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0z

Heinrich Neuhaus, Josef Hofmann, Josef Lhevinne, Karl Leimer-Walter Gieseking ve
Gyorgy Sandor yirminci yiizyilda piyano sanatina hem icract hem de egitmen

kimlikleriyle 6nemli katkilarda bulunmustur.

Calisma dért ana boliime ayrilmistir. Oncelikle bahsi gecen isimler hakkinda bilgiler
verilmistir. Ik ana béliimde, arastirmanin yéntemine deginilmektedir. ikinci béliimde ise
piyano tekniginin bu isimler i¢in ne ifade ettigi ile beraber belirli sorunlar i¢in ortaya
koyduklar1 ¢dziimler ve caligma tekniklerinin yani sira pedal uygulamasi ve parmak
numarast sistemleri hakkinda yaklasimlari incelenmistir. Uciincii baslikta ise piyano
egitiminde dnem verdikleri zihinsel ¢alisma, kulak egitimi, ¢alarken kendini kontrol etme ve
dinleme ile alakali hususlar, kendi 6gretim yontemleri ve deneyimleri ifade edilmistir.
Dordiincii boliimde ise bu yaklagimlarda, belirli noktalar {izerindeki benzerlik ve farkliliklar

analiz edilmistir.

Sonugta ise, aragtirmada yer alan yaklasimlarda, piyanist ve piyano egitmenlerinin
caligmalarina yardimci olacak belirli ortak ve farkli noktalar vurgulanmistir. Bu arastirmada
yer alan fikir, yontem ve bakis agilarinin piyano ¢alismasinin daha verimli, piyano icrasinin
daha iyi olmasi ve piyano egitimini gelistirmek adina kaynak olmasi agisindan 6nemli

oldugu diisiiniilmektedir.

Anahtar sozciikler: Heinrich Neuhaus, Josef Hofmann, Josef Lhevinne, Karl

Leimer, Walter Gieseking, Gyorgy Sandor, piyano, piyano teknigi, piyano egitimi.
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ABSTRACT

Heinrich Neuhaus, Josef Hofmann, Josef Lhevinne, Karl Leimer-Walter Gieseking and
Gyorgy Sandor made important contributions to art of piano playing by their performer

and instructor identifications in twentieth century.

The following paper has four main chapters. First of all, information about the names
mentioned is given. In the first main part, the method of the research is mentioned. In the
second part, what the piano technique means for these authors is examined with their
approaches to the solutions which they offered for certain problems also their working
techniques, as well as their approach to pedal and fingering. In the third part, the points they
attach importance to in piano education like the training of the ear, mental practice, self-
control and self-hearing while playing, their teaching methods and experiences are
expressed. In the fourth part, the similarities and differences on certain points in these

approaches are analyzed.

In the final chapter, certain common and different points that will help pianists and piano
instructors work are emphasized in the approaches included in the research. It is thought that
the ideas, methods and perspectives in this research are important as a being a resource in
terms of more efficient piano study, better piano performance and for improving piano

education.

Keywords: Heinrich Neuhaus, Josef Hofmann, Josef Lhevinne, Karl Leimer, Walter
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TANIMLAR

Accelerando (Ital.): Acele ederek, hizlanarak.

Akor: Ayni anda tinlamak iizere dikey olarak yazilmis ikiden fazla ses.
Antagonistik: Bir kasin kasilisina mutlaka onun zidd1 olan kasin hem gevseyerek, hem de
hareketin dozunu ayarlamasini saglayacak sekilde belirli bir oranda frenleyerek eslik
etmesidir.

Arpej: Bir armoninin seslerini sirayla arka arkaya ¢almak.

Biceps: Onkolun biikiicii kas1

Bravura (ital.): Cesaretle, parlak.

Cantabile (ital.): Sarki sdyler gibi, duygulu ve ifadeli.

Ekstansor: Gerici, uzatici kas grubu.

Etiit: terim anlami1 ¢alisma, arastirmadir. Miizikte ise bu ¢aligma iki nokta lizerinde
toplanmaktadir: 1) Salt miiziksel 6geler lizerinde; 2) Salt calgi teknigi le ilgili 6geler
iizerinde. Iyi yazilmus bir etiit, hem miizik yoniinden hem de calg1 ustalig1 yoniinden esit
degerde olmalidir.

F (forte) (ital.): Giiglii.

FF (fortissimo) (Ital.): Cok giiclii

Fleksor: Biikme iglevini goren kas grubu.

Invention: Bach’m klavyeli ¢algilar icin yazilmis kisa eserler icin kullandig1 terim. ki
boliimden olusmustur, her biri basit fakat karakteristik bir melodik 6zellik tasir.
Konsantrasyon: Dikkatin bir noktada toplanmasi

Legato (ital.): Bagly, sesleri baglayarak.

Leggiero (ital.): Hafif, ¢evik, ince, narin.

Martellato (Ital.): Cekic gibi vurarak, sesi cok kuvvetle calarak.

Metacarpal: El taragi

Noktiirn: Aksam miizigi, hisli ve hazin bir miizik.

Non legato: legato ile staccato arasi icra bigimi.

Oktav: Sekizli aralik. (Arastirmada sekizli aralikta iki notanin ayni anda basilmasi
anlaminda da kullanilmigtir)

P (piano) (ital.): Hafif

PP (pianissimo) (ital.): Cok hafif)

Polifoni: Cok seslilik.

Portamento (ital.): Parmag1 kaldirmadan kaydirma.



Preliid: Bir yapitin ana boliimiine girig pargasi. Terim, 6zgiir bicimli bagimsiz parcalar
icinde kullanilmaktadir.

Radius: Onkol kemigi

Ritardando (ital.): Geciktirerek, yavaslatarak.

Rubato (ital.): Gayri muntazam ¢almak, tam hareketinde calmayarak, gelisi giizel hareket
farklaryla.

Sonat: Cok boliimli, genellikle oldukea gelistirilmis, bir-iki ¢algi i¢in yazilmis ¢algisal
eser.

Sonorite: Ses giirligi, seslilik.

Staccato (Ital.): Kesik kesik ¢calmak, sesleri baglamamak.

