarla kontrbaslar arasinda bir ugurum olmali. Bu bosluk
ancak viyolonsellerle doldurulabilir, ¢linki bagka higbir ¢algi onlarin yerini
dolduramaz.”

Bu, uzun slire devam eden bir durumdur. Leopold Mozart'in esine yazdigi
mektuba goére, 1770 yilinda da ayni orkestrada ayni dengesizlik surtyordu: 28
keman, 6 viyola, 2 ¢ello ve 6 kontrbas. Ayni sene Napoli orkestrasinda 2 ¢elloya
karsilik 5 kontrbas, daha sonraki yillarda da 3 celloya karsihk 7 kontrbas

bulunmaktaydi.

Francesco Galeazzi'ye?® gére, 1790'larda Turin Kraliyet Opera Orkestrasi
(Resim 3), Avrupa’nin en iyisidir. 20 birinci keman, 16 ikinci keman, 6 viyola, 9
ripieno bas (ne kadari gello, ne kadari kontrbas belirtimemistir) ve 2 solist
triosundan (klavsen, cello ve kontrbastan) olusan bir kadrosu mevcuttur. 1752°'de

Quantz, Almanya’da dénemin iyi orkestra dagilimi anlayisini séyle agiklamistir:

“Bana gore klavsen, blyuk kiguk tim orkestralarda bulunmalidir.

% Francesco Galeazzi (1758 — 1819): italyan miizik teoristi ve keman egitmeni. 1791-96 yillari
arasinda yazdig1 Elementi teorico-pratici di musica adli galismasiyla taninir.
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- 4 keman igin 1 viyola, 1 cello ve ortalama boyutta bir Blyik Bas keman
gerekir.

- 6 keman varsa, buna bir de fagot eklenmelidir.

- 8 keman igin 2 viyola, 2 cello, bir ortalama boyutlu, bir de daha buyuk
boyutlu Bas keman, 2 obua, 2 flut ve bir fagot gereklidir.

- 10 keman varsa buna 1 ¢ello eklenmelidir.

- 12 keman varsa, 3 viyola, 4 cello, 2 blylk bas keman, 3 fagot, 4 obua, 4

flit ve orkestrada fazladan bir klavsen ve bir theorbo® gerekir.”

Resim 3: Turin Kraliyet Opera Orkestrasi (1740)

W.A. Mozartin mektuplarinda da bu konu ile ilgili bilgilere rastlamak
muamkindir. 11 Nisan 1781’de babasina yazdigi mektupta, Viyana'da 40 keman, 10
viyola, 8 cello, 10 kontrbas ve timu ciftlenmis Gflemelilerden olusan TonkUinstler-
Sozietat orkestrasinin onun bir senfonisini icrasindan memnuniyetini ifade etmigtir.
(Brun, 2000, s. 61)

** Theorbo: Lavta benzeri telli calg.
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2.3 ONSEKIZzINCi YUZYILDA KONTRBASIN ANATOMISi

Kontrbasin gelisimindeki erken safhalarda problem, galginin asiri giciinden
kaynaklaniyordu. Sesi 06yle gucliydld ki, bir evi temelinden sarsabilecegi
sOylenmigstir. Ancak orkestralarin biyumesiyle birlikte kontrbasin bu 6zelligi, onu
keman ailesinin en asagi Uyesi olmaktan ¢ikarip bir degere dénustirmustur. (Brun,
2000, s. 50)

Yuzyilimizin baslarina dek, ibadette sarki sdylemeyi gelistirmek amaciyla
kontrbasin ve gellonun kullanimi devam etmis ve bu uygulama, kontrbas ve gellonun
bu amag icin Uretildigi Yeni Dunya’'ya da tasinmistir. Birlesik Devletler'de dini muzik
amagli ¢algi yapimcilari iginde en {nliisi Abraham Prescott'tur®®. Prescott, 19.
Yuzyilin ilk yarisinda New England’da faaliyet géstermekte idi. Onun buyuk, Gg telli
kontrbaslari (4/4 modeli), kisa sapli ve omuzlari kdselidir. Ancak formlari, ilahi
ezgilerini ¢almada sorun yaratmamistir, ¢unkU genellikle birinci pozisyonda
galinmiglardir. Bu calgilar akcaagactan yapiima olup, Ustl ladin veya c¢am
agacindandir, piring patent baslari vardir. Prescott'un yaptidi baslarin ¢ogu
glinimuize kadar modern kullanima goére yeniden bigimlendirilmistir. Dérdincu tel
eklenmis, daha uzun sap konulmus, bas kirisi degistiriimistir. Onun yaptigi ¢ellolarin
¢ogu bugln kullaniimamaktadir, ancak kontrbaslari halen Amerika’da blyuk - kiguk

bircok senfoni orkestrasinda kullaniimaktadir. (Brun, 2000, s. 58)

Orgltlenmis bir mizik egitimi sistemi kurulmadan 6nce, kontrbas genellikle
koti ogretimis ve kotd galinmistir. Mizik okullarinin kurulmasiyla birlikte teknik
beceri artmig, bdylece besteci ve sefler kontrbasgilardan daha ylksek beklentiler
icinde olmaya baglamigtir. Basitlestirme uygulamasi, Fransa’da 1830’larda terk
edilmistir. Bu dénemde Cherubini®® Paris Konservatuarinda kontrbas sinifi agmis ve
eski besli akortlama yerine modern dortlu akortlama sistemini getirmigtir. Bu yeni
sistemle birlikte performansta belirgin bir gelisme sergilenmistir, ¢linki bu sistem

kontrbascgiya daha fazla imkan sunmaktadir. (Brun, 2000, s. 90)

> Abraham Prescott: d. 1789 — 6. 1858
2 Luigi Cherubini (1760-1842): italyan besteci, mesleki yasaminin cogunu Fransa’da gegirmistir.
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2.3.1 Do Sol re la Akordu (C G d a)

17. Yuzyilin sonlarindan itibaren ‘hantal’ bas kemanin yerini, viyolonsel ve
kontrbas almistir. Bu, ayni zamanda, Corelli'nin galgisal mizikte italyan Ustiinligini
kurdugu doneme denk gelmisti. Bu donemde tum Avrupali zenginler,
orkestralarinda galmak (izere italya’dan en iyi kontrbasgilari getirme yarigi iginde
olmuglardir. Yeni galgilar bir oktav aralikla bas gizgisine baglandigi igin, akortlarinin
da bir oktav farkli olmasi dogaldi. Kontrbas, alt Do perdesinden basglayarak besli
aralikla akort edildi. Béylece calici, sol el agisindan iki ¢algiy! da (kontrbas ve cello)
rahatlikla kullanabilir hale geldi. Bir orkestra lyesinin birden fazla calgiy1 ¢almasi o
dénemde genel bir uygulamaydi. Besli aralikla akort sistemine dair referanslarin

¢oklugu, bunun 18. Yuzyilda yaygin bir uygulama oldugunu gostermektedir.

Do Sol re la akordunun kékeninin italya oldugunu kanitlayan gesitli kaynaklar
mevcuttur. Bunlardan ilki, Joseph Gehot'tur?’. Gehot, Sauveur'un miizik aletlerinin
klavsene kiyasla ses arali§i tablosuna istinaden ‘italyan tarzr’ akort demistir. italyan
basi veya ginimuizin Do Sol re la akordundaki viyolonsel igin su ac¢iklamada

bulunmustur:

“Kontrbas: bazilari basin bes ton, bazilari da bir oktav altindan akort edilir.
Fa La fa# la: AlImanlara gére basin en iyi akort seklidir.

(Do) Sol re la: italyanlarin kontrbasi baslarindan bir oktav asagidadir.

Busby’nin® yazmis oldugu miizik sézligiindeki (1791) Kontrbas maddesi de
italyan viyolonu akordunu destekler:

“Kontrbas, veya Violono: Buyuk, derin tonlu bir bas enstrimanidir,
genellikle alt Do’dan sol anahtari notasina dek, veya daha yukariya uzanir.
Kontrbasin olgedi Viyolonselinkine tam olarak denktir, ancak notalari
yazildigindan bir oktav dusuktir.”

Kontra-oktavin tam kullanimi Do Sol re la akortlamasinin damgasi olmustur.
Boylece kontrbasgi bas partisyonunu bir oktav asagidan katlayabilmistir. Ortak bas

cizgisi, orkestranin yayli olsun, tGflemeli olsun, tim bas sesleriyle veriimekteydi.

27Joseph Gehot (1756 — 1820): Glney Hollandali besteci ve kemanci. 1791-92 tarihlerinde Haydn’in
orkestrasinda calmistir. Mizik teorisi Gizerine yayimlanmis ¢alismalari vardir.
% Thomas Busby (1755 — 1838): ingiliz besteci.
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Kontrbas yazili notadan tam bir oktav asagida duyulduguna goére, bu akordu

dogrulayacak partisyon bulmak gagtdr. (Brun, 2000, s. 114)
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Ornek 4: Do-Sol-re-la akordu

Yine de, partisyonlarin basitlestiriimesi igin yer yer konan kodlar bize ipuglari
vermektedir. Belirgin kisimlar, kontrbasin 18. Yuzyilda Do sinirini izledigini
go6stermektedir. Jean Philippe Rameau’nun 18. Ylzyll operalarindan gunimize

kalan elyazmasi partisyonlarda kontra-Do’ya inildigi gériilmektedir (bkz. Ornek 5).

Joseph Haydn’in eserlerini derinlemesine inceleyen H.C. Robbins-Landon,
onun geligkin enstrimantasyonunda, fagot ve cellonun kontrbastan, trompetin ise
kornodan ayristirildigini sdylemektedir. Bas partisyonlarinda yaptigi incelemenin
sonucunda, ‘Haydn’'in déneminde en dusik perdeli tel 16’ Do olmakla birlikte, bizim
dort telli baslarimiz bunun bir Gg¢li Ustine, Mi'ye ancak ulasabiliyor demistir.
GUnumuzin modern orkestralarinda, Londra Senfonileri dahil olmak tzere, Haydn’in
hemen her eserini icra etmek igin gerekli olan 16" Do’yu kapsayan bes telli
kontrbaslar da bulunmaktadir. (Brun, 2000, s. 115)

1790’larda bascilar cellonun bir oktav altina akortlamaktan vazgecmeye
baslamigtir. Bu dénemde, Joseph Gehot'un bahsettigine gére, Italyan akort sistemi
gerilemeye baglamistir. 1818'de G. Jones, ingiltere’de kullanilan kontrbaslarin
genellikle ¢ telli oldugunu ve dértli aralikla akort edildigini, ancak Italyan

viyolonunun doért telli olup, besli aralikta akort edildigini belirtmistir.

“Viyolon, diger adiyla Kontrbas, cellonun hemen hemen iki kat
blyudkliktedir, telleri de buna oranla buyidk ve uzundur. Sesi bizim bas
kemanimizdan bir oktav alttadir, bu da buyuk kongertolarda asil bir etki
yaratir; ancak bu durum yaylilarin sayisina ve bunlarin akort sistemine goére
degisir, bazi icracilar doért, bazilari Gg¢ tel kullanir, bunlar akortlamada da fark
gosterir... Bugin en ¢ok kullanilan kontrbas Ug tellidir ve dortli aralikla
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akortlanir; ancak italyan Viyolonu dért telli olup, besli aralikla akortlanir.
Notasyonlari asagidaki sekildedir, ancak aslen yazilandan bir oktav altta
olduklarini unutmamak gerekir.”

Ornek 5'te, Rameaunun kontrbasta kontra-do perdesini siklikla kullandig

gbzlemlenmektedir.
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Ornek 5: Rameau, Les Fetes d’Hebe (1739) Operasi Uvertiir(,
Kontrbas patrtisi.

1816’da Dr. C. Nikolai'nin belirttigi Gzere, Almanya’da viyolon genellikle dort
tellidir, ancak akortlamada birkag farkli tarz mevcuttur. Modern akortlama sistemi
olan dortlh aralik, Mi La re sol bu dénemde de genel uygulama olmus, ancak bir¢ok
icraci Do Sol re la olarak, g¢ellonun bir oktav altina akort yapmistir. (Brun, 2000, s.
117)

2.3.2 Mi Lare sol (E A d g) Akordu
Keman ailesinin daha kuiiguik ve tiz perdeli ¢algilarina tam bir uyum saglamak

adina besli aralikla akort etme, kontrbasin agiri kalin, gergin ve yuksek performansli

telleri icin pek de uygun degildi. Begli aralikli akortlamada sol el ¢ok fazla yoruldugu
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icin, kontrbasgilar dortli araligi benimsemislerdir. Bu yakin akortlama sayesinde

tuseye hakimiyet ve performansi sirdirme kolaylasmig, sol el hareketleri azalmistir.

‘Contrabasso’yu akortlama ile ilgili gunumize ulasan ik kaynak,
Bismantova’nin 1677 tarihli elyazmasidir®. Bu metinden, o yillarda bile galginin
Mi'den yukari dortli aralikla akort edilebildigi anlasiimaktadir. J.S. Petri®®, 1782'de,
yukarida bahsedilen pratik nedenlerle kontrbasin keman ailesinin diger Uyeleri gibi

besli aralikla akort edilemeyecegini sdylemistir:

‘Bu akortlamanin nedeni, parmaklar arasinda gereken asiri
mesafenin, keman veya celloda oldugu gibi dort ardisik tonun verilmesine
engel olmasidir. Parmaklar U¢ tondan fazlasinda duramaz. Acik tel dahil
olmak uUzere, sadece iki ton daha verilebilecedinden, siradaki telin bir dortlt
Ustte olmasi gerekir. Bununla birlikte, tonlari net verebilmek igin, el de blyuk
ve uzun parmakh olmalidir.”