Tendon: Kiris ( kaslarin u¢larinda bulunan, kaslar1 kemiklere ve baska organlara baglayan
beyazimsi kordon)

Tremolo (ital.): iki sesi veya bir akorun seslerini tril seklinde ¢alis.

Tril: Tki komsu sesi siiratle ve devamli sekilde birbirine carpis.

Tuge: Klavyeli ¢algilarda, 6zellikle piyanoda tuslara dokunma sanati. Piyanodan ¢esitli
renk ve kuvvette sesle ¢ikabilme hiineri.

Triceps: Onkolun gerici, uzatici kast.



GIRIS

Piyanonun, miizik icrasi agisindan olanaklari devamli bir gelisim konusu olmustur. Bugiiniin
oldukca gelismis enstriimani, pek ¢ok miikemmellik girisiminin torunudur. 18. Yiizyilin
baslarinda Bartolomeo Cristofori, iirettigi klavyeli enstriimanlarin gelistirmeye c¢abalarken
tamamen yeni bir ise koyulmanin gerekli oldugunu kesfetmistir. O zamanin enstriimanlari
(¢cembalo, klavsen, vs.) ifade agisindan limitliydi, teller mizrakla ¢ekiliyordu, kanun gibi bir
enstriiman yapisina sahipti. Cekme hareketi yerine c¢ekiclerin vurusuyla calisan bir
enstriiman yaratarak siiphe gotlirmez bir yol ayrimina girdi. Buna fortepiyano adin1 verdi,
clinkii hem kuvvetli hem de hafif calabiliyordu. Daha sonra, siiphesiz kulaga daha hos
geldigi i¢in piyanoforte adini alan enstriiman, sonrasinda gilinlimiizdeki ismi olan piyano
admi1 almistir. Bu enstriiman sadece kuvvetli ve hafif calmaktan daha ¢ok sey yapabiliyordu.
Farkli siniflarda kendi alan1 dahilinde ses kalitesi {iretimine imkéan veriyordu (Lhevinne,

1972, s.1).

Cok sesli bir ¢algi olan piyano, miizik egitiminde 6zel bir 6nem tagimaktadir. Piyano egitimi
hem bu acidan hem de sahip oldugu devasa repertuvar nedeniyle genis alanlar1 kapsayan bir
egitimdir. Solo enstriimanlar icerisinde modern piyano, birincil 6nem tasimaktadir.
Miikemmel ses alani ve farkli niians ve ses rengi saglamasi agisindan piyano essizdir
(Sandor,1981, s.10). Bu olanaklar, piyanistleri ve piyano &gretmenlerini piyanistik
becerilerin biitiin zenginlikleri, dogruluk ve zarafetle gelisiminin nasil olmasi1 konusunda
diistinmeye tesvik etmistir. Bu konu iizerine pek ¢ok miizisyen ve miizikolog tarafindan

say1siz kitaplar yazilmistir.

Bu arastirmanin konusu, 20. yilizyilda piyano teknigi ve egitimi lizerine 6nemli katkilar1 olan
Heinrich Neuhaus, Josef Hofmann, Josef Lhevinne, Karl Leimer-Walter Gieseking ve
Gyorgy Sandor’un piyano teknigi ve piyano pedagojisi lizerine yaklagimlarinin incelenmesi

ve karsilastirilmasini icermektedir.

Heinrich Neuhaus (1888-1964) Moskova Konservatuvari’'nda 1922°de ders vermeye
baslamis, aynt zamanda 1934-1937 yillar1 arasinda miidiirlik gorevinde bulunmustur.
Ogrencileri arasinda yer alan Radu Lupu, Emil Gilels ve Sviatoslav Richter onun essiz bir

dahi, muhtesem bir 6gretmen ve arkadas oldugunu ifade etmektedir.



Josef Hofmann (1876-1957), yasadigi donemde cagin en biiyiik piyanistler biri olarak
goriilmiistiir. Ustiin yetenekli ¢ocuklardan biridir. Harold C. Schoenberg onu Anton
Rubinstein’in en iyi 0grencisi olarak nitelendirmektedir. Amerika Birlesik Devletleri’nde

yer alan iinlii Curtis Miizik Enstitiisii’niin ilk miidiiriidiir.

Josef Lhevinne (1874-1944), Moskova Konservatuvari’nda Vasily Safanoftf’la ¢caligmis Rus
piyano virtiidziidiir. Ilk konserini Anton Rubinstein sefliginde, Beethoven Besinci Piyano
Kongertosu ile yapmistir. 1919°da New York’a yerlesen Lhevinne, Juillard Miizik

Okulu’nda ders vermis ve konser kariyerine devam etmistir.

Karl Leimer (1858-1944) Stuttgart’ta miizik egitimi aldiktan sonra, Hannover
Konservatuvari’nda ders vermistir En iinlii 6grencisi Walter Gieseking ile piyano dgretim
metodunu gelistirmis; daha sonrasinda 6grencisi ile beraber bu metodu anlatan bir ¢alisma
bastirmistir. Basilan kitabin edindigi basari, yedi yil sonra ikinci kitabin ortaya ¢ikmasini
saglamistir. Walter Gieseking (1895-1956) yasadigi ¢agin en 6nemli piyanistlerinden biri
sayllmaktadir. Ilk halk onii konserini on bes yasinda yapmis ve alt1 resital serisiyle
Beethoven’in otuz iki sonatini icra etmistir. Schoenberg, Gieseking’in empresyonist eser
icralarinin iinlii oldugunu ifade etmekte ve pedal uygulamasindaki ustaligina deginmektedir
(Schoenberg, 1963, s.448). Mithat Fenmen de Fransiz modern eserlerinde niians
inceliklerini onun kadar teferruatl icra edebilen bagka bir piyanist olmadigini ifade etmistir

(Fenmen, 1947, s.42).

Gyorgy Sandor (1912-2005) Budapeste’deki Franz Liszt Konservatuvari’nda Bela Bartok
ile piyano ve Zoltan Kodaly ile kompozisyon ¢aligmistir. 1981 yilindan itibaren Julliard
Miizik Okulu’nda ders veren Sandor’un 6grencileri arasinda Helene Grimaud ve Malcolm

Bilson gibi 6nemli isimler bulunmaktadir.



1. BOLUM: YONTEM

Bu boliim, Piyano Teknigi ve Egitimine Heinrich Neuhaus, Josef Hofmann, Josef Lhevinne,
Karl Leimer-Walter Gieseking ve Gyorgy Sandor’un Yaklagimlari ve Yaklagimlarinin
Karsilagtirilmasi baglikli calismada ne tiir materyal ve yontem kullanildigi hakkinda bilgi

vermektedir.

1.1. Arastirmanin Yontemi

Bu arastirmada betimsel arastirma tekniginden yararlanarak, kaynak tarama yontemi

uygulanmistir.

1.2. Verilerin Toplanmasi

Bu arastirmada verilerin toplanmasi yazili kaynak taramasi ile yapilarak kaynakcada

belirtilen ilgi makale, kitap, miizik ansiklopedileri ve internet sitelerinden yararlanilmistir.

1.3. Evren ve Orneklem

a) Evren

Bu arastirmanin evreni, piyanist ve piyano egitmenlerinin piyano teknigi ve egitimine
yaklasimlaridir.

b) Orneklem

Bu arastirmanin 6rneklemini ise Heinrich Neuhaus, Josef Hofmann, Josef Lhevinne, Karl
Leimer-Walter Gieseking ve Gyorgy Sandor’un piyano teknigi ve egitimine yaklagimlari

olusturmaktadir.



2. BOLUM: HEINRICH NEUHAUS, JOSEF HOFMANN, JOSEF LHEVINNE,
KARL LEIMER-WALTER GIESEKING VE GYORGY SANDOR’UN PIYANO
TEKNIGINE YAKLASIMLARININ INCELENMESI

2.1. Heinrich Neuhaus’un Piyano Teknigine Yaklasimi

Neuhaus teknik kelimesinin kdkeninin Yunanca teyve kelimesi oldugunu ve bu kelimenin
sanat anlamina geldigini ifade etmektedir. Teknik herhangi bir gelisme sanatta gelismedir.
Teknik, sanatin gercek 6zilinli ortaya ¢ikarmaya yardim eden materyal kisimdir. Neuhaus,
teknik kavramindaki yaygin sorunun “teknik” kelimesinin sadece ¢abukluk, kesinlik, marifet
gosterisi -bazen vurmak- olarak algilanmasi oldugunu belirtir. Teknigi elementlere ayirmak;
Antik Yunanlhlarin anladig1 sekilde ve pek ¢ok sanat¢inin kabul ettigi bicimde teknigi biitiin
olarak kavramamak problemdir. Teknik (teyve) ¢ok daha karmasik ve zor bir seyi ifade
etmektedir. Cabukluk, kesinlik ve hatta notalarin hatasiz okunmasi gibi vasiflar tek baglarina
sadece gercek, bastan basa ve ilham alinmis bir ¢alismayla elde edilecek sanatsal
performansi saglayamazlar. Bu yiizden iistiin yetenekli insanlar i¢in teknik ¢alisma ve
miizikal ¢aligma arasinda ayirim yapmak ¢ok zordur (ayni1 pasaji yiiz kere tekrar ettiklerinde
bile). Hepsi birdir. Neuhaus burada bir antik gercege deginir: tekrar etmek Ggretimin
annesidir, en diislik yeteneklerde de en yiiksek yeteneklerde de bu bir yasadir; bu agidan iki
yetenek de ¢alismalariin sonucu farkli olmasina ragmen ayni pozisyondadir. Franz Liszt’in
ozellikle zor bir kismi yliz kerenin {izerinde ¢aldig1 bilinmektedir. Sviatoslav Richter,
Neuhaus’a Sergei Prokofiev’in Dokuzuncu Sonati’n1 ilk defa ¢aldiginda, Neuhaus iiglincii
boliimde ¢ok zor, ¢ok sesli, cok canli ve on dl¢liden uzun olmayan bir kismin 6zellikle ¢ok
giizel oldugunu deginmis, Richter hocasina bu kismi araliksiz iki saat calistigini ifade
etmistir. Neuhaus’a gore sahane sonuglar icin dogru metot budur. Piyanist miimkiin olan en
iyi sonuca ulagmak i¢in daha sonraya ertelemeden ¢alisir. Bu iddiasin1 desteklemek icin bir
Ogrencisine giinlilk hayattan su metaforu kullandigini ifade etmektedir: “Caydanlikta su
kaynatmak istedigini diisiin. Caydanligt ocaga koyarsin ve kaynayana kadar alip
gotiirmezsin. Fakat suyu 40 ya da 50 dereceye kadar 1sitip, sonra atesi kisarak bagka bir sey
yapip, sonra ¢aydanliktaki suyu hatirlayip -su bu arada soguyor- tekrar suyun kaynamasi igin
gerekli zaman1 beklemekten bikana kadar bir¢ok tekrarlarsin. Bu yolla, ¢cok fazla zaman

kaybedersin ve calisma zindeligin epeyce diiser” (Neuhaus, 1972, s. 3).

Neuhaus i¢in kisinin sanatsal bigimde piyano ¢almak i¢in ne yapmasi gerektigi degil, nasil

yapilmasi sorunu teknigin konusundadir. Ne yapilacagi ne kadar acik olursa, nasil yapilacagi



da o kadar acik olur. Amag, nasil ulagilacagini anlatmaktadir. Bunun herkesce kabul edilen

bir kural oldugunu ve ispata ihtiya¢ olmadigini belirtir.

Biitiin var olan piyano edebiyatin1 calabilmeye olanak veren bir teknik kazanmak igin,
hareket etmek icin, insanin sahip oldugu biitiin anatomik olanaklari, parmagin en son
eklemin zor algilanabilen hareketinden baslayarak, biitiin parmagin, elin, dnkolun, kolun,
omzun ve hatta sirtin yani destegin noktasi olan klavye tizerindeki parmak uclarindan
destegin tabure iizerinde olan diger noktasina kadar anatomik olanaklar1 bilmesi gereklidir.
Ayak da pedala bastig1 i¢ini performans sirasinda goreve sahiptir. Olgun piyanist viicudunun
parcast olan ve kullanmasi gereken gii¢ sistemini, ne zaman ve hangisini kullanip, hangisini
devre dis1 birakmasi gerektigini ve kullanma nedenlerini tam olarak bilmektedir (Neuhaus,

1973, s. 83).