Dolayisiyla, o zamandan belli olan akilci yol, ¢alginin doértlt aralikla akort
edilmesiydi. Araligin agilmasi pozisyon degisimini artirir. Yine de, ¢cogu basci besli

araligi korumus, iki akort stili uzun sure bir arada var olmusgtur. (Brun, 2000, s. 118)
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Ornek 6: Mi-La-re-sol akordu

2.4 KLASIK DONEM ORKESTRALARINDA KONTRBASIN iSLEVSEL
OZELLIKLERI

Klasik dénemde orkestra guclendikge, ‘pieces a grand orchestre’ tarzi eserler
daha ¢ok calinmaya baslandi. Bu eserler, tim ayrintilariyla notaya alinmis, trompet
ve timballer dahil tim calgisal sesler arasinda dagitiimistir. Blylk orkestra igin
yazilan eserler, bir yandan da, saglam bir ritmik temel gerektirmistir. Bunu da ancak

kuvvetli, enerjik bir ¢algi saglayabilirdi. Uzun zamandir kontrbas, orkestranin nabzini

» Bismantova, Bartolomeo; Compendio Musicale (1677), Studio per edizioni scelte, Floransa, 1978.
% Johann Samuel Petri (1738 — 1808): Alman besteci, pedagog, kantor ve yazar.

25



rakipsiz bir canlilikla dizenleyebilen, bdylece icraya enerji veren bir ¢algi olarak

kabul gérmekteydi.

Charles Burnley®', 1772'de izledigi bir konseri anlatirken, bu durumu séyle

aciklamistir:

“Bu kentin tiyatrosu, Alplerin bu yakasinda gorduklerim arasinda en
seckini. Orkestra ¢ok iyi yonetiliyordu, calgilarin sayisi ¢ok, orkestra gugcli ve
dikkatliydi. Baslar orkestranin ucuna yerlestiriimisti fakat o kadar vahsice
cahyorlardi ki, mazikten ¢ok firtinanin yankilari var gibiydi. Bu orkestrada doért
kontrbas, diger calgilara goére fazla gugluydu.”

Onceden seremonileri gliglendiren bir 6ge olarak kullanilan kontrbas, buyiik
orkestra konserleri yayginlasinca standart orkestra galgisi olarak kabul gérmeye
baslamistir. Boylesi buyuk konserlerde ritmi tagiyabilecek ve orkestrayi bir arada
tutabilecek kuvvetli bir bas sesine ihtiya¢ duyulmaktaydi. GUglu bir orkestranin
temelinde, en buyuk topluluklarda bile rahatlikla duyulabilen kontrbas oldugu ve bu
galginin diger bas calgilarin hepsinden daha iyi bir bas calgisi oldugu yénunde

yaygin bir kani vardi. (Brun, 2000, s. 50)

Forkel (1782), Koch (1802), Gustav Schilling (1835) gibi Alman yorumcular
ve digerleri, bu gorusleri desteklemisler, tam sesli Klasik dénem orkestranin gigla

bir kontrbas temeli gerektirdigini sdylemiglerdir.
2.4.1 Orkestrayi Diizenlemenin Zorluklan

1820’lerde Louis Spohr ingiltere’ye batonu tanitana kadar, Londra Filarmoni
Orkestras’nda zamani vermenin gorsel bir yolu yoktu. Tempoyu bagkemanci
veriyor, orkestranin bocaladigi yerlerde de kemaninin yayiyla vurarak duzeni
sagliyordu. Bu yuzden, Spohr, birbirinden bu denli uzakta oturan bu denli kalabalk
bir orkestranin bir arada hareket edebilmesinin mimkin olmadigini dusunuyordu.
Dolayisiyla, karmasayl O©nlemek i¢in orkestranin duzenlenmesi gerekliydi.
Baskemancinin alabilecegi her turlU yardima ihtiyaci vardi. Boylece, orkestrayi
disipline sokmak ve birligini strdirmek isi kontrbasa yuklenmigtir. Calgisinin enerjik
ve perkusif tonlarina dayanan kontrbasgi, belirgin yay c¢ekisleriyle, gucli ve sirekli

zaman tutmayi saglamistir. Tempoyu surekli olarak saglayarak, énemli noktalarda

*! Charles Burnley (1726 — 1814): ingiliz miizikbilimci.
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kimi notalari baskin calarak, muzisyenlerin topluluk igerisindeki uyumunu
surdirmesine yardimci oluyordu. Etrafinda olanlari sirekli takip eden ve onlara
cevap veren kontrbasgi, orkestranin en 6zgur Uyesi idi, ancak islerin ¢igirindan
¢ilkmamasi icin surekli tetikte olmak ve ani kararlar vermek zorundaydi. Kararsizlik

kabul edilemezdi. Bu hem yorucu, hem de heyecan verici bir gérevdi.

Londra’da Dragonetti ve Napoli'de Marra, 6zellikle takdire sayan gugleri ve
dayanikliliklariyla bilinen kontrbasgilardi. Giglu staccatolarinin etkisi, hataya dusen
orkestranin istikrarini sagliyor, muzisyenlere gtven asilayarak icraya yeni bir canlilik
ve heves getiriyordu. Dragonetti, caldigi her orkestranin sudrukleyici kuvveti ve
kararliligiydi. ‘Glrleyen kontrbasindan’ o denli glgli bir ses gikariyordu ki, duzeni
bozulan bir orkestranin tim elemanlarini tek bir aksanda birlestiriyordu. Caffi'ye
gore, onun cikardigi ton o kadar odaklanmis, o kadar dolu ve o kadar seffafti ki, esi

benzeri yoktu. Onun orkestrada calip calmadigi daha bakmadan anlasilirdi.

Buyuk Olcekli bir orkestra s6z konusu oldugunda, tinilarinin orkestrayi
odaklamasi amaciyla, baslar sahne dizeni igerisinde orkestranin bircok alanina
yayllmistir. Her yonden duyularak, armoni ve vurusu tUm orkestraya iletmislerdir.
1754'te Jean Jacques Rousseau, Polonya kralinin Dresden’deki orkestrasini
Overken, onun Avrupa’daki en iyi dagilimh ve en mukemmel toplulugu oldugunu
sdylemistir. Bu orkestrada cellist ve kontrbasginin beraber oldugu U¢ sira
bulunmaktadir. Bu ciftlerden ikisi, sahnenin farkli késelerinde klavsenlerle beraber

¢almakta, biri concertinoya, digeri ripienoya eslik etmektedir. (Brun, 2000, s. 51-53)

2.4.2 Kilise Muziginde Kontrbas

Kontrbas sadece betimsel mizikte tinisal efektler elde etmek veya zamanin
buylk orkestralarinda denge saglamak icin kullaniimiyordu. Sesinin kuvveti
dolayisiyla kilise muziginde de yeri vardi, ¢lnkd kiliseler o dénemin en buyuk, en

genis yapilarindandi. (Brun, 2000, s. 56)
Bazi ulkelerde, kontrbas, kilise orgunu desteklemek ya da orgun muzige

dahil edilmedidi durumlarda kullaniimaktaydi. Charles Burney’in belirttigine gore,

1772'de Belgika’da da durum bdyleydi. Notre-Dame Kilisesi’ne bagl koroya, org
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olmadid1 zamanlarda, Paris’teki gibi bir serpent™ veya Roma’daki gibi kontrbas ile

eslik edilmigtir.

Kontrbas, orgu pekistirme ve vokal kisimlarin arkasini doldurma islevi
go6riyordu. 1769'da, Augsburg’a yakin Ettensheim Katedral’nde Benedictine bir
kesis olan P. lldephon Haas, kutsal aryalar Uzerine bir kitap yaymlamigtir. Bu
g¢alismada, ¢ogu c¢alginin kullaniimayabilecegini ancak basin elzem oldugunu sdyler.
Bu ylzden, cello yerine, orgun 16’ pedalinin yerine gecebilecek iyi bir viyolona

ihtiyac oldugunu sdylemistir. (Brun, 2000, s. 57)

Kontrbasin kutsal muzige tek basina eslik etmesinden, 1821’de Londral bir
ingiliz seyyah da bahsetmistir. Pariste bir AmZ(L)*® muhabiriyle konusurken,
Handel’in ¢alismalarinin icrasindan bahsetmistir. Bu performanslarda, o dénemde
Londra’daki muzisyen bolluguna ragmen, genellikle kontrbasa solo eslik olarak
trompet calinmaktadir. 18. Ylzyilda miuzikal sapeller iki kisma ayriliyordu. Org,
kontrbas ve koro, genel ayinlere eslik ediyor, deneyimli profesyonellerden olusan

senfoni orkestrasi ise sadece daha resmi durumlarda ¢aliyordu.

1824'te Alman miuizik elestirmeni G.L.P. Sievers Roma’ya yerlesmis ve
Alman dergileri igin muhabirlige baslamistir. 1828 tarihli bir yazisinda, Laterno’daki
St. Giovanni, St. Maria Maggiore ve St. Peterde (Vatikan), Missa® ve Vespers®
bélimlerinde normal orkestra yerine sadece org ve kontrbasin eglik ettigini
belirtmistir. Ona gdre, yabancilar igin alisilmadik olmakla birlikte bu dizen, “ylksek
Olclde tatmin edici” bir etki yaratmaktadir. Sievers, Vatikan’daki biylk Vespers'te

alti kontrbas oldugunu belirtmistir. (Brun, 2000, s. 58)

3 Serpent: Ronesans miiziginde yaygin olarak kullanilan bas sesli nefesli calgi.
3 Amz(L): Allmegeine musikalische Zeitung (Leipzig).

** Missa (Mass): Roman-Katolik kilisesinde diizenlenen dini toren.

» Vespers: Roman-Katolik kilisesinde gece diizenlenen dini toren.
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3. BOLUM

ROMANTiIK DONEM

3.1 ROMANTIK DONEM MUZIiGINiN STILSEL OZELLIKLERI

‘Romantizm’ kavrami ve ‘romantik’ s6zcigi 19. Yizyilin en basindan beri
muzik alaninda kullaniimaktadir. ‘Soyut’, ‘kesin olmayan’, ‘hayal gucline dayalr’,
‘mantiksiz’ ve ‘dizensiz’ anlamlarinin hepsini igcinde barindiran ‘romantizm’ anlayisi,
Klasik dénem estetiginin mantik ve dengeyi gézeten salt yapisalci ve bigimselci
yaklagsimina karsli, sanatginin bireysellesmesi, 6zglrlesmesi ve dolayisiyla estetikte

mantik ve yapi kaygilariyla baglanmamasini éngortr. (Plantinga, 1984, s. 20)

Muzikte Romantik dénemin tam olarak ne zaman bagladigi ve bittigi muzik-
bilimcileri arasinda tartigmali bir konudur. ilhan Mimaroglu, bu tartismayi su sekilde

Ozetlemistir:

“Mizikte romantik ¢ag, neyi ve kimleri kapsar? Nerede baslar, nerede
biter? Daha genel bir deyigle, romantizm nedir? Bu sorulara kesin bir karsilik
bulmak kolay degildir... Romantik davranigi, sanatginin  duygularini
aciklamasi diye tanimlayacaksak, bitin sanatgilarin romantik sayiimasi
gerekir, romantizme karsi durmus olanlarin bile... Oyleyse, tarihgilerin
dediklerine uyarak, muzik sanatinda romantik ¢agi, on sekizinci yuzyilin
sonunda toplumsal alandaki devrimlerin muzigi etkilemesiyle baslamig
gorecegiz.

Romantizm deyince akla gelen ilk kisilerden biri Jean-Jacques
Rousseau’dur. Rousseau, ‘ben herkesten bagkayim; belki daha iyi degilim
ama, gene de bagkayim’ demisti. Romantik davranisin &zd, iste, Kiginin
baskaligin bilincine varmis olmasidir.

Romantizmin bagladigi ve bittigi glnler kesin olarak belirtilemez.
Bununla birlikte, basitlegtirme ugruna, hi¢ olmazsa, onsekizinci yuzyilin
sonlarinin, romantizmin baglangici oldugu sdylenebilir. Mlzikte romantiznm’i
Ludwig van Beethoven'den (1770 — 1827) sonra baslamis gdrenler de vardir.
Buna karsin birgcok tarihgi Beethoven'’i ilkk romantik besteci olarak gorir ve
onu muzigdi 6zgurlige kavusturan Kigi olarak tanir.” (Mimaroglu, 1995, s. 79)

Sanatginin, bestecinin  dzgurlesmesi, Klasik dbénemin yerlesmis ve
rasyonaliteye dayali kaliplarinin kimi durumlarda kirilmasini gerektirmistir. Mizigin
belirli kaliplardan kurtulup, yeni muzikal ifadelerin elde edilebilmesi icin galgilarin
kapasitelerinin arttirimasi ve Klasik dénem orkestrasinda bazi degisiklikler ve

eklemeler yapilmasi kaginilmaz olmustur. Bu durum pratikte, orkestranin biyimesi,
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mevcut calgilarin teknik kapasitelerinin arttirilmasi ve orkestraya yeni calgilarin
eklenmesiyle gerceklesmistir. Orkestradaki kullanimi agisindan, kontrbas ta bu
degisimden etkilenmigtir; kontrbas grubunun sayi olarak buiyumesi, Romantik
doénemin blyUk orkestralarini dengeleyecek kadar volumlld bir bas grubuna olan
gereksinimin sonucudur. Romantik dénem bestecilerinden 6zellikle Berlioz, Mahler
ve (Richard) Strauss bu alanda radikal yenilikler iceren orkestral eserler

bestelemiglerdir.