Piyano ¢almak kolaydir. Bu ciimlede fiziksel siire¢ kast edilmektedir, piyano sanatinin
zirvesi degil. Piyanoyu ¢ok iyi ¢almak, dis ¢ekmek ya da yol dosemek gibi baska bir seyi
cok iyi yapmak kadar zordur. Neuhaus ¢almanin kolay oldugunu kanitlamak i¢in iki basit
gercegi aktarmadir: birincisi, tuslar son derece kolay hareket eder, bir kibrit kutusu
agirhgindan az daha fazla agirlik tusun titremesini saglamak i¢in yeterli olacaktir: bu bir
parmak i¢in énemsiz bir efordur. Ikincisi, eli klavyenin yirmi ya da yirmi bes santimetre
iistiinden daha fazla olmadan kaldirarak ve bir parmagi ya da birkag parmagi o yiikseklikten
tusa (ya da tuslara) hicbir baski uygulamadan ya da durdurmaya ¢aligmadan sadece elin
agirhigr kullanarak diisiiriiliirse, piyanonun niians azami sinirinda maksimum ses yiiksekligi

elde edilmektedir (Neuhaus, 1973, s. 83-84).

Neuhaus su egzersize dikkat cekmek istemektedir. (Si diyez si natiirel olarak degistirilebilir):

Gorsel 1. Chopin’in baslangic egzersizi
(Neuhaus, 1973)

Bu bes nota: Mi, Fa diyez, Sol diyez, La diyez, Si diyez Frederic Chopin’in ilk piyano
dersinin icerigidir. Biiyiik ihtimalle aslinda ilk verdigi ders degildir, ama sistematik 6gretim

bakis a¢isinda ilkidir.



Bilindigi kadariyla Chopin, 6grencinin elini klavye iizerinde el ve parmaklar i¢in en uygun,
en dogal, en rahat pozisyonu temsil eden bu bes nota iizerine yerlestirirdi. Ciinkii bu
pozisyonda kisa parmaklar -bag parmak ve serce parmak- daha altta bulunan beyaz tuslar
iizerinde durmakta ve daha uzun parmaklar (ikinci, li¢iincii ve dordiincii) ise daha yiiksek
olan siyah tuslar lizerinde durmaktadir. Klavye iizerinde bu pozisyondan daha dogal bir sey
bulunamaz. Sadece beyaz tuslar lizerinde (do, re, mi, fa, sol) bes parmagin pozisyonunun

daha az uygun ve elverisli oldugu da agik¢a goriinmektedir.

Chopin, bu bes notay1 6grencisine Oncelikle legato ¢caldirmazdi. Bunun nedeni deneyimsiz
baslangi¢ seviyesindeki 6grenci i¢in legato calisin, kuskusuz bir gerginlik ve kasilmaya
sebep olmasidir. Chopin bu egzersizi legato yerine hafif portamento stilde, her noktada
tamamen 6zgiirliik ve esneklik hissedilerek, bilek kullandirarak ¢aldirirdi. Bu basit egzersiz
sayesinde baglangi¢ seviyesinde Ogrenci enstriimanla arkadas olur, piyano ve klavyenin
yabanci, tehlikesiz ve hatta diismanca bir makine olmadigini eger ona sevgi dolu ve serbestge
davranirsa tanidik, arkadasca bir bicimde kendisiyle tanigsmaya hazir oldugunu ve insan
elinin yakinligim1 ayni bir c¢icegin biitlin polenini teslim etmeye hazir olarak arinin

yaklasimina arzu duymasi gibi istedigini hissetmektedir (Neuhaus, 1973, s. 85).

Chopin’in 6grencisi olan ve daha sonra Chopin eserlerinin editdrligiinii yapan Mikuli de
Chopin’in 6grencilerine ilk basta ¢ok siyah tus bulunan gamlari (basglangicta sag el i¢in en
uygun si major dizisi ve sol el i¢in de en uygun olan re bemol major dizisi) ¢almasini ve
sonrasinda dereceli olarak siyah tus sayisini diisiirerek, en zor gam olan Do major dizisini
calmasimi Onerdigini aktarmigtir. Bu bir realistin, sadece kulaktan dolma bilgilere sahip
olmayan, isin aslini i¢inden, esasindan bilen bir pratisyenin muhakeme sonucunda verecegi
sonuctur. Besteci, piyanist ve dgretmen olan deha Chopin ¢ok Once yasamasina ragmen,
onun zamanindan sonra yiizlerce, binlerce egzersiz, etiit ve egitici parca sevilen do major

tonunda yazilmakta ve agikca ¢ok diyez ve bemol iceren diger tonaliteler ihmal edilmektedir.

Piyano karmasik ve narin bir mekanizmadir ve insanin piyano iizerindeki ¢alismasi belli bir
derecede mekaniktir. Piyanoda ses iiretirken eldeki (parmak, 6nkol, biitlin kol vs.) enerji, ses

enerjisine doniismektedir.

Piyanistlerden beklenen en mesru isteklerden biri seste esitliktir. Iyi bir piyanist her seyi,

teknigin en basit elementlerinden tiim gam, arpej, her tiir pasaj, ligliiler, genel biitiin ikili



notalar, oktavlardan en karmasik akor kombinasyonlari dahil her seyi esit bir bicimde
calabiliyor olmalidir. Bir zamanlar hatali olarak, kisinin esit ¢almasi gerektigi igin,
parmaklarin da esit olmasi gerektigi diisiiniiliirdii. Doga biitlin bes parmag: farkli olarak
yaratmis hepsinin esit olmasinin nasil gergeklesecegi bir giz olarak kalmistir. Ama sorun su
sekilde de ortaya konulabilir: her parmak verilen gii¢le ses iiretebilir ve tiretmelidir, her sey
miikemmel bi¢imde temiz olabilir, ¢iinkii bu Onermeyi biitiin parmaklarin esit giicle ses

iiretebilecegi tanimi takip etmektedir (Neuhaus, 1973, s. 95).