3.2 ROMANTIK DONEMDE ORKESTRA

Calgisal muzigin kelimeler olmaksizin saf duygulari verebilecedi anlayisi
Romantizmin temel bir 6zelligidir. Dolayisiyla, sonsuz renk ve doku cesitliligine
sahip olan orkestra, Romantik mizige mikemmel bir ortam sunmustur. (Hanning,
1998, s. 373)

Berliozun®* ilk (ic senfonisi, 6zellikle de Symphonie Fantastique, onu
Romantik hareketin radikal kanadinin lideri konumuna sokmaktadir. Program
muziginin diger dnemli bestecileri — Strauss ve Debussy de dahil — basarilarini ona
bor¢ludur. Berlioz’un orkestrasyonu yeni bir donem baslatmistir; orkestra muizigini
yeni armoni, renk, ifade ve form kaynaklariyla zenginlestirmigtir. Yinelenen bir
temay (idée fixe) ayni eserin birgok boliminde kullanisi (Symphonie Fantastique
ve Harold en ltalie eserlerinde oldugu gibi), 19. yuzyil sonlarinda déngusel senfonik
formlarin gelisiminde énemli bir etkendir. Berlioz, modern orkestrasyon ve sefligin
kurucusudur. (Hanning, 1998, s. 380)

Mahler'in®" senfonileri uzun, form acisindan karmasik ve programsaldir.
icrasi igin dev bir mizisyen kadrosuna ihtiyag vardir. ilk defa 1895'te icra edilen
ikinci Senfoni, dev bir yaylilar grubu gerektirir; ayrica 17 tahta Gflemeli, 25 diger
uflemeli, alti timbal ve diger vurmali galgilar, doért veya daha fazla arp, bir org,
soprano ve alto solistler ve bir de koro. 1906-1907’de bestelenen Sekizinci Senfonisi

(“Binler Senfonisi” olarak da bilinir) daha da fazla galgici ve sarkici gerektirir.

*® Hector Berlioz: d. 1803 — 6. 1869.
%7 Gustav Mahler: d. 1860 — 6. 1911
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Mabhler, ancak Berlioz’la kiyaslanabilecek sekilde, galgilarin
kombinasyonunda buyldk bir hayal glcli ve cesaret sergilemistir. Sefligini
surdirmesi, notalamadaki detaylari pratik bir gbzle mikemmellestirmesini
saglamistir. En zarifinden en gUmbdurtilistine, orkestra efektlerini kullanigindaki
mahareti tiim senfonilerinde gézlenebilir. ifadelendirmede, tempoda ve dinamiklerde
asirt ayrintili isaretlemeleri, zaman zaman senfoni orkestrasinda normalde
bulunmayan calgilari kullanimi (Das Lied von Erde, Yedinci ve Sekizinci
Senfonilerinde mandolinler ve Doérdlinctu Senfoni’de kizak canlari gibi), Mahler’in
senfoni yazisinda sergiledigi muzikal dilin en 6nemli 6zelliklerindendir. (Hanning,
1998, s. 435)

Strauss®, hem felsefi hem de betimsel senfonik siirler yazmistir. Felsefi
siirlerinin en glizel érnekleri Tod und Verklarung (Olim ve Bagkalasma, 1889) ve
Also Sprach Zarahustra'dir (Ve Boyle Dedi Zerdust, 1896). Till Eulenspiegels lustige
Streiche (Eulenspiegel’in neseli Sakasina Kadar, 1895) ve Don Quixote (1987) onun
erken dénem betimleyici eserleridir. Don Juan (1889), Strauss’un ilk olgun dénem
eseridir. Canl bir betimlemedir ve orkestrasyonu gosteriglidir. Ein Hildenleben (Bir
Kahramanin Hayati, 1889), acik sekilde otobiyografiktir; Strauss’un onu elestirenlere
yonelttigi alayci bir hicivdir. Bu eserde Strauss’'un eski eserlerinden pasajlarla

basarilar ima edilirken, elestirmenler arada uyumsuz pasajlar ile betimlenmektedir.

Felsefi bir senfonik siir olan Zarahustra, felsefeci sair Friedrich
Nietzsche’'nin® Gnlii  siirsel diizyazi eserinin  bir yorumudur. Nietzsche'nin
‘Ubermensch’ (Ustlin insan) konusundaki fikirleri ylzyilin sonunda Avrupa ¢apinda
tartismalar yaratmistir. Buradan Strauss’'un reklam konusundaki becerisi
anlasilabilir. Dort kisimdan olusan orijinal siir, Hristiyanhdin tevazu ve fakirligi
yuceltme ahlaki bir kenara birakilmasi ve yerine aristokrat ve ahlaki olarak iyi ve
kétunln Gzerinde bir Ustln insan idealinin gelmesi gerektigini iddia eder. Strauss,
notalarin énune giirin éndeyisini bastirmigtir. Eserinin bolimlerine de siirde yer alan
basliklardan koymustur: “Gériinmez Dinyanin Sakinleri Uzerine”, Biiyik Ozlem
Uzerine”, “Seving ve Tutkular Uzerine”, “Agit”, “Bilgi Uzerine”, “Nekahat’, “Dans
Sarkis1”. Siiri iyi okumamis birinin bu basliklardan anlam ¢ikarmasi mimkun degildir.

Strauss’un muzikal hayal gucina temel olarak Nietzsche’nin fikirleri tetiklemigstir.

8 Richard Strauss: d. 1864 — 6. 1949.
% Friedrich Nietzsche: d. 1844 — 6. 1900.
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Ondeyiste Zerdlst'in “Biylk yildiz, aydinlattiklarin olmasa mutlu olur
muydun?” dedigi giinese hitabi, Strauss’un olaganisti agilis pasajina ilham kaynagi
olmustur. Bu pasaj “2001” filminin muziklerinde yer aldiktan sonra kliselesmistir.
Baslarin hafif tremolosu esliginde, org pedali ve kontrfagotta derin bir Do, ardindan
trompetlerin tantanasi ve pasaj hemen tekrar ederken majore dénen bir tutti Do
mindr akor. Agikca programsal oldugu anlasilan diger bir mizikal ara¢ ise, kromatik
gamin oniki notasini da kullanan fug temasidir. Bu tema ile Wissenschaft'in (bilim,
o6grenme, bilgi) insani timiyle kusatan karanlik dinyasi sembolize edilmektedir.
Buradaki sembolizm her biri Flg yapisi icerisinde dorde bdlinen, kontrbas ve

cellolarin seslendirdigi dusuk ve kalin sesler ile hayat bulmaktadir.

Strauss, betimsel senfonik siirleri icinde en popdleri olan Till Eulenspiegelde,
solmayan bir tazelik ve melodik g¢ekicilige sahip mizahi bir program gelistirmistir.
Till'in maceralarinin gercekgi detaylari muzikal akis ile o kadar eksiksiz bilestirilmistir
ki, eseri sevimli bir hovardanin karakter skeci olarak ya da basitge Haydn’i hatirlatan
muzikal bir mizah parcgasi olarak duymak mimkindir. Haydn’a baska bir gdnderme
de, Tillin “rondo formunda” oldugunun belirtiimesidir. Bu Klasik anlamda bir rondo
degildir, ancak rondoya benzer. iki Till temasi, eser boyunca sirekli gesitli kiliklar
altinda yeniden ortaya c¢ikar ve orkestralamadaki incelikli dokunuslarla yeniden
canlanir. Strauss bagka higbir eserinde bu neseli mizikal éykide oldugu kadar

6zgur ve spontane olmamistir.

Till, Strauss’un sofistike fakat duygusal bir mizahi epige doénistirdigu bir
¢ocuk masalidir. Don Quixote ise daha ¢ok buyukler igin bir komedi, Cervantes’in
pitoresk®® romaninin enstriimantal bir canlandirmasidir. Till her basarili muzipligin
ardindan ayni kisi olarak kalir, bu yiizden rondo*' karaktere uygun diser. Sévalye
Don Kisot ve adami Sancho Panza ise yasadiklari moral bozucu deneyimlerle
degisirler. Bu yuzden onlarin maceralarina varyasyon (gesitleme) formu uygun
digser. Bu eserde komik sakalar degil, ayriimis kisilikler ve gifte anlamlar vardir. Bu
eserin blyik kismi oda mizigi tinisina sahiptir, ¢linkii kontrapuntal* hatlarla
tasarlanmistir. Temalari belirli solo ¢algilara baglanmistir. Burada “varyasyonlar’dan
kasit, bir melodi veya armonik yurlylsin ve bunlarin formunun birka¢ cimle

boyunca korunmasi degildir. Kastedilen, iki karaktere ait temalarinin evrimselligidir;

“ pitoresk: Resimsi, betimlemede resim etkisi uyandiran.
*! Rondo: Ayni mizik fikrinin bir eser ya da eserin bir bolimi boyunca bircok kez geri donmesi.
2 Kontrapuntal: Karsi-ezgisel.
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temalarin  baslangiglari, yeni melodik uzantilari ve temasal ddénusimleri
filizlendirmektedir. (Hanning, 1998, s. 440-442)

Ornek 7a ve Ornek 7b'de Don Quixote senfonik siirinden alintilanan
pasajlarda, Klasik dénemin aksine, kontrbasin ¢ello grubundan ayr hareket ettigi,
cello grubunu bir oktav asagidan katlamak yoluyla armoninin bas seslerini doldurma
gorevinden siyrilip bagimsiz ezgisel hatlar Ustlendigi ve dolayisiyla orkestral doku
icerisinde oldukgca 6nemli bir isleve sahip oldugu goérilmektedir. Genel olarak, bu

durum, ge¢-Romantik déonem orkestra yazisinin ortak 6zelligidir.
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19. yuzyill baglarinda orkestralarin buyumesi ve orkestra besteciliginin yeni
ve karmasik stili, ancak bir sef ile saglanabilecek birlestirici bir glici gerektiriyordu.
Bu donemlerde Uflemeli calgilar yodun bir mekanik yenilesme iginde olup,

orkestranin Uflemeli kisminda radikal degisimler bas gostermistir. Orkestraya

33



ophicleide® ve tuba gibi yeni galgilar eklenmis, trombon gibi daha eski galgilar da
yapisal olarak yenilenmistir. Bu gelismelerin dolayl etkisi, yayhlarin kisith ton
derinligine kiyasla orkestranin dengesinin dusik perdeli Uflemeliler lehinde
bozulmasi olmusgtur. Bu durum, orkestrada yer alan dusik perdeli yayli galgilarin

sayisinin arttirlmasi ihtiyacini dogurmustur. (Brun, 2000, s. 130)

Resim 4’te Romantik dénem orkestrasi yer almaktadir. 1846 yilinda
gerceklesen bir konseri betimleyen bu resimde orkestradaki bakir nefesli ¢algilarin
ve bununla es-orantili olarak yayh calgilarin, 6zellikle kontrbaslarin sayisi (8 adet)

g6ze carpmaktadir.

Resim 4: Romantik donem orkestrasi

Boston Senfoni Orkestras’'nin 1882’de gekilen bir fotografinda (Resim 5) 10
adet kontrbas yer almaktadir. Bu fotograf dikkatlice incelendiginde, kontrbaslarin
sayisinin viyolonsel grubu ile neredeyse ayni oldugu dikkati cekmektedir.

2 Ophicleide: 1817 ‘de Fransiz ¢algl yapimcisi Jean Hilaire Asté tarafindan yapilan, Serpent’in gelismis
bir versiyonu olan bas sesli nefesli ¢algi.
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N N

Resim 5: Boston Senfoni Orkestrasi (1882)

3.3 ONDOKUZUNCU YUZYILDA KONTRBASIN ANATOMISi

3.3.1 Fransa

8 Arallk 1826’da, Paris Konservatuar’nda reformlardan sorumlu olan
Danigsma Komitesine basvurmustur. Basta gelen konu, kontrbasin akortlanmasi ve
yay secimidir. Bu olay Uizerine komiteye katilan Rossini* de gériismelerde 6nemli
rol oynamistir. Dragonettinin*® dortlli akort sistemi ve eli ters ydne doniik olarak
kullandigi disa kivrimli yayini évdiginde rahatsizlik dogmus olmasi kaginiimaz.
Uzun tartigmalarin sonucunda mesele iyice karmasiklagsmistir ki, sinifin agilmasi ve
hocanin kararlastiriimasi sinirsiz sireligine ertelenmistir. Bu arada Cherubini,
Chapel Royal'in dért kontrbasgisindan goriis almistir. ikinci bir komite toplantisinda
onlardan da gorUslerini yazmalarini istemistir. Bu arada Dragonettiden de fikir
almayi, kullandi§i disa kivrimli yaydan bir 6rnegi Paris’e géndermesini ve ¢ogu Kigi
bilmese de ona Konservatuardaki hocalik gorevini onermeyi tasarlamistir. Rossini,

bu konudaki mektubu Londra’ya, Dragonetti’ye gdonderen kigidir. (Brun, 2000, s. 132)

** Gioachino Rossini: d. 1792 — 5. 1868.
*> Domenico Dragonetti: d. 1763 — 6. 1846.
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Bu hususta Rossini, Dragonetti'ye 27 Aralik 1826’da bir mektup yazmistir. 1
Nisan 1827 tarihli cevabinda Dragonetti, yayl ortak arkadaslari Obicini ile Paris’e
yeni gonderdigini belirtmistir. Cherubini’nin hocalik yapmasi istedini geri ¢evirmis,
akort konusunda da kisa bir cevaptan ziyade uzun ve bilimsel bir inceleme
gerektigini yazmistir. Ancak, ona gore kendi dortli sisteminin (La re sol) dogasi
geregi daha dogru oldugunu ve Fransiz sisteminin icrayl kolaylastirmada,
purlzsuzliukte ve ses kuvvetinde kendi akort sisteminin sagladigi avantajlarla

rekabet edemeyecegini distinmus oldugu kesindir.

Cherubini’'nin dilegi dogrultusundaki mektubu Hoéffelmayer 22 Subat 1827°de,
Sorne 3 Martta, Chenie de 7 Martta vermistir. Chenie’nin mektubu 6zellikle

Ogreticidir:

“Yeni italyan sistemiyle alt Sol, Sol# ve La bemolden mahrum kaldk.
Dolayisiyla bu tlr notalarla karsilastigimizda Re’ye [RE teline ] geciyoruz,
boylece cellolarin sinifina giriyoruz. Bir ton alta, sol'e akortladigimizda da la
[teli] o kadar gevsek oluyor ki, ses kalitesi bozuluyor. Bay Rossini'nin glizel
eseri Korint Kusatmasi’'nda Sol'imud [Sol telimi] ilk perdenin sonunda bir
sureligine indiriyorum ki, bir middet Fa#'i ¢cekebileyim; bdylece Ustin bir etki
oluyor. Bay Direktér, muhtesem Oliiler Ayininiz gibi Kraliyet Sapelinde
caldigimiz eserlerde ne ¢ok glzel nota kaybolurdu! Dérdincu bir tel
eklenebilse, Re’'de [Re telinde] Fa'yi verebilirdim. Bay Spontini de bu konuda
benimle ayni fikirdedir. Sunu da eklemeliyim Bay Direktor, burada farkh
gamlarda ardisik olan Ug¢ pes tonu atmayi konusuyoruz, ancak o zaman bu
tonlarin Re’de [Re telinde] ¢calinmasi gerekir ki, bu da calginin guzel tinisina
zarar verecektir. Bahsi gecen nedenleri géz dnunde bulundurarak ve yeni
sistemi iyice gozden gecirerek derim ki, dortlu aralikla akortlama sololar igin
uygun olabilir. Ancak azametli dini ve dramatik eserlere eslik s6z konusu
oldugunda, eger orkestrada tam etkili bir kontrbas istiyorsak, besli aralikla
akordun daha uygun oldugunu soéyleyebilirim.”

Gelinek’in Cherubini’ye gonderdigi mektupta Dragonetti'nin kullandigi disa
kivrik yayla ilgili goruUslerini belirtmig, bir sonraki Komite toplantisina dek yay: test
edecegini bildirmigtir. Bu mektup 1829'da Revue Musicale ve Harmonicon
dergilerinde ‘Kontrbas Uzerine Notlar” adiyla yayinlanmigtir. Gelinek, bu dergilere
yazisina italyan akort sistemine tiz bir do teli eklenmesini savunan cimleler de

eklemistir:

“Her nota, acik telde calindigindaki kadar berrak bir ton ile verilmek
isteniyorsa, bes — alti poundluk bir baski gerektirir. Her iki inglik aralikta
yarim ton vardir; yani U¢ Ust perde igin sekiz, dort Ust perde icin on ing
mesafe s6z konusudur. Elin hem her notaya gereken baskiyi uygulayip, hem
de bu mesafeleri hizli sekilde asabilmesi neredeyse imkansizdir. Kontrbasa
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dordinci telin eklenmesiyle elin pozisyona ¢ikmak icin hareket edecegi
mesafe dort ing azalmis olur. Ug telli kontrbasi dortlli aralikta akortlayan
muzisyenler, en alt teli La, ortayi Re ve usti Sol olarak ayarlar. Bu
akortlamada iki pes ve iki tiz ses yitirilir, ancak Uste tel eklenmesiyle elin
pozisyonunu degistirmeksizin fazladan bes nota elde edilir.” (Brun, 2000, s.
133)

Konservatuar komitesi 15 Mayis 1827’de, kontrbasin yeni standartlarini
belirlemek ve yeni sinif igin bir hoca secmek Uzere yeniden toplanmistir. Komitenin
toplantisina Kraliyet Sapelinin kontrbas grubundan, Paris’in en seckin kontrbasgilari
olan Sorne, Chenie, Hoffelmayer ve Gelinek de katiimistir. Komitenin koordinatéri
olan Cherubini, konusmalari toparladiktan sonra komiteye yukarida bahsedilen
mektuplari okumustur. Ancak psikolojik engellerin yenilikleri dnlemesine engel

olamamistir.

Konservatuar direktora dortlt aralikla akortlamanin, el altinda daha ¢ok nota
sagladigi icin besliye gére daha pratik oldugunu ifade etmistir. Ardindan gelen
tartismada kontrbasgilar dordiincu telin eklenmesinin icrayi zorlastiracadini iddia
etmislerdir. Ayrica, sadladi§i kolayliklara ragmen, italyan La re sol sisteminin alt
perdeler igcin uygunsuz oldugunu sdylemiglerdir. Besli aralikla akort edilen
kontrbasin kapsaminin iki oktav arti bir ton iken, italyan basinin sadece bir oktav arti

bes tonla kisith oldugunu vurgulamislardir.

¢

G\Q
.

Ornek 8: italyan akordu

Pratik acisindan, italyan akortlamasi, alt oktavdaki énemli notalarin (Sol,
Sol#, La bemol) kaybina yol agmakta, st tel bir ton asagdi akortlandiginda da daha
Ust pozisyonlara erisim kisitlanmaktadir. Caligma grubu iki akort sisteminin guglu ve

zayif yanlarini sdyle degerlendirmigtir:

“La’dan yukari dortlt aralikla akortlama, (1) el pozisyonu degistirmeyi
azaltarak parmak hareketleri agisindan kolaylik getirmek ve tiz perdede
kullanigh olan Ust tel eklemek agisindan iki avantaja sahiptir. Ancak Sol
anahtarinda tonik, Re anahtarinda dérdinci derece, La bemolde tonik alti
ve Mi bemolde Ug¢lnl derece olan pes Sol gibi dnemli bir notanin kaybina yol
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acmaktadir. Bu eksiklik, calginin Sol'lden yukari akortlanmasiyla giderilebilir
(2), ancak Si bemole akortlanan bir yayli ¢algi, Do anahtarinda ve tim diyezli
anahtarlarda parmak kullanma usull agisindan blyik zorluklara neden olur.
Son olarak, gitardaki gibi dizensiz bir akortlama uygulanmasi da mimkundur
(3). Ancak orkestra calgilarinda, sanat¢cinin okuma ve parmak yerlestirme
arasinda dikkatini dagitacak zorluklar yaratmamak adina dizensizlikten
kacinmak gerekir. Tum bunlar goz dnune alindiginda, her sekilde zorluklarin
ciktigr gorulmekte olup, Komite kesin kararini vermistir.” (Brun, 2000, s. 134)

Sonug¢ olarak, komite gercekgi bir yaklasimla mevcut akort sistemini
korumaya karar vermis ve Pierre Chenie'yi, Sol, re, la seklinde standart Fransiz
usulinde akortlanan g telli kontrbas hocasi olarak se¢mistir. Bu tartismalar artik
vakti gelen degisim icin bir baslangic noktasi olmustur. Komite kararindan bir yil
sonra (1828) Hause, dortli sistemde akortlanan ve yayi asagidan c¢ekilen kontrbas
Uzerine yazdigi incelemenin Fransizca versiyonunu yayinlamistir. Caligmasinin
Prag konservatuarinca onaylandigi ve onun kontrbas sinifinda kullanildigi sdéylenir.
SiUphesiz, bu pedagojik materyal Cherubini’'ye fikir kaynagi olmus ve ona yeni bir

amag ve yon vermigtir. (Brun, 2000, s. 135)

6 Mayis 1832’de Chenie’nin 6limunden sonra kontrbas sinifina hoca olarak
Lamy gorevlendirilmistir. Ancak sadece alti ay sonra Lamy koleraya yakalanmigtir.
Bu kosullar altinda Cherubini Fransa’da kontrbasi yenileme projesini yeniden hayata
sokmak istemigtir. Buna goére, Paris Konservatuarinda ve Konservatuar Konser
Cemiyeti Orkestrasi’'nda Mi-La-re-sol akort sistemi kullanilacaktir. Cherubini’'nin bu
karara, Alman bir kontrbas grubunun Beethoven senfonilerinin zor pasajlarini
eksiksiz caldigini gérdukten sonra vardigi sdylenmektedir. Cherubini konuyla ilgili

sunlari kaydetmistir:

“Londra’da dortli akort sisteminde bir kontrbas okulu kurdu. Bu
sistem sayesinde ingiliz kontrbasgilar tartismasiz bir tstiinliige sahip oldular.
Almanlar da Dragonetti’'ninkine benzer bir sistemle bizi geride biraktilar. Bu
konuda en meshur besteciler ne derse desin, Fransizlar inatla, devri
kapanmig olan besli akort sistemini devam ettiriyor ve dolayisiyla italyanlarin
seviyesinden 6teye gegemiyor, hatta onlarin bile gerisinde kaliyorlar.”

Kontrbasgilar, giderek daha ¢ok basarili sanatgi ve miuzisyenin taraftar
oldugu Alman akort sistemine yavas yavas gecmislerdir. 1830’larda Fransiz virtiézi
Achille Gouffe*, Mi perdesine erismek igin bakir ve gelik alasimli bir tir tel

kullanarak, orkestrasinin kontrbas boliminde modern ve standart bir akort sistemi

*® Achille Gouffé: d. 1804 — 6. 1874.
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yerlestirmistir. 1839’da, modern akortlu bas igin ilk kapsaml inceleme olan kontrbas
metodunu yayinlamistir. Bu ¢alismanin basligi, Hause’nin incelemesinden alinmadir
(Approuve et adopte par M. le Directeur du Conservatoire Royal de Musique de
Paris). 1885te, Ug telli kontrbasin diglanmasi pahasina, dort telli kontrbas tim iyi
orkestralarda benimsenmis ve Konservatuarda o&gretilir olmustur. (Brun, 2000, s.
136-137)

3.3.2 italya

17 Haziran 1881'de gerceklesen ikinci toplantisinda Komite, italyan
orkestralarinin kontrbas béliimlerinin yenilenmesi ile ilgili gériismiistiir. Luigi Negri*’,
dort telli kontrbasa hakimiyetin zorlugundan yakinmis ve istenen buylk etkiyi
yaratamadigini soylemistir. Buna karsi c¢ikanlar, asil meselenin calgicinin isini
kolaylastirmak degil, kontrbasin perde kapsaminin artirimasi oldugunu iddia
etmiglerdir. Bu tur bir yaklasim nedeniyle hélihazirda eskisinden kuclk boyutta bir
calgl kullaniimakta ve orkestranin temeli zayiflamaktaydi. Ayrica mevcut Ug telli
italyan basi kiigiik oldugu icin, bu galginin dérdiinci bir teli, agir ve gergin Mi telini
kaldirmasi mimkin degildi. Goérismeler esnasinda Alman sef Ehrlich, Mi teli

olmadan icra edilemeyecek Beethoven senfonilerine ve Fidelio’'ya deginmistir.

italyanlar, anlasilir bicimde, birka¢ diisiik nota adina givendikleri i telli
baslarindan vazge¢meye hevesli degillerdi. Napoli’den bir muhabir olan Nicola de
Giosa, kontrbasin besli araliklarla Fa'dan itibaren akortlanmasinin denenmesini
onermigstir. Ancak bu perdede telin sarma olmasi gerekiyordu ve ¢alginin bu yuki
tasiyamayacagindan endise edilmistir. Pavia’dan gelen bir mektupta da lIsidoro
Rossi, dort telli basin avantajlarinin dezavantajlarinin otesinde oldugunu belirtmistir.
Dorduncu telin eklenmesiyle daha genig bir sap ve tugse gerekecegini kabul etmekle
birlikte, sol el tekniginin gello ile denklegmesi durumunda bunun sorun olmayacagini
iddia etmistir. Sap avug igine alinmayip basparmak yatay olarak sapa dayandiginda
parmaklar da tuse Uzerinde hareket edebilecek rahatliga kavusacaktir.

Gorisme kapanirken Gewandhaus orkestrasindan Carl Otho’nun bes telli
kontrbasin icadini haber veren mektubu okunmustur. Bu yeniligi getiren, sef Hans

Bulow olup, muzik dinyasina buylk bir katkisi oldugunu iddia etmigtir. Bu

i Luigi Negri (1837 — 1891): italyan kontrbas virtiidzii ve pedagogu.
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beklenmedik duyuru, katilimcilar arasinda gulismelere yol agmis, oturum dort telli
basin getiriimesi ve Uc¢ telli basla bir arada kullanilmasini igeren kararla sona
ermistir. Bu noktadan sonra, italyan mizik okullarinda tig telli kontrbastan dért telliye
gegcis hizla gergeklesmistir. Basta gdénilsiz olmasina ragmen, Rossi’nin 6grencisi ve
Milan konservatuarindaki ardili (1859-1890) Luigi Negri, italya’da ilk kez dért telli
kontrbas metodu yazanlardan biri olmustur. Ondan sonra, Antonio Conti (Parma),
Artimeo Dall’Aglio (Pesaro), Guiseppe Marangoni (Floransa) ve Italo Caimmi (Milan)

de artik kalici olan bu ¢algi Uzerine metotlar yazmiglardir. (Brun, 2000, s. 139-140)

3.3.3 ispanya

1818’e dek ispanya’da kullanilan baslarin ¢ogunlugu italyan La re sol
usulinde akortlanan Ug telli baslar olup, eski dort tellilerden de bir miktar mevcuttur.
Bu durum 1860’larda da devam etmekte olup, dort telli kontrbas henlz
yayginlasmamisti. Yine de, 1890'da Felipe Pedrell'in*® anlatimina gére, La re sol
veya Sol re la seklinde akortlanan Ug¢ telli kontrbaslar kaybolmakta, dort telli ve
modern akort sisteminde kontrbaslar genel kabul gormekteydi. Ayrica, bes telli

orkestra kontrbaslari da taninmaya baglamisti. (Brun, 2000, s. 141)

3.3.4 ingiltere

Modern orkestra akortlamasi, ingiltere’de uzun dénem marjinal kalmis, ancak
1870'lerde dayanikli sarma teller yayginlastiinda benimsenmistir. Bu tutum
degisikliginde Adolphus C. White'in*® etken olduguna inaniimaktadir. White'in
konuyla ilgili gérusi soyledir:

“Buglinlerde orkestra icrasi igin dordinci bir tel sart oldu, ¢lnki
modern besteciler siklikla alt perdelerde notalar yaziyorlar; ben La telini Sol'e
ceviren ilk kigilerden biriyim. Bununla bir seyler kazandim ancak, bir sure
sonra pek ¢ok modern Alman ve Fransiz eseri ¢almamiz gerekti — Berlioz,
Wagner, Brahms ve bunlar takip eden digerleri. O zaman, Richter
Konserleri'nde gorevimi yerine getirebilmem igin sistemimi degistirmem
gerektigine karar verdim ve bir tel daha ekledim. Dérdlncu teli taktigimdan
beri cok memnunum ve bazen ¢ok verimli oldugunu gériyorum. Ancak neler
yapabilecegini goérmek igin bir Alman basi aldigimda tellerin birbirine fazla

i Felipe Pedrell (1841 — 1922): ispanyol-Katalan besteci, muzikbilimci ve Erken-dénem mdizik uzmani.
9 Adolphus Charles White (1830-1902): ingiliz kontrbas virtiiézii ve pedagogu. RCM ve Royal
Academy of Music’te kontrbas profesorii olmasinin yani sira, Philharmonic Society orkestrasinda
grup sefi olarak gorev yapmistir.
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yakin oldugunu fark etmistim. Gugli caldigimda teller zangirdiyor ve
muzikten baska her sesi veriyordu. Bu yluzden Soho Frith sokaginda
mukemmel bir calgi yapimcisi olan Boulangiere danistm. O da benim
dileklerimi tam olarak gergeklestirdi ve bence sonug gayet tatmin edici oldu.