Neuhaus eminlik kazanmak i¢in eski yavas ve gli¢lii calisma prensibinin (Alm. langsam und
stark) yararli oldugunu ifade eder. Yasadigt donemde bestecilerin ve sonug¢ olarak
yorumcularin, piyano ses yiiksekligi iizerindeki biiyiik taleplerinden dolay1 bu ¢aligmanin
yeni bir Oonem kazandigini, bu giiclii egzersizlerin en elzem calisma oldugunu da
eklemektedir. Bu iddiasim1 kuvvetlendirmek icin, S. Rachmaninov Ugiincii Kongerto, K.
Szymanowski Ikinci Sonat, M. Reger Bach Temasi Uzerine Varyasyonlar eserlerinin
diisiiniilmesi tavsiye eder. Neuhaus 6grencisi Emil Gilels’ in, ¢ocuklugunda ve geng bir
adamken teknik ¢aligmasinin biiylik bir kismini1 bu bigcimde yaptigini belirtir. Sonug ise,
herkesin bildigi gibi harikuladedir. Fakat bu calisma tekil bir ¢alismaya ya da biitiin diger
caligmalarin 6nilinde bir ¢alismaya doniisiince, piyanist ve onun c¢alis1 kaginilmaz olarak
sikic1 ve mantiksiz olacaktir. Bu prensip, teknik ¢alismanin pek ¢ok dogru prensibinden
sadece bir tanesidir. Neuhaus i¢in su slogan dogrudur: ¢almak yogun, giiclii, yiiksek sesli,
derin ve titiz olmalidir. Bu bigimde ¢almak i¢in su kurallara dikkat etmek gereklidir: elin ve
kolun, bilekten omuza kadar tamamen rahat oldugundan emin olunmalidir, kasilmis, sabit
ya da sert higbir yer olmamalidir. Bunun sonucundaki potansiyel esneklikte hi¢bir kayip
olmamali ve ayn1 zamanda miikemmel bigimde sakin kalarak sadece tamamen liizumlu olan

hareketler yapilmalidir (Neuhaus, 1973, s. 90-92).

Neuhaus teknik konusunu agiklarken fizik terimlerini kullanmaktadir. Calarken hareketsiz
kiitlenin sade agirligi arzu edilen ses yiiksekligi tiretmek icin yetersiz oldugunda baski
kullanilmas1 6nermektedir; calinacak nota iizerindeki (tus ya da tuslar) yiikseklik (h) arttikca,
gereken baski ve eforun sifira diisecek kadar azaldigi anlagilmalidir. Tersine durumda ise, h

(ytikseklik) faktorii azaldikea yiiksek ses elde etmek icin daha fazla gii¢ (f) gerekmektedir.

Neuhaus i¢in ise el ve parmaklarimizin mekanizmasi, piyano ¢alma i¢in idealdir. Farkli bes

parmagin olmasi1 tam olarak, sansin yaver gitmesidir. Hatta iki elin klavye {izerindeki



birbirine karsit pozisyonu, piyaniste sadece bes degil on farkli 6zgilin pozisyon olanagi
vermektedir. Deneyimli piyanistin parmaklar1 i¢in en ¢ok deger verdigi, hepsinin 6zgiin
olmasi, her birinin ¢alarken digerlerine gore daha tercih edilir olmasini saglayan belirli
kendine 6zgii fonksiyonlari olmasidir, ama her bir parmak gerekli durumlarda baska
parmagin yerine gececek kapasiteye sahiptir. Iyi bir piyanistin iyi idmanl eli, ideal bir
topluluktur: parmaklarin biri hepsi i¢in ve hepsi biri i¢indir; her biri ayr1 fertlerdir ve hepsi

beraber uyumlu bir topluluktur; bir organizmadir.

Neuhaus kol -6nkol ve iist kol- hakkinda konusmaktan ve el ayasini yukariya dondiiren kas
olan supinator ile avug i¢ini yere/asagiya dondiiren kas olan pronator hakkinda yazilan ¢ok
sayida tez ve metotlardan ciddi olarak hoslanmamaktadir. Bu tezlerin i¢inde 6grenciler ve
ogretmenler icin kullanilacak ¢ok az sey sebep olmasindan dolay1 kasten kacindigini belirtir.
Neuhaus su ifadeleri kullanir: “Oldukga agik bi¢cimde ifade etmeliyim ki eger zihnimde olani
basarmay1 beceriyorsam, eger “diisiincemi” performansimda somutlastirabiliyorsam,
dirseginin o sirada nasil hareket ettigini, arkadaslarim supinator ve pronatorlarin ne yaptigi,
isimde pankreasimin bir gorevi olup olmadig1 benim i¢in tamamen énemsizdir. Kimse bunun
benden kaynakli bir ahmaklik oldugunu diisiinmemeli. Basitce el ayasini yukar1 ve agagi
hareketinin ¢aligmasindan tiiremis -ve kanitlanmis- bir bilginin, piyano ¢alma sanatina hicbir
diinyevi yardimi olmamaktadir ve dahasi, her zaman bu kitabin ilgilendigi gercek bilgiden
yoksun kisiler arasinda bu bilgi bulunmaktadir ve aslinda piyano ¢almayr gelistirmek
tizerinde herhangi bir yardimi bulunmamaktadir. Eger benim sozlerime inanmiyorsaniz,
muhtemelen benim eserlerim yani benim 6grencilerim sizi inandiracaktir” (Neuhaus ,1973,

5. 98).

Neuhaus, 0gretmeye basladig: ilk yillarda ¢ok az yetenekli ve bazi zamanlarda tamamen
yeteneksiz talebelere ders verirken dahi, cabuk bi¢cimde onlardaki ana hatanin korkung bir
katilik ve serbestlikten tamamen noksan olunmasi oldugunu fark etmistir. Ogrenci piyano
basma oturur oturmaz bir tasa, oduna doniismekte, eklemleri islevini durdurmaktadir:
Tamamen rahat bi¢imde yiiriiyen, kosan, ziplayan, top oynayan, dans eden normal bir gocuk
bir anda tasa doniismektedir. Nedenler acgiktir: su kiilfetle, enstriiman korkusuyla basa
cikamama anti-miizikalite ortaya cikarmaktadir; bir sirr1 besleyen (ve bazi zamanlarda
ortaya ¢ikaran) miizik dersleri, notalar, tuslar ve her seyden nefret etme durumudur. Zorunlu
miizik egitiminin bu kurbanlarina ders verirken hala ¢ok gen¢ ve deneyimsiz olmasi