Kopriyl daha genis tuttuk, boylece teller arasindaki mesafe Ug¢ telli
kontrbastaki gibi oldu. Bu da titresim icin yeterli alan sagladi. Bdylece artik ¢
telli kontrbasta uyguladigim kadar gug¢ uygulayabiliyorum. Doérdinci teli
ekledigimde, Mi'nin yeterince derin olmadigini fark ettim. Beethoven’in
senfonilerinde — Eroica senfonisi veya Re’deki Koral senfoni gibi - sik sik Mi
bemol’e inen pasajlar olur, hatta Pastoral senfonide, ¢ellonun en alt notasi
olan alt Do’ya inilir. Bence, Beethoven basta yapabileceklerinin en iyisini
yapmalari i¢in isi bascgilara birakmis, onlarin da tek yapabildigi notalari Ust
oktavdan calmak olmus. Bu, benim alt Do gerektirdigini bildigim tek ornek, o
yuzden, en alt notami Re’ye ayarlamaya ve Do gerektiginde teli salmaya
karar verdim... Bdylece benim kontrbasim Re Sol re sol olarak akortlu
duruyor; alt Re ¢ok gtizel bir nota, kendi sesine ek olarak bir oktav tstini de
titrestiriyor.” (Brun, 2000, s. 142-143)

3.4 ROMANTIK DONEM ORKESTRALARINDA KONTRBASIN iSLEVSEL
OZELLIKLERI

19. Ylzyil'da kontrbas igin yazilan orkestra partilerinde kimi modifikasyonlar
yapilabiliyordu. Ornegin, Paris Konservatuar’'ndan Frangois Habeneck®,
Beethoven’'in Do minér Senfonisindeki Scherzoda iyi duyulmadiklari gerekgesiyle
kontrbaslarin ¢almasina engel olmustur. Bugln bile, bu bélimde kontrbasta berrak
bir spiccato elde etmek kolay degildir. Erken dénem performanslarda, Londra’da
Dragonetti’'nin bu pasaji solo olarak c¢aldigi bilinmektedir; hatta Dragonetti ve
digerleri, bu kismi ‘buydk bir kuvvetle’ birinci telde ve yazilandan bir oktav yukarida
calmiglardir. Bu pasajin ‘yayin tim gucuyle’ ¢alinan ‘masif inig-gikishligr’, Berlioz’a
bir filin neseli muzipliklerini diaslindirmistir. Berlioz, bu bélimde kontrbasin
bastirimasina 6fkelenmigtir. Franz Liszt'in bu senfoniyi yonettidi zaman, Scherzo
boélumdnun ‘Beethoven’in yazdigi gibi, kontrbaslari basta susturmadan’ ¢alindigini

sOylemisgtir.

Fransiz besteci, 1 Agustos 1844’te “Ezposition des Produits de I'Energie” i¢in
dizenlenen dev konserde (1022 calgili), bu bdélimdeki kontrbaslari yeniden
dizenlemeyi Ustine almistir. Pasajin provasinda, kaba bir karmasadan eserin

duzgun bir icrasi ortaya gikmigtir.

>0 Francois-Antoine Habeneck (1781 — 1849): Fransiz kemanci, orkestra sefi ve besteci.
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“‘Masraflarin asiri élgtide yikselmemesi icin sadece iki prova istedim,
biri kisimlar i¢in, digeri geneldi. Herz salonunu kiraladim, burada sirayla
kemanlari, viyolalari, cellolari, kontrbaslari, tahta Gflemelileri, bakir
uflemelileri, arplari, perkusyonlari, korodaki gocuk ve kadinlari, korodaki
erkekleri prova ettim. Ozellikle otuz alti kontrbas soru isareti uyandiriyordu.
Beethoven’in Do mindr senfonisindeki Scherzo bélimiine geldigimizde, sanki
elli korkmus domuz homurdaniyordu; bu pasajin icrasi bu denli tutarsiz ve
ucu kacmis bigcimdeydi. Ancak yavas yavas daha iyiye gitti, topluluk bir araya
geldi ve ifade tum vahsi inis-cikiglihgiyla berrak bi¢cimde ortaya ¢ikti... on
sekiz yirmi defa tekrar ettik, eger tim orkestra orada olsaydi bu mumkdn
olamazdi.” (Brun, 2000, s. 90)

Meshur, Konservatuar Konser Cemiyeti Orkestrasi’nda dahi, kontrbaslarin bu
bélimde galmasina ancak kurulusunun 29. Yilinda (1849) Narcisse Girard®'
tarafindan izin verilmistir. Berlioz bu durumu “calinamayan kontrbas pasaji oldukga
iyi calindi” ve “onun koti etkisi herkes Uzerinde iyi bir etki yaratt”” sozleriyle

degerlendirmistir. (Brun, 2000, s. 91)

3.4.1 Dort Telli Kontrbasin Yayginlagmasi

19. Yilzyilda, orkestra icin dérdincu tel gereklilik haline gelmis ve g telli
kontrbasin ‘koyu’ tonlarinin orkestrayi bir arada tutucu bir faktor olarak gerekli olup

olmadigi tartisiimaya baslanmistir. (Brun, 2000, s. 130)

3.4.1.1 Fransa

Ug telli kontrbas, dort telli kontrbasa gére daha guigli bir tiniya, besli aralikla
akortlanmasi sonucunda ‘dolgun ve heybetli titresimlere sahip olup, akustik agidan
daha mukemmel’ bir galgi olarak goérulmekteydi. Ancak bu Ozelliklerine ragmen
teknik anlamda digeri kadar kullanigh ve kivrak bir ¢algi degildi. Ug telli kontrbaslarin
kuvvetli savunuculari bile, hizli ve karmasik orkestra parcalarinda bu calginin
yetersiz kaldigini, daha duguk tempo veya basitlestirme gerektirdigini kabul
etmiglerdi. Ayrica Ug telli kontrbasin telleri o kadar gergin, kalin ve birbirinden uzakti
ki, forte pasajlar ¢almak asiri derecede yorucu, piano ve pianissimo ¢almak da
oldukga zordu. Bu yuzden Fransa’da geng ve heybetli kontrbasgilar tarafindan ener;ji

ve kuvvet dolu bir icra ekolu gelismisti.

>! Narcisse Girard (1797 — 1860): Fransiz orkestra sefi ve besteci.
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Buna karsin, Fétis®®, Londra Filarmonik Cemiyetinin basgilarini takdir
etmekten geri kalmamistir. Bu orkestrada baslar dortli aralikla (La, re, sol) akort
edilmis olup, kontrbasgilar sanki keman vyahut viyola calarmiggasina rahat

g6rindyordu:

“‘Ayrintilar acgisindan, Fransiz kemanlarinin Ustunlugunid belirttikten
sonra, Filarmonik Konserlerinde kontrbaslarda da ayni Gstinligin oldugunu
kabul etmek zorundayim. Daha sonra ayrica ele alacagim Dragonetti'nin
olagandisi yetenegi bir yana, Londra orkestrasinin tim kontrbaslarinin bizim
Paris’'te bilmedigimiz dl¢ide duyarliha, zamanlamaya, hassaslida ve glice
sahip oldugunu kabul etmem gerek. Bu mikemmellik, Dragonetti’'nin orada
kurdugu okul sayesinde mimkin olmus. Bildiginiz gibi, bizim
orkestralarimizda kontrbascilar iki sinifa ayrilir. Birincisini olusturan grup,
sanatina kendini adamis enerji ylukli adamlardan olusur; Sorne, Chenie,
Gelinek ve Lanny gibi; diger grup ise sadece Ustlerine disen gorevi
yapmakla yetinenlerdir.

Birinci  gruptakiler, calgilarinin zorlayici akort stili ve yanhg
yapilandiriimis yaylari nedeniyle beklenen etkiyi yaratabilmek igin bitap
olurlar; digerleri de kendilerini yormaya yanasmadan, onlerindeki notalarin
sadece en dnemlilerini ¢calip gegerler. Filarmonik Konserlerinin kontrbasgilari
hi¢ de boyle degil: bu sanatgilar her seyi duyuruyor, yay cekislerinde ayri
pasajlar olsun, legatolar olsun, her kismi belirtiyor, ifadenin gereken tim
derecelerini koruyor, notalari hatasiz bir duyarlilikla basiyor ve sanki keman
ya da viyola caliyormusgasina yorulma belirtisi géstermiyorlar. Stiphesiz, bu
avantajlari  saglayan, kontrbaslarini dortli aralikla akortlamalar ve
ingiltere’ye Dragonetti ekoliinden gelen yayi kullanmalaridir.” (Brun, 2000, s.
131)

Benzer sekilde, Berlioz, 1841 yilinda efsanevi Truva topraklarina kendi
orkestrasiyla gidecek kadar zengin olsa, ingiliz kontrbascilari tercih edecegini

sOylemigtir:

“Ise sdyle bir orkestrayla girisirdim: 60 keman, 30 viyola ve 30 Fransiz
cellosu, 20 ingiliz kontrbasi, Paris’ten 4 flit ve 4 obua, 4 Alman klarneti, 8
Alman fagotu, 4 Alman trompeti, 4 Paris kornosu, 4 de Viyana kornosu ve de
Paris’'ten iki timpanici. Béylece Truva topraklarina yelken agardim.

1839 Eylilinde Leipzig AmZ, Alman bascilarin Gstlinligini akortlama ile
aciklamistir. Berlioz da, kontrbasin, Almanya’da Fransa’dan daha iyi ¢alinan tek
yayl calgl oldugunu sdyler. Donemin Fransiz yayh ekollu, en dusuk perdelileri

disinda Almanlarinkinden Ustinduir:

> Frangois-Joseph Fétis (1784 — 1871): Belgika dogumlu muzikbilimci, besteci ve miizik elestirmeni;
Paris Konservatuvari’nda miizik profesori olarak gorev yapmistir.
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“Almanlar, genelde bakir Gflemelilerde, 6zellikle de trompette bizden
epey ustun. Kontrbasgilari bizimkilerden daha becerikli; ¢ello, viyola ve
kemancilarinin da ustln 6zellikleri var; ancak yine de bizim Konservatuvarin
rakipsiz keman, viyola ve c¢elloculariyla onlari ayni kefeye koymak haksizlik
olur.”

Fransa'da énemli bir gelisme, 9 Ekim 1826’da Paris Operasr’'nda Gioachino
Rossini'nin bu tarihten alti yil dnce Napoli'de icra edilen Il. Mehmet operasinin
yeniden yazimi olan Korint Kusatmasr’ni yénetmesiyle yasanmistir. Berlioz’a gére,
bu eser, opera orkestralarinda calgisal bir devrim niteligindedir. Bu temsil igin
Rossini tim bas grubunun doértlt aralikla akort edilmis baslardan olmasini istemigtir
(ancak getirtememistir). Bu calgilar donemin Fransa’'sinda pek bulunmamaktaydi.
1820’lerde Paris Operasi’'nda dokuz ¢alicidan olusan bas grubunda ¢ adet dort telli
bas kullaniimaktaydi. Chapel Royal'in doért kontrbasi ise Ug¢ telliydi (bunlardan ikisi
dort telliden gevirmeydi). Rossini’nin Opera’daki bu girisimi, doért telli kontrbasin
taninma surecinde 6énemli bir noktadir. Ug telli, besli aralikla akort edilmis baslarin
dezavantajlari géz 6nune alinmis ve bu calgilar yerlerini digerine birakmiglardir.
(Brun, 2000, s. 132)

1840’ta Opera-Comique orkestrasi, Place de la Bourse’daki Theatre des
Nouveautes’'ten Theatre Italien’e ge¢cmistir. Sef Girard, bu firsattan istifade menajeri
kontrbas grubunu yenilemeye ikna etmis, o gune kadar kullanilan Ug telli
kontrbaslarin yerine alti tane dort telli kontrbas aldirmistir. Bu kontrbas grubu,

Fransa’da sadece dortli akortlanan dort telli kontrbaslardan olusan ilk gruptur.