nedeniyle hem kendisinin ¢ok aci ¢ektigine hem de 6grencilerine ¢ok az faydasi olduguna



inanmaktadir. Daha sonrasinda ise 6grencilerin en azindan biraz serbestlik kazanmasina
yardimci olmak i¢in, takip eden egzersizlere benzer egzersizler 6nermistir: Bilek kaldirilarak
ve asili duran el serbest bigimde asag: indirilerek, yukaridan klavyedeki notanin ¢alinmasi,
dereceli olarak ¢abuk, diizenli hareketle bilegin miimkiin olan en asagiya indirilmesi ve
sonrasinda klavye lizerine kaldirilmasi. Parmak artik tus iizerinde baskilanmadan, el ve
bilekle beraber ¢abuk ve yumusak bicimde calana kadar bu calisma siirdiiriiliir. Bu her
parmak i¢in ¢ok kere tekrarlanir. Bu kendi basina oldukga iyi bir sistemdir ve tabii ki her

seferinde 6grenci esneklik kazanmaktadir, ama bu metottaki sorun metodun sadece teknik

-----

-----

Sonradan, Moskova Konservatuvari’nda dahi bu tarz viicudu lizerinde tam kontrole ve
yeterli serbestlige sahip olmayan Ogrencilerle karsilagmistir. Onlara, piyanodan uzakta
yapilan su egzersizi 6nerdiginden bahseder: Ayakta dur, bir kolun “cansiz” bi¢imde sanki
hareketsiz bir agirlik gibi viicudun yaninda diigmesine izin ver; diger “aktif” eli parmak
uclarinda dereceli olarak miimkiin olan en yukariya kaldir ve en yiiksek noktaya ulasinca ani
bicimde birak ve ayn1 6li bir parcaymis gibi inmesini sagla. Biitiin egzersizlerin en basiti,
korkmus ve kasilmis 6grencilerin pek ¢ogu icin gergeklesmesi miimkiin olanin iistiinde
olanm ilkidir. Ogrenciler “6lii gibi” olan kol kaslarinin baglantisin1 tamamen koparmay1
basaramamis, kol yar1 yola kadar asagiya inebilmis ama diigmemistir. Bunun sebebi
muhtemelen diger elin ayn1 zamanda oldukga aktif olmasidir ve bu “bulasict bigimde” diger

kolu etkilemektedir (Neuhaus, 1973, s. 99-100).

Bu tipte pek ¢ok egzersizi oldugunu ve bu egzersizlerin kismen ritmik jimnastikte (dans)
tavsiye edilen egzersizlerle kesistigini belirtir. Kiginin kendi viicudu iizerinde tamamen
ustalia sahip olmasi igin -bir piyanist bu kontrole, bir balerinden daha az ihtiyag
duymamaktadir- her aktivitenin “bas1 ve sonunu” bilmesi, “sifir eforu” (tamamen
hareketsizlik) ve “maksimum eforu” (makine tasarisinda teorik olarak maksimum gii¢ olarak
bilinen) bilmesi gerekmektedir ve sadece bilmekle kalmayip, icra igerisinde de bu bilgileri
uygulayabilmelidir. Ve bunun i¢in virtiidz piyanist, 6diil kazanan yaris atindan daha az

olmayan idman yapmalidir.

Neuhaus, 6grencinin serbestligin ne oldugunu anlamasi ve hissetmesine yardimci olmasi igin

her tiir metafor, benzetme ve kiyaslamada bulunmakta oldugunu siklikla tekrarlar. Kolu,



omuzdan parmak ucuna kadar asil1 bir kopriiye benzetir, kdpriiniin bir ucunda omuz eklemi
bulunurken diger ucunda klavye iizerinde parmaklar bulunmaktadir. Koprii esnek ve
degiskendir, destekler ise giiclii ve sabittir. El ve parmak klavye {lizerine ylikselir yiikselmez,
koprii imgesi artik dogru degildir ve bir vinci diistinmek daha iyidir. Ayn1 koprii imgesi ile
bazi zamanlarda Ogrencilerinin her yone, sola, saga, yukart ve asagiya sallanmasini
saglamaktadir, ama her zaman parmaklar tus ilizerinde kalmali bir an bile tusu terk
etmemelidir. Bu basit deneyi ¢alistirirken 6grencisine parmak uglarinin klavye {izerinde tam
eminlik, kesinlik ve sabitlik i¢indeyken, biitiin kol hareketinde esneklik, serbestlik ve
yumusakligin ne kadar biiylik olabilecegini gostermektedir. Parmak ya da daha ¢ok parmak
ucu tusa yapismalidir, talebe yine de bu hareketin ne ¢cok baski ne de ¢ok gii¢ gerektirmedigi,
ama sadece tusun klavye yastiginda duracak kadar gereken coklukta agirligin gerektigini
anlamalidir. Bu egzersizin teknik bakis agisindan ¢ok fazla bir sey i¢cermedigi, kolun nasil
calistigin1 anlama agisindan yararli olduguna siiphe yoktur. Neuhaus elin klavye {izerinde
ideal pozisyonunun dirsekten ya da daha yukaridan ser¢e parmaga kadar ¢izilen diiz ¢izgi
oldugunu kabul eden bazi eski pedagoglarin 6gretim bi¢imine de ayni1 zamanda kuvvetle
itiraz etmektedir. Elin klavye lizerindeki en iyi pozisyonun maksimum kolay ve hizla
degistirebildigi pozisyon oldugunu iddia etmektedir. En iyi pozisyonun, kiiciik parmagin
dirsege kadar diiz ¢izgi ¢izdigi durumlar meydana gelebilir ve sdylenecek tek sey bu kadardir

(Neuhaus, 1973, s. 100-101).

Serbestlik problemi 6zellikle kiiciik ve sert elleri sahip piyanistler i¢in (¢ilinkii ¢6zmesi daha
zordur) 6nemlidir. Genis, esnek eller icin iyi organize bir kafayla beraber olmak sartiyla,
esneklik ve serbestlik kazanmak ¢ok daha kolaydir. Kisa esneklige sahip kisa ellerde, genis
ellere oranla bilek, 6nkol ve omzun, aslinda biitiin arka planin agik bicimde daha fazla

gorevleri bulunmaktadir (Neuhaus, 1973, s. 109).

Neuhaus piyanistin tril, bes parmak egzersizleri ve onlarin kombinasyonlar1 gibi teknik
formlari, ayn1 noktada eli klavye boyunca hareket ettirmeden (keman dilinde bir pozisyon
icinde denilene benzer) c¢aldigi miiddetce esneklik probleminin ¢ok zor ortaya ¢ikacagini
iddia eder: parmaklar iyi ¢aligmali, kol tamamen hareketsiz ve rahat kalmalidir. Ama bag
parmagin elin altindan gectigi ya da elden uzaklastig: figiirlerde, yani elin klavyenin sag1 ve
soluna hareket ettirildigi andan itibaren, esneklik problemi ortaya ¢ikmaktadir. Bu esneklik,
onkol ve omuz (genellikle 6nkol daha ¢ok rol oynar) yardimi1 olmadan miimkiin degildir. Bu,

en basta basit dizi icrasinda 6grenilmelidir. Ogrencileri gam ¢almasi yaparken, sag elin asag
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(sagdan sola) hareketinde elin siirekli olarak birinci ve ikinci parmaga egimli tutulmasi i¢in
ogrencilerini zorlayan 6gretmenler tamdigim ekler. Onerisi herkesin gami énce bu bigimde
calmast ve sonra tam zitti olan uygun bi¢cimde calmasidir. Uygun olan, bagparmaga
yaklagirken (mesela dordiincii, iigiincii ve ikinci parmagi c¢alarken) el ikinci parmaktan
besinci parmaga egimli tutulmasi ve bagparmagin alta alinmasinda ise, drnegin sirayla ii¢
parmagin basladig1 yerde (ligiincii, ikinci ve birinci) elin birinci parmak iizerinde kiiglik bir
yay olarak tarif edilmesidir, bir dongiiyle o anda, tabii ki el (daha agik olarak parmaklarin
uzamaya basladig1, parmak eklemi hatt1) bir an i¢in besinci parmaktan ikinci parmaga egilir
ve bir sonraki anda tekrar ilk pozisyonu, besinci parmaga egimli pozisyonu tekrar alir. Eger
gam bu bigimde kuvvetli ve hizli ¢calinirsa, elde agik bicimde dalgali hat goriinecektir- ~-.
Bu dalga sadece beyaz tuslarda calinan dizide 6zellikle genis olacaktir. Ses yiiksekligi
arttikca daha ¢ok sallanma gerekli olacaktir. Neuhaus’ a gore “el altinda bagparmag:
dondiirme” wusulli, daha uygulanabilir ve dogal olan eli bagparmak iizerine getirme
konseptiyle yer degistirmelidir. Bu hareketin temel unsuruna konsantre olarak, su egzersizin

calisilmasini 6nerir (Neuhaus, 1973, s. 102-103):
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Gorsel 2. Bas parmak egzersizi
(Neuhaus, 1973)

Bu egzersiz basta ¢cok yavas ¢alinmali ve dereceli olarak maksimum hiza getirilmelidir.

Arpejler i¢in ise su egzersiz uygundur (Neuhaus, 1973, s. 103) :
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Gorsel 3. Arpej egzersizi
(Neuhaus, 1973)
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Baslangicta sekizlik notalar1 siyah tuslarda ¢almak daha iyidir; akabinde beyaz tuslarda
calinmalidir. Bu harekette onkol da bir rol oynar (miikemmel bir kemik olan, radius
kemiginin ve ona karsilik gelen kaslarin dogal fonksiyonu sayesinde “dalga” elde edilir),
elin besinci parmaktan ikinci parmaga devamli egimli oldugu ilk vakada ise iist kol yapay
olarak hareketsizdir. Deneyimli, iyi egitimli piyanistlerde biitiin bu hareketler (dalgalar,
dongiiler) ¢iplak gozle zor fark edilir, ama oradadir, var olmaktadir ve uygun, iyi organize

edilmis ¢aligmayla biitlin giiclinli korumaktadir (Neuhaus, 1973, s. 103).

Neuhaus gencliginde Ogretmeni Leopold Godowsky’i dinlemekten ve kendisi piyano
yakiindayken, 6gretmeninin piyano ¢alma bi¢imini izlemesinden biiyiik yarar elde ettigini
ifade eder ve izlenimlerini su kelimelerle aktarir: “Konserlerde ¢ok nadir ¢aldigi, kendine ait
en zor Chopin etiit, Strauss vals vs. transkripsiyonlarint evde calmaktan ¢ok keyif
almaktaydi. Mermeri tokatlar gibi goriinen kiiciik elleri izlemek nefisti ve inanilmaz giizeldi
(iyi safkan bir yar1s atinin ya da fevkalade bir atletin viicudunin giizel olmasi gibi) ve sadelik,
kolaylik, rahatlik ve mantikla siiper akrobatik isini icra ettigini bilgelikle sdyleyebilirim ki
gordiim. Esas etki herseyin son derece basit, dogal, giizel ve tamamen eforsuz olmasiydi.
Ama goziiniizii ellerinden yiiziine cevirdiginizde akla hayale gelmez konsantrasyonu
goriirdlinliz: Gozkapaklar1 asag1 inmistir, kaslarinin, alninin sekli inanilmaz konsantrasyonu
her ne kadar yansitsa da, bagka bir sey yoktur. Hemen ardindan bu ag¢ik aydinligin, bu
kolayligin bedeli anlasilir: bunu yaratmak i¢in muazzam spiritiiel enerji gerekmektedir.

Burasi gergek teknigin ortaya ¢iktig1 yerdir” (Neuhaus, 1973, s. 105).

Neuhaus piyano teknigini belirli unsurlara ayirmistir. Ik unsur olarak tek nota icrasini ele
almay1 Onermektedir. Bir parmakla, bir notanin piyanoda calinmasi hali hazirda bir
problemdir ifadesini kullanir. Bu problem, bilgi birikimi ve deneyim agisindan ilging ve
onemlidir. Tek notada dahi piyanodaki ¢ok biiyilik niians alaninin her birini deneyimlemek
miimkiindiir. Dahasi, bu tek notay:1 farkli parmaklarla, pedalsiz ya da pedalli almak da
miimkiindiir. Buna ek olarak bu tek notay1 ¢ok uzun bir nota olarak uzamasi bitene kadar
tutmak, sonrasinda kisa bir nota ve devaminda miimkiin olan en kisa nota olarak ¢almak da

denebilir.