Bu zamana dek Fransa’da en yaygin akortlama Mi la re sol idi. Ancak
Fransiz orkestralarinda iki sistem de yan yana kullanildigi igin, dénemin kontrbas
metotlarinda iki alternatif igcin de uygun parmak pozisyonlari verilmekteydi. Yirmi
yilllik bir sure zarfinda — ki bu kisa bir suredir — dort telli bas 6nemli asamalar
kaydetmis ve sonunda orkestraya yerlegmistir. 1850’lerde dort tel, Fransa'daki tim
onemli orkestralarda standart hale gelmistir. Daha yash kontrbasgilarin yeni bir
teknik edinmedeki isteksizlikleri sonucunda Ug telli kontrbas da digerinin yaninda bir
middet daha kullaniimaya devam etmistir. Ancak, eski sistem Fransiz
orkestralarinda kaybolmaya yuz tutmustur. 1860 yilindan biraz énce, imparatorluk
opera orkestrasindaki sekiz kontrbas icinde sadece bir tane besli akortlanmis g telli
kontrbas bulunmaktaydi. 1860 yilinda sekiz kontrbasgi da dort telli ve dortli akortlu
kontrbasa ge¢mistir. (Brun, 2000, s. 136)
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3.4.1.2 italya

Verrimst®®, kontrbas metodunda (1865) (¢ telli basin yok olmakta oldugunu
belirtmistir. Birkag 6énemli istisna harig, g telli kontrbas italya’da 19. Ylzyila dek
kullanilmistir. Bu istisnalardan biri, 1816 yilinda Floransa orkestrasidir. Bu orkestra,

Almanlarinki gibi duzenlenmig olup, tim kontrbaslari dort telliydi:

“Tamamen Alman usulinde dizenlenmis bir orkestrayr sadece
Floransa’da gorebildim. Orada S$apel direktéri Bondi, klavye basinda,
yukseltilmis bir pozisyonda oturuyor ve orkestrayi vurus vererek yonetiyordu.
Ayrica genel tercih Ug telliden yana olmakla birlikte, bu orkestrada sadece
dort telli kontrbaslar bulunuyordu.” (Brun, 2000, s. 137)

28 nisan 1870'te Venedik’'te yayinlanan bir dergi olan la Scena'da, italya’da
Mi La re sol akorduna déniilmesini dneren bir yazi cikmistir. ‘italyan orkestralarinin

maestro icracilarina ve seflerine dilekge’ adi altinda sunlar yazilmistir:

“Asagida imzas! bulunan, italya’da yerlesmek isteyen bir Alman
vatandasi olan ben, Lord cenaplarindan kendime bu guzel Ulkede
vatandaslik verilmesi igin istirham ederim. Lord cenaplarina hitap etme
onurunu elde etme talebim daha 6nce de vardi, geleneklerin, hentz simdiki
gibi diger ulkelerle iligkilerin yumugsamasina engel oldugu donemde.
istirhamimin merhametsizce reddedilmesini, kendi Gziintimle (ve malesef
Ulkenizinkiyle) yasadim. Bu redde gerekge olarak ne gosterildi biliyor
musunuz? Bazilari, ton derinligime dayanarak, akortlanamayacagimi sdyledi.
Akortlanamazmigim! Bunu diyenlerin kulaklari nerdeydi! itiraf ediyorum,
birden fazla defa, dilimin yandidini, az daha miustahak olanlara igneleyici
seyler sdyleyecegimi hissettim! Digerleri, bana yer acmak igin U¢ kiz
kardesimin zayiflayacagini, bu yuzden anne kontrbasin ton kuvvetini
yitirecegini sdylediler. Bu gerekcge de dikkate alinmaya degmez, ¢clnku zaten
tum diger yayli galgilarin telleri G¢ degil doért tane, tellerinin kalinligi da
calginin boyutlarina goére. Hafizasi iyi olan ben, evrensel Une sahip
Maestrolarin, bayanlar kontrbasinin sesinin tam tersine, benim olgun ve agir
tonumun yardimiyla gok sey kazanacagini séylediklerini hatirliyorum. imza:
ddrdincu tel.” (Brun, 2000, s. 137)

16-22 Haziran 1881 tarihlerinde Milan’da, orkestra vyeterliliklerini
glglendirmek Uzere italyan Miizisyenler Kongresi toplanmigtir. Kongre, dort telli
kontrbasin italya’'ya yeniden gelisinde 6nemli bir durak olmustur. Komite, acilig
gununde konu ve ihtiyaglari belirleyerek gindemi olusturmustur. La re sol seklinde
akortlanan italyan kontrbasinin kisitli kapsami, uzun zamandir orkestraya saglam bir

ton temeli yaratma konusunda eksik gelmekteydi. Koordinasyon Komitesi de o

>3 Victor Frédéric Verrimst (1825 —1893): Fransiz kontrbasgi, organist ve besteci.
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5 olarak adlandirilan

dénem La Scala’da kullanilmakta olan ve “italyan scordatura
akort stilini dnermistir (Kongre sonunda Sol re sol scordaturasi kabul edilmigtir).
Ozenli bestecilerin bu galg! igin La veya Sol'lin altinda nota yazmamalarina ragmen,
cogu besteci basgilari cello partisi ve onun sayisiz transpozisyonuyla yuz yluze
gelmek zorunda birakiyordu. Komite, kontrbas tessitura’sinin®® sinirlarini indirmek
adina tim 6nemli italyan orkestralarina dért telli Alman kontrbaslarinin getiriimesini
istemistir. Ancak, doérdincu telin eklenmesi calginin kuvvetini ve orkestranin alt
tonlarina hayat veren vibrasyonlarini zayiflattigi bilindiginden, Komite, orkestralarda
uc telli kontrbas agirlikta olacak sekilde iki tirden kontrbasin 3’e 2’lik bir oranda bir
arada bulundurulmasini 6nermistir. Bu kombinasyon ayrica bes farkli acik tel
avantajini da getirmekteydi. Boylece icra kolaylasmis ve alt perdede seslerin godu

elde edilebilmigtir. (Brun, 2000, s. 138)

Bundan kisa siire sonra Guiseppe Verdi®®, Alman basinin kazandidi yeni
pozisyonu, sadece dort telli kontrbasla elde edilebilecek dramatik bir etkisi olan,

Otello’nun (1887) meshur dérdinci perdesini yazarak pekistirmistir:

“Othello’nun Ave Maria’dan sonraki son perdesinde yer alan Desdemona’nin
duasindaki semavi notalar teker teker havaya ylkselirken, Magripli, sahnenin
arkasindan bir katil gibi sessizce belirir. O anda kisik baslar derin ve agik 4. Telden
ataga gegerler, Othello odaya dalarken agir bir cantabileye baslarlar. Notalarindaki
vahsilik ve gaddarlik aynen sahnedeki goriintiyl ifade eder. ‘I soli Contrabassi a 4
corde’ ibaresinin varlhgi, Otello’nun yazildigi dénemde bile ¢ telli kontrbasin
italya’da genel olarak kullaniimakta oldugunu gésterir. Verdi muhtemelen dért telli
kontrbaslari tek bir sirada toplamisti ve bunlar girislerini dislik dogal Mi'den
yapiyorlardi. 4 telli olmayan kontrbaslar, 7. él¢lide girer (‘Tutti un poco marc’ olarak
isaretlenmigtir). (Brun, 2000, s. 140)

3.4.1.3 ingiltere

Dért telli kontrbas ingiltere’ye Fransa, italya ve ispanya’dan ¢ok sonra

gelmigtir. ingilizler, Dragonetti zamanindan beri kullaniimakta oldugu igin Ug telli

>* Scordatura: Yayli calgilarda tellerden birisinin ya da birkaginin akordunun belirli bir amag icin
degistirilmesi.

> Tessitura: Ses genisligi, ses alani.

>® Giuseppe Verdi: d. 1813 — &. 1901.
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kontrbasin Ustinligline inanmakta olup, mikemmel oldugunu distndukleri akort
sistemine bagl kalmaktaydilar. ingilizler, tonun dérdiinci telde zayif kaldi§i ve bu
telin glct dusurdigu gerekgesiyle Alman kontrbasini  uzun bir middet
reddetmiglerdir. Onlara goére, dusuk perdeler iyi ayirt edilemiyordu, kontrbasta alt
Mi’de, on perde yukaridaki Sol kadar kesinlik ve atak elde etmek imkansizdi. italyan
akort sisteminin alt perdelerde yetersiz olusu nedeniyle icracilar genellikle alt teli Sol
veya gereken durumlarda ‘daha da altina’ akort etmiglerdir. 1 Mart 1841’de Musical

World’den bir elestirmen, dikkatlice, dérduncu telin gerekliligini savunmustur:

“Pazartesi glinkl konserde orkestrada yeni ylzler oldugunu fark ettik;
orkestranin Onceki gucinud artirmak igin iki ekstra kontrbas... Bay
Schroeder... Dért telli Alman basi galiyor, perdeleri alt Mi'ye kadar iniyor ve
Filarmonik’te calanlarin kalabalik sayisina ragmen bu alt tonlarin zenginligini
duyabildik. Bu yiizden bu ingiltere’de bu dért-telli calginin yayginlasmasi igin
blylk bir 6zlem duyduk.”

1869'a gelindiginde Bottesini®’ bu konuda halen bir gelisme olmadigini

kaydeder:

“Klasik miizigin popiiler oldugu ve iyi icra edildigi ingiltere’de, bildigim
kadariyla kontrbasa dérdincu teli eklemek konusunda bir istek olmamistir.”
(Brun, 2000, s. 141)

Kita Avrupa’sinda dort telli kontrbasin kullanimi artarken, ingiltere’de (g telli
kontrbas Ustinliigini korumustur. Ug telli bas ingiliz basgilarin begenisini kazanmig
olmakla birlikte, ozellikle Mi La re sol akort gerektiren yabanci bestelerin
c¢alinmasinda eksik kalmaktaydi. Dordincu tel olmadidi igin bu telin araligindaki
notalar ancak bir oktav yukari transpoze edilerek c¢alinabiliyordu. Bu durumu
degerlendiren ingiliz kontrbasgilari, ingiltere’ye Dragonetti tarafindan getirilen akort
sisteminin eksikligini fark etmislerdir. Alt perdedeki pasajlarin daima bir oktav Ustten
calinmasi bestecinin niyetlendiginden farkli bir etkiye yol aciyordu. (Brun, 2000, s.
142)

1890’larda, modernlesen orkestranin ihtiyaclarina goére degisiklikler
kaciniimaz oldu. Bir sekilde La ile Mi arasindaki boslugun dolmasi gerekiyordu. Ug
telli kontrbas aleyhine, Mi telinin ingiliz orkestralarina girmesi, ancak bu gergegin

kabul edilmesiyle mimkin olmustur. Eski g telli basa oranla ses alani agisindan

>’ Giovanni Bottesini (1821 — 1889): italyan kontrbas virtiidzii, orkestra sefi ve besteci.
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sagladig avantaj, ton ve ataktaki eksikliklerine agir basmistir. Orkestraya girisi zorlu

olmus ve uzun slrede gergeklesmistir. (Brun, 2000, s. 143)

3.4.2 Mi Telinin Kisitlar

Belirgin avantajlarina ragmen Mi teli, kontrbasin 16’ Do’ya kadar gelloyu bir
oktav altindan takip etmesine yetmiyordu. Kusaklar boyunca basgilar, calgilarinin alt
sinirlarini asan seslerde bir oktav Uste transpoze ederek ¢almiglar, bunu yaparken
suphesiz, bu kadar alt seslerde bir oktavin ¢ok da fark etmeyecegini
distnmislerdir. 1810 yilinda Joseph Froéhlich®, kontrbascilara, transpozisyonu
yaparken sadece ilgili notalar degil, énce ve sonrakilerini de, muzikal ifadeyi
bozmayacak sekilde yukari tasimalarini énermistir. Asagidaki drnekle (Ornek 9),

blylk ezgisel atlamalardan kaginiimasini tavsiye etmigtir:

Orijinal pasaj Onerilmez Onerilen

Jo==1

+ J - - - ry re ) r_—[—l_ - -
PR S asspifEE S mss e SRR S

ra e

Ornek 9: Joseph Frohlich’e gére dogru bir bas yiirlyiis.

Johannes Brahms®, orkestral yazida kontrbaslarin gellolari katlamasini
istedigi pasajlarda, bu tir bir karmasaya yer vermeksizin, tim kontrbas cizgisini
ayrintih  olarak kendi yazmigtir. Cello ile kiyaslandiginda sapmalar olmasi,
kontrbasin tinisal kapasitesinin ve ses alaninin gellonunkinden farkli olmasindan
kaynaklanir (bkz. Ornek 10 a ve Ornek 10 b).
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Ornek 10 a: Brahms, 1. Senfoni, 3. Bolim

>% Joseph Fréhlich (1780 — 1862): Alman besteci.
*® Johannes Brahms: d. 1833 — 6. 1897.
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Ornek 10 b: Brahms, 2. Senfoni, 1. Bolim

3.4.3 16’ Oktavin Geri Doniisii

Onceki kusagin dénemindeki kimi uygulamalardan bihaber olan 19. Ylzyil
bestecileri, kendi zamanlarindan 6nce yazilmis eserlerde yer yer digsik sesler
olmasina sasmislardir. Hector Berlioz, 1884 tarihli Enstrimantasyon (Orkestrasyon)
kitabinda, Beethoven’in eselerindeki bircok pasajin, kontrbasin kapsaminin altinda
kalan sesler icerdigine deginir ve su hipotezi ortaya atar: Beethoven, cellonun bir
oktav altina akortlanmig, alt Do’ya inen kontrbaslarin oldugu orkestralar igin

yazmistir (bkz. Ornek 11).
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Ornek 11: Beethoven, Fidelio, II. Perde

ileriki yillarda, orkestrasyon ve enstriimantasyonla ilgili birgok ¢alismada bu
hipoteze atif yapilmig, ancak tatmin edici bir sonuca ulagilamamistir. Beethoven’in,
calgiy! alt Do’ya indiren (Pastoral Senfoninin Firtina kismi gibi) notalarinin olmasi, o
dénemde kontrbaslarin alt kontra-Do’yu verebilecek sekilde ayarlanmis oldugunu
akla getirmektedir. Bu durum, Enstrimantasyon kitabinda Berlioz’'un ve bazi baska
uzman yazarlarin da kabul ettigi bir hipotezdir. 1885te Gevaert®®, kendi

enstrimantasyon kitabinda Berlioz’'un bu teorisini destekler:

60 Frangois-Auguste Gevaert (1828 — 1908): Belgikali besteci; Treatise on Instrumentation isimli
calismasi giinimuizde halen kullaniimaktadir.
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“1830’dan 6nce ¢ogu bestecinin eserlerinde kontrbas partileri Mi'ye
dek iner, hatta daha da alta, Do’ya indigi olur, bu ylzden gunimuiz
kontrbasgilarinin bu tlr pasajlari kismen veya tamamen bir oktav yukari
transpoze etmeleri gerekir.
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Gevaert, yukarida Beethoven tarafindan yazilan pasajin artik ancak

asagidaki sekilde calinabilecedini belirtmistir.
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Ornek 12: Beethoven 9. Senfoni, kontrbas partisi

Bu tartisma, neredeyse bir yluzyll sirmis ve pek cok yetkin muzikologu
kapsayan bir hal almistir. Widor®', 1906’da, bu teoriye siipheyle yaklasmistir. Ona
gore alt-Do perdeli kontrbasin varligini kanitlayacak bir delil yoktur:

“Onlt Usta, belki bizim bugiin kullandigimiz alt Mi'yi biliyordu, ancak
16’ Do’yu bildigini sanmam. O sadece cellolar igin partisyon yazmis, kisitli
becerileriyle kontrbasgilar da bu partisyonu olabildigince takip etmeye

*1 Charles-Marie Jean Albert Widor (1844 — 1937): Fransiz organist, besteci ve mizik egitmeni.
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calismis, beceremedikleri noktalarda basitlestirmisler. Alt Do, birinci
senfoninin Finalindedir, bugin oldugu gibi, bir oktav Ustten calinmis olmal.
Su konuda cikan iddialara da bakin! Bu dordincl telin varligina uzun
zamandir inanihyor. Eger gercekten bdyle bir tel olsaydi, o zaman
muzelerimizde, Bach’in klguk trompetinin yaninda, bu tir dort telli
kontrbastan on, yirmi, otuz &rnek olmasi gerekirdi. Halbuki higbir
koleksiyonda bdyle 6rnekler yok. Bunlarin hepsi ayni anda ortadan mi
kayboldu? Boyle bir iddia kabul edilebilir mi? XIIl. Louis, XIV. Louis
doéneminden kalma calgilar her yerden c¢ikiyor da, 1815’ten, 1820’den kalma
bir kontrbasi niye bulamiyoruz o zaman?” (Brun, 2000, s. 147)

Alt 16’ ses genigliginin yoklugu 19. Yuzyll orkestra bestecileri tarafindan
keskin bicimde hissedilmistir. Ancak bu sese teknik nedenlerle ulasmak mumkin
olmamistir. Mi teli Re veya daha altina akort edilmeye uygun degildi. Ne tellerin
dikkatle sarilmasi, ne de kaplamalarinda farkli metaller kullaniimasi durumu
degistirmiyor, alt perdelerde ses zayif ¢ikiyor ve ayirt edilemez oluyordu. Ancak
1870’lerde, metal kaplamali sarma teller Uretildiginde tatmin edici sonuclara
ulasilmis, bu yenilik sayesinde tellerin agirhgi, caplari fazla genisletimeden
artirilabilmigtir. Unlii Alman akustik uzmani Hermann von Helmotz®, 1875'te
ingiltere’de basilan On the Sensation of Tone isimli kitabinda, Dr. Stone’un alanda

¢igir agacak bulusundan bahseder:

“Dr. Stone’un Calgi Arastirmalari

Dr. Stone, birka¢ yildir, orkestraya uzun zamandir géz ardi edilen
kontra-oktavi geri kazandirmak igin gaba gdsteriyordu. Orgda ve piano-forte
kadar celimsiz bir ¢algida bile bu notalar varken, tam bir orkestranin bundan
mahrum olmasi ona aykirl geliyordu. Beethoven ve Onslow basta olmak
Uzere, buylk bestecilerin ¢ogu bu notalari kullanmistir. Bestelerinin ¢odu
pasajinin  kismen transpoze edilmesi gerekiyordu. Bu da sik sik
(Beethoven’in Do mindr senfonisinde oldugu gibi) genel etkiyi bozuyordu. Bu
blylk eserin Trio’sunda yer alan bir pasaj bu durumu en iyi sekilde
acglklamaktadir.

Bu pasaj sadece kontrbas igindir ve Sol'den baglar. ingiltere’de
kullanilanlar gibi Gg¢ telli kontrbaslarda bu nota yoktur, bu ylizden orada bu
pasaj ya tamamen ya da kismen bir oktav yukaridan ¢alina gelmistir. Bazi
calicilar da bu pasaj i¢in, La telini Sol’e indirir. Fakat bdyle gevsetilen telin
rezonansi istenen etkiyi elde etmeye engel olur. Bu durumun daha mesru bir
yontemle dizeltiimesi gerekliydi... Gergin bir telin gevsetilmesinde t¢ yontem
s6z konusudur. Bunlardan ikisi, yani uzunluk ve kalnlk kabul edilemezdi.
Birincisi, enstrimanin o kadar blylmesini gerektirir ki, normal bir kolun
erigmesi imkansiz olur. Ikincisi ise yayin distan gelen itkisiyle telin kendi
etrafinda donmesine ve yanlis ses gikmasina sebep olur. Geriye Uglncu
yontem kaliyordu: telin agirhigini, ¢apini genisletmeden artirmak. Bu da,
bagirsaktan bir telin bakir bir telle sariimasi yontemiyle tatmin edici olgtde

%2 Hermann von Helmholtz: d. 1821 — 6. 1894.
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yerine getirilmistir. Do elde edilmis, bu sekilde tel takilan bir ¢algi Londra’da
1872 Uluslararasi Fuarr’'nda sergilenmigtir.” (Brun, 2000, s. 148)

Bu blytk bulus sayesinde yeni orkestra eserlerine disuk perdeler eklemekte
sorun kalmamigstir. Mi altindaki notalarin transpoze edilmesini énlemek ve olasi
belirsizlikleri ortadan kaldirmak igin besteciler partisyonlarda “bir oktav yukari
transpoze edilmeyecek” veya “sadece bes telli kontrbas icindir’ gibi ifadeler
kullanmiglardir. Diger bir yontem de, hem Mi La re sol akordundaki normal
kontrbaslar, hem de daha alt seslere inebilen kontrbaslar i¢in ortak bir kontrbas
partisi yazilmasi olmustur. Bunun bir drnegini Moussorgsky-Ravel'in Bir Sergiden

Tablolar isimli eserinde géormek mumkuindur:

Bdyle belirgin gdstergeler olunca, kontrbasgilar da bunlara goére c¢almak
zorunda kalmiglar, bestecinin talep ettigi notalari vermek igin pratik yontemler

gelistirmiglerdir. Bu ydntemler su sekilde dzetlenebilir:

a) Yeniden begsli aralikla akortlama

b) Alt telin daha alt seslere scordaturasi
c) Kontrbasi dort perde alta akortlama
d
e
(Brun, 2000, s. 149-150)

) Orkestra igin bes telli kontrbas kullanma
)

Do alti uzatma yaklagimlari.
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4. BOLUM

YiRMINCI YUZYIL MUZIiGi

4.1 YIRMINCI YOZYIL MUZIGIiNiN STILSEL OZELLIKLERI

Yaratis alaninda, yirminci ylzyll mizik sanatinda hizli ilerleyislerin, yeni
yollarin, yeni yéntemlerin ¢agidir. Yirminci ylzyilda yasamis bestecilerin getirdigi
yenilikler, dnceki buttun yuzyillarin getirdiginin toplamindan daha ¢oktur. Muzik dili ve
grameri yenilenmis, bir yapitta tek bir tonalite kullanma yerine ayni anda birden fazla
tonalitenin kullanilmasina basvurulmus; bununla yetinilmemis, tonalite dizeninden
ayrihnmis ve kromatik dizideki on iki notadan her birinin yalnizca bir digeriyle
ilintisine dayanan o6zgur bir yazi (on-iki ton sistemi) geligmistir. Tonaliteden
ayrilinmasi sonucu armoni kurallari, akorlarin ilerleyisi ve zincirlenigini ydneten

kurallar gegerlilikten dismustar.

Ritim alaninda, ayri él¢llerin ve bunlarin kosulladigi ayri ritimlerin Ust Uste,
ayni anda kullanilmasina gidilmistir. Ote yandan, eski bicimlerle yetinilmemis, sonat
kalibi iyice kirlimig, sonat bilincinden uzaklasiimis, yeni 6zgur bicimler arastiriimig
ve hazir kaliplara uymayan yeni bir yapi anlayigi gelismistir. Calgillama ve
orkestrasyon alanlarinda, denenmemis tini birlesimlerine yonelinmig, calgilarin
olanaklari zorlanmig, bunlarin gozetilen amaclara yetmedigi noktada elektronik
gereclerden yararlaniimistir. Kisaca, yirminci yuzyill mizik yoluyla anlatima yeni
ortamlar ve yeni geregler saglamigtir. (Mimaroglu, 1995, s. 119-120) Debussy,
Bartok, Webern, Penderecki ve Ligeti gibi bestecilerin kimi eserleri, orkestranin
kullanimi agisindan devrimsel niteliktedir; bu eserler o zamana degin bilinmeyen ve

kullaniimayan birgok yeniligi bunyesinde barindirmaktadir.

4.2 YIRMINCI YUZYILDA ORKESTRALAMA ANLAYISINDAKI YENILIKLER ve
KONTRBASIN ORKESTRADAKI iSLEVI

Debussy’nin® orkestrasyonu onun miizikal fikirleriyle tam bir uyum icindedir.
Onun eserleri blylk orkestralar gerektirir, ancak blyik orkestranin daha yiksek ses

vermek i¢in kullaniimasi nadirdir. Yaylilar genellikle boélimlenmis ve sesleri

% Claude-Achille Debussy: d. 1862 — 6. 1918.
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surdinlenmistir. Arplar, kendilerine 6zgu bir dokunus verir. Tahta Uflemeliler iginde
flat (alto flit dahil olmak Uzere), obua ve korangleye solo partiler verilmistir. Korno
ve trompetler de genellikle sirdin ile kullaniir ve ¢odu zaman kisa pianissimo
pasajlarda duyulurlar. Cesitli vurmal galgilar — timballer, blytk ve kigik davullar,
tam-tamlar, celesta, orkestra ¢ani ve ksilofon — renklendirmede farkli kaynaklar
saglar. Debussy’nin orkestra teknigi Nocturnes adli eserinde tam olarak goérulebilir.
Fetes'de tum galgilarin berrakligi, Sirenes’te kadin seslerinin sozsiz koro ile
desteklenen kullanimi, Nuages'te goérilen zengin ama kontrolli orkestrasyon

bestecinin mizikal dilinin en dnemli 6geleridir. (Hanning, 1998, s. 455)

Bartok®, Bati mizik mirasina sadik denebilecek sekilde, kontrapuntal
(polifonik) dokuyu, tematik gelismeyi ve akorsal yapilari bir araya getirmistir. Dogu
Avrupa geleneksel maziginden aldigi veya bunlardan esinlenen melodik gizgileri bu
unsurlarla birlestirmistir. Bartok’'un muzigi karakteristik olarak gulcli enerjik ritimler,
duzensiz Olguler ve sira disi aksanlarla degisir. Bartok her zaman yogun disavurum
yonelimini glclu bir yapisal (bicimsel) tasarim ile dengelemistir. Dokulari temelde
essesli olabilir veya birbirinden keskin sekilde ayrilan kontrpuan cizgilerinden
olusabilir. Taklit edici (imitasyona dayall), fugal ve kanonik teknikleri de
Mikrokosmos No. 145te veya Music for Strings, Percussion, and Celestanin
[Yaylilar, Perklisyon ve Celesta igin Mlzik] ilk boliminde oldugu gibi kontrapuntal
gizgilerden olusur. Birbirine érilen gizgiler siklikla akorsal akislar igerisinde ylrtyen

paralel seslerle zenginlestirilmigtir. (Hanning, 1998, s. 466)

Webern’in® enstriimantasyonu kayda degerdir. Melodik gizgiyi farkl galgilar
arasina dagitir. Béylece ayni tinida bir veya iki — nadiren dort veya bes — ardisik ton
duyulur. Sonug, renk kivilcimlari ve parlamalarindan olusan bir dokudur. Ozel
efektler — pizzicato, armonikler, tremolo ve strdinleme - Webern’in tim eserlerinde
mevcuttur. Renk ve berraklik elde etme istegi besteciyi cogu zaman olagandigi
calgisal kombinasyonlar se¢gmeye yoneltir. Keman, klarnet, tenor saksafon ve
piyano igin Quartet (Op. 22) veya soprano, Mi bemol klarnet ve gitar igin Ug Sarkr’s
(Op. 18) buna 6rnektir. (Hanning, 1998, s. 501)

® Béla Bartok: d. 1881 — . 1945.
% Anton Webern: d. 1883 — 6. 1945.
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Krzysztof Penderecki’'nin (dog. 1933) elli iki yayl ¢algi i¢in yazdigi Threnody
for the Victims of Hiroshima (Hirogsima Kurbanlarina Agit, 1960), orkestranin
geleneksel tini kaynaklarini birgok yénden genisletmistir. Ornegin, bazi kisimlarda
perdeyi kesin olarak belirtmek vyerine, calicilara “galginin en tiz notasi” gibi
secenekler sunulmustur. Belirli perdeler istendiginde ise ¢eyrek tonlar kullaniimigtir.
Calicilar galgilarinin kdpru ile kuyruk kismi arasinda, képrinin altinda (sesin sol elle
kontrol edilemedigi bdlgede) yay ¢ekebilir veya tellerde arpej yapabilir. Képru veya
kuyrugun tam Ustinde de yay cekmek veya calginin gévdesine vurus yaparak
perkusif etkiler elde edebilirler. Cesitli calgi gruplarina dar perde araliklari verilir,

bunlar daralabilir, genisleyebilir veya glissando ile bagka bir seviyeye taginabilir.