Eger piyanist hayalgiiciine sahipse, bir notada dahi duygunun farkli siluetlerin ifade edebilir:
hassaslik, ciiretkarlik, kizginlik, Scriabin’deki estatico ve giizellik, 1ssizlik ve ¢ok daha

fazlasi, sesin bir “gecmisi” ve “gelecegi” oldugu hayal edilerek verilir.
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Ikinci unsur olarak bir notadan (tus) sonra iki, ii¢, dort ve biitiin bes nota teknigi gelmektedir.
Iki notanin birgok tekrari ile tril iiretir. Tril calismasmin esasen iki kontrast yontemle
yapilmasini énermektedir. ilk ydntem trilin sadece parmaklarla, elden kaldirilarak yapilan
icrasidir, kol kasilma, zorlama, sabitlik olmadan tamamen sakin ve rahat kalacaktir. Bu
yontem pp niiansindan ff niilansina kadar miimkiin olan her sartta (el, bilek vs. katilim1
olmadan) once yavas ve mimkiin olan maksimum hiza dereceli olarak artirarak
caligiimalidir. Biitiin parmaklarla uygulanmalhdir (1-2, 2-3, 3-4, 4-5 ve ayn1 zamanda 1-3, 2-
4, 3-5, art1 olarak 1-4, 3-2 vs.) ve sadece siyah tuslarda, sadece beyaz tuslarda, beyaz ve
siyah tuslarda bu ¢aligma uygulanmalidir. Hem yavas hem de hizli ¢calinmalidir. Non-legato
stilde parmaklarin tuslar iizerinde serbest ama hafif sallanmalar1 hissedilerek kaldirilmalidir.
Ayni zamanda bu ¢aligmada parmaklar, parmak uglar1 ve tus yiizeyi arasinda bir sigara
kagidi ya da tiras bicagi bile gecemeyecek kadar yakin tuslar iizerinde tutulmalidir. Bu tarz
tril baz1 eserlerde (6rnegin Chopin Noktiirnler ve Debussy, Scriabin, Ravel, Szymanowski’
nin ¢ok sayida kompozisyonunda) son derece giizel duyulmaktadir (tabii ki pedal
uygulamasi ile beraber) ve neredeyse bir tel iizerindeki keman vibratosunu andirir. Ikinci
yontem, betimlenen birinci yontemi tersidir. Bilek ve onkolun tekrarlayan titresiminin
maksimum kullanilmasidir; bu teknik insanin miikemmel kemikleri -radius ve dirsek- ve
onlarin kaslar1 sayesinde miimkiindiir. Bu yontem, 6zelikle tril yiiksek sesli olmasi gerektigi
zamanlarda uygundur, ama ayni zamanda diger durumlarda, kol ve bilegin katilimin dahil
etmeyen ve bundan dolay1 kol ve bilegin yapay bi¢cimde disarida tutulmasina sebep olan
birincisine oranla daha dogal ve elverislidir. Ama ilk yontem parmaklarda bagimsizlik
gelistirmek icin yeri doldurulmaz bir ¢aligmadir. Calma eyleminde piyanist ikinci yontemin
ya da daha dogru olarak birinci ve ikinci yontemin sentezinin (ikincinin belli baskinligiyla

beraber) en elverisli olduguna karar verecektir (Neuhaus, 1973, s. 117).

Neuhaus her bir egzersizin, hayal edilebilen her bicimde c¢alinmasini 6nermektedir: pp

niiansindan ff nliansina, largodan prestoya, legatissimodan staccatoya vs.

Biitliin bes parmak egzersizlerinin esas amaci esitliktir. Esitlikle yakindan baglantili olan
parmak bagimsizliginin gelisimi ¢alan kisinin, en biiyiik dikkatini kolun sakin, serbest ve
pratikte hareketsiz olmasina itina gosterdigi zaman en basarili bigimde gergeklesecektir.
Bacak gibi hareket eden parmaklar kolu destekler; parmak eklemleri dogal olarak kalkar.

Parmagin, tusun yiizeyinden desteklendigi noktadan ele baglandigi noktaya kadar aldig1 yay
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bicimi, ayn1 mimaride oldugu gibi, biitiin yiikii; yani kolun dogal, serbest agirligini destekler.
Tabii ki atlama ve ziplamalarda parmagin daha farkli bir gérevi vardir: havanin ortasindan
dogru notay1 kavramak. Bu ¢alma bi¢imi, el ve bilekte yer alan kemikler arasindaki kaslari
gelistirir ve bu kaslar parmaklara maksimum bagimsizlig1 veren giic kaynagidir. Eger
parmak figiirleri sert, kasilmig bir elle ¢alinirsa, parmaklara hi¢bir faydasi olmayacaktir,
kemikler arasindaki kaslar gelismeyecek ve sonug olarak el ve eldeki biitiin kaslar yorulacak

ve zayiflayacaktir (Neuhaus, 1973, s. 118).

Neuhaus piyano tekniginde ii¢lincili unsur olarak, her tiir diziyi diistinmektedir. Dizilerdeki
yeni faktor, daha dnceki unsura kiyasla, elin simdiye kadar ugrasildig: gibi bir pozisyonda
kalmamasi, ama klavyedeki her aralikta yukar1 ve asagi (yani saga ve sola) icra edilmesidir
(Neuhaus, 1973, s. 119). Bu unsurda problem bagparmak gecisinde yatmaktadir. Bu unsura

yardimci olarak asagidaki ¢aligmay1 6nermektedir:

Gorsel 4. Gam caligmasi
(Neuhaus, 1973)

Teknigi olusturan dordiincii unsur ise biitiin bigimleriyle (ii¢lii ve yedili icinde yer alan biitlin
akorlar) arpejlerdir. Bu unsuru ¢aligmak i¢in ¢ok fazla etiit yazilmigtir. Neuhaus ise esneklik,
ongorii ve eger arpejlerdeki notalar esit degerlerdeyse hareketlerdeki tam esitlik konularina

deginmektedir (Neuhaus, 1973, s