Notasyon, az sayida vurus ve nota dederi igerir, vurus araliklari saat zaman
birimlerine gdre belirlenmistir. Baslangi¢c ve bitis kisimlari icracilara olabildigince
alan tanir. Orta kisim ise net bicimde notalandiriimis olup, yodun bir ses cesitliligi

icerir. Besteci, bireysel 6zgurlige alan vermesine ragmen, sonucu dikkatle kontrol

etmigtir.
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Ornek 13: Penderecki, Hiroshima Kurbanlarina AJit'tan bir kesit
(viyolonsel ve kontrbas partileri)
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Gyorgy Ligeti®, Stanley Kubrick'in bilim kurgu filmi “2001” ile diinya gapinda
une kavusmustur. Film muziklerinde onun g eserinden alintilar vardir: Atmospheres
- (Atmosferler) (1961), Requiem - (Agit) (1963-65) ve Lux Aeterna (1966). Bu
eserleri dinleyenler, mizigin armonik ve melodik olarak duragan olmasina ragmen,
dokusal anlamda surekli hareket halinde olusundan etkilenmiglerdir. Atmospheres,
elli alti surdinli yayh calgi, tahta Uflemeliler ve kornolarin bir kisminin ayni anda
kromatik gamin tim notalarini bes oktavlik bir ses alani igerisinde vermesi ile baglar.

Calgilar fark edilmeden birer birer ¢ekilirler ve geriye sadece viyola ve ¢ellolar kalir.

Devaminda benzer bir kromatik dizenleme ile orkestral tutti gelir. Bu kismin
icinden iki kime ¢ikar: kromatik gamin diyatonik “dogal” notalarini veren yaylilar ile
ona karsit olarak tahta tflemeli ve kornolarin “diz” notalarla verdigi pentatonik
kime. Vibratolar, ani dinamik degisiklikleri ve yaylh armonikleriyle zenginlestirilmis ve
calkalanan, yogun kanonik imitasyonlarla doygunlasan benzeri dokular eser
boyunca devam eder. Ayni yontem ve teknikler bestecinin Lontano (1967) adh
orkestral eserinde de kullaniimistir (Ornek 14).

Ornek 14: Ligeti, Lontano'dan bir kesit (viyolonsel ve kontrbas partileri)

Penderecki’nin Threnody  ve Liget’nin ~ Atmospheres  eserleri
kargilagtirildiginda, farkli kontrol stratejileriyle elde edilen etkilerin benzerligi
carpicidir. Penderecki, perde sec¢imini ve suresini sik sik icracilara birakmis, oysa

% Gyérgy Sandor Ligeti: d. 1923 — . 2006.
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Ligeti bunlarin ikisini de dikkatlice notalandirmig, dikkatle yontulmus pargalardan

olusan bir mozaik yaratmistir. (Hanning, 1998, s. 510)

Daha ayrintili bir anlatimla, Penderecki, kiimeleri ayrismayan parcalardan
olusan “kat’” ses bloklari olarak kullanmistir. Ligeti ise kumeleri ayri bilegenlerden
kurmus, bu bilesenler tek tek algilanamamakla birlikte, alttan alta donlsen igsel
kaliplar olusturacak sekilde sirekli devinim halindedir. Blylk sayida hareketli parga
kurarak bunlarin sik sik pozisyon degistirmesini saglamistir. Bdylece dokusal olarak
statik olmakla birlikte, i¢sel bir hareket hissi yaratmigtir. Penderecki’nin Threnody’si
de, Ligeti'nin Atmospheres’i de, halkin blylk begenisini kazanmistir. Genel bigim ve
bestesel plan anlaminda algilamasi kolay eserlerdir. Bu eserler 1960’larda genis icra

imkani bulmus ve diger bestecilerce taklit edilmiglerdir. (Morgan, 1991, s. 389)
4.3 YIRMINCI YUZYILDA KONTRBASIN ANATOMISI

20. yuzyilin baslarinda ayrimlar iyice gdéze batmaya baslamis ve gecmiste
kalan kontrbaslar tamamiyla kullanimdan kalkarak vyerlerini dort telli kontrbasa
birakmigtir. Dort telli kontrbas icracilar tarafindan giderek daha fazla benimsenmisgtir.
Eger calginin yapisi ve dayanikhhdi mdisait ise, eski kontrbaslar dort telliye
cevrilmistir. Ancak donudstlrilen calgilar ses dolgunlugundan kaybetmekteydi.
Genellikle ¢evirme iglemi eksik yapiliyor, érnegin, sap ve tuse dort tel igin fazla dar
kaliyordu. Bu bir dénemin sonuydu. 1911 tarihli The Strad® dergisine gére,
ingiltere’de i¢ telli kontrbaslarin sayisi, bu (ilkede favori ¢algilar olmalarina ragmen
¢ok duslk perdelerde yazan besteciler yuzinden giderek azalmaktadir. Rodney
Slatford’'un® bildirdigine gére, profesyonel Ingiliz kontrbascilarin = Mi telini

kullanmalari ancak 1920’lerde beklenir olmustur. (Brun, 2000, s. 143)

20. yuzyilda kontrbas agisindan yasanan en 6nemli yapisal gelisim dort-telli
kontrbasta galginin en kalin mi telinin iki perde daha asagiya uzamasini saglayan ve
kontra-do perdesini seslendirmeyi mumkun kilan uzatma-mekanizmasi olmustur
(Resim 6).

%7 1890 yilindan bu yana aylik olarak yayimlanan, temasi yayl calgilar olan mizik dergisi.
68 Rodney Slatford (d. 1944): ingiliz kontrbas virtidzii ve egitmeni; Academy of St. Martin in the
Fields ve English Chamber Orchestra’da kontrbas grup sefi olarak gorev yapmistir.
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Bu mekanizmanin ilk denemeleri 19. ylzyil sonlarinda yapilmis, mi telinden
asagidaki sesleri elde edebilmek icin calginin tellerini perde-mekanizmasi ile
manipulle eden bir yontem bulunmustur. Tellerin direk olarak parmak yerine, nefesli
calgilardaki perde mekanizmasina benzer bir sistemle manipule edilmesi, ¢alicinin
tellere direk olarak dokunamamasi ve bu seslerin diger sesler kadar Kkaliteli
tinlamamasi, kontrbasgilar tarafindan hognutsuzlukla karsilanmis ve mekanizma bu

sebeple ragbet gérmemistir.

Var olan bu hosnutsuzluk, 20. ylzyilda John Michael Smith tarafindan
tasarlanan ve mi altindaki seslerin de direk olarak parmakla ¢alinmasini saglayan
yeni mekanizma ile son bulmustur. Kontra-do ve mi arasindaki seslerde parmagin
telle kontagini mumkin kilan bu yeni sistemin diger bir avantaji glissando
yapabilmek ve yarim perdeden kiguk mikro-tonlari (¢eyrek-ton) seslendirebilmek

olmustur (Resim 6).

Resim 6: Perdeli uzatma-mekanizmasi ve Parmakla ¢alinan uzatma-mekanizmasi

19. yuzyllda devlet muizik okullarinin egitime baslamasiyla glinumuzun
kontrbas Roénesans’inin temelleri de atilmis oldu. Bu dénemde, 19. Ylzyilda diger
yayli calgilarda oldugu gibi, kontrbasta da ¢igir agici gelismeler olmustur. Ancak
kontrbasin gelisimi asil 20. Yuzyilin ikinci yarisinda celik teller, hareketli kdpriler ve
uzatma-mekanizmalari  gibi teknik ve muzikalite alanindaki yeniliklerle
gerceklesmistir. Ton kalitesi ve teknik imkanlardaki beklenmedik gelismeler
sayesinde, kontrbasin hantal ve garip bir ¢algl olduguna dair kalip yargilar kirilmis
ve bas virtiézleri gagi aciimistir. (Brun, 2000, s. 92)
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SONUG

Orkestranin Barok dénemden glinimuze kadar yaklasik 400 yil stiren evrimsel
gelisim surecinde, yayh calgilar grubunun en kalin sesli Uyesi kontrbas ta orkestra
icindeki islevi bakimindan birgok acginim géstermis, bu aginimin boyutu ézellikle 19.
yuzyilin ikinci yarisindan itibaren katlanarak artmistir. 21. yazyilin ilk on senesini
tamamladigimiz glinimuzde, kontrbas, senfonik orkestranin en etkili galgilarindan

biri haline gelmistir.

Barok dénem orkestralarinda yegane islevi klavsen ve diger bas calgilarla
birlikte Basso Continuo hattini gerceklemek olan kontrbas, Klasik dénem
orkestralarinda armoninin bas seslerini daha da saglamlastirmak amaciyla
viyolonselleri bir oktav asagidan katlama gibi sinirli bir gérev Ustlenmis, senfonik
eserlerde galgiya ayri bir parti verilmeyerek viyolonsel partisini calmasi beklenmistir.
Haydn gibi zamanin ilerici bestecilerinin kontrbasa orkestral muzik igerisinde solo
pasajlar vermesi istisna olmak Uzere (bkz. Haydn “Veda Senfonisi”), kontrbasin
orkestral doku igerisinde viyolonsel grubundan bagimsiz hareket etmesi, dolayisiyla
islevsel olarak daha 06zglr bir yapiya kavusmasi 19. ydzyilhin ikinci yarisini
bulmustur. Diger bir anlatimla, Barok ve Klasik donemlerde yazilan orkestral

muziklerde kontrbasin ezgisel hatlar Gstlenmesi aligildik bir durum olmamigtir.

19. yuzyll, orkestra agisindan olduk¢a &nemli gelismeler goéstermigtir.
Orkestrayi olusturan birgcok ¢algi gibi, kontrbas ta yapisal olarak degisime ugramis,
calginin teknik ve muzikal kapasitesini arttirmaya yonelik arastirmalar yapilmistir.
Bunun baslica sebebi, donemin bestecilerinin mizikal ifade adina orkestradan ileri
dizeyde teknik ve miizikal beceriler isteyen taleplerde bulunmasi olmustur. Ayrica,
donemin solo kontrbas virtidzlerinin sergilemis oldugu performans, kontrbasin
“hantal”, “ifadeden yoksun”, “sadece bas sesleri veren monoton ¢algi” dnyargisiyla
algilanmasini engellemis, calginin teknik ve muzikal kapasitesinin, 6rnegin,

kemandan daha agagi olmadigi net olarak anlasiimistir.

Romantik dénemde yasanan bu slre¢ kolay olmamistir. Var olan ve yeni

kurulmaya baslayan kontrbas okullari ve c¢alis teknikleri arasinda ¢eligkiler
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yasanmig, Avrupa’nin farkli cografyalarinda farkl galgilar ve farkl ¢alis ekolleri ayni
anda var olmustur. Orkestra muiziginde bestecilerin taleplerini karsilamak adina,
¢alginin ses alaninin sahip olacagi genislik ve c¢algiya takilacak olan tel sayisi bu

tartismalarin ve geligkilerin en blydga olmustur.

Tdm bu tartismalar uzun vadede faydali olmus, bu strecin sonucunda galgida
kullanilacak tel sayisi ve akortlama sistemi bazi istisnalar haricinde belirli bir duzene
oturtulmustur. Mi-la-re-sol akortlu dort telli kontrbas dunyanin bircok bdlgesinde
standart hale gelmekle birlikte, kimi ¢alicilar kontra-do perdesini veren do-mi-la-re-
sol akortlu bes telli kontrbasi, kimi ¢alicilar ise gerektiginde ¢alginin en kalin mi telini
iki perde daha peslestirip do perdesine g¢eken uzatma-mekanizmali dort telli
kontrbaslari tercih etmistir. Sonug olarak, c¢alginin ses alani ve akortlama sistemi

genel hatlariyla belirlenmigtir.

Yirminci yazyilin 6zellikle ikinci yarisinda muzigin gogunlukla deneysel bir yon
almasi ve bu dogrultuda bestecilerin ezgi, armoni gibi geleneksel 6geleri bir kenara
birakip orkestra igin doku, renk, tini ve efekt agirlikli eserler yazmaya yonelmesi
kontrbasin orkestra igindeki iglevini direkt olarak etkilemigtir. Bu baglamda calginin
teknik ve tinisal kapasitesi olabildigince esnetilmis, gereken noktalarda o gline degin
kullanilmayan yeni calis teknikleri ve yeni notalama yéntemleri kullaniimigtir. Calgi
Uzerine vurularak perkusif etkiler elde edilmesi, kdprunun arkasinda yayla ¢alma,
yayin teller Uzerinde gicirdatiimasi, ¢alginin tellerine tirll cisimlerle vurulmasi gibi
teknikler en bilinenler arasindadir. Bu agidan ele alindiginda, kontrbas artik sadece
bir bas calgisi olmaktan ¢ikmig, sahip oldugu tinisal ve renksel potansiyel ile

orkestranin en 6énemli ifade araglarindan biri haline gelmistir.

Orkestranin ylzyillar boyunca sliren bu evrimi sonucunda, gunimiz

orkestralarinda profesyonel bir kontrbasgidan sunlar beklenmektedir:

Muzik dagarinin geleneksel ve modern unsurlarina hakim olmasi,

Barok ve Klasik donem eserlerinde stile uygun, dengeli eslik yapabilmesi,
Romantik eserlerin teknik ve ezgisel yonl Gstlin pasajlarini ¢alabilmesi,

20. ve 21. yuzyillarda yazilan ‘modern’ eserlerde, calgisini teknik ve tinisal
acidan en Ust seviyede kullanabilmesi, yeni ¢alis tekniklerinden haberdar
olmasi ve bu baglamda gerekli tim teknik ve teorik donanima sahip olmasi.
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EK 1: Conservatoire Concert Society Orkestrasr’nin 1828 tarihli Oturtum Plani
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63



» y, o 505
o> S ° ° (o) m
2" e N

° LT.cs) ° J ® ° ‘%CZJ °

COSTA <

EK 3: London Philarmonic Society Orkestrasi’nin 1846 tarihli Oturtum Plani
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EK 4: Perde sistemli uzatma-mekanizmasi
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EK 5: John Michael Smith’in tasarladigi uzatma-mekanizmasi

ve

John Mancini'nin scordatura aparati (kiiglk resim)
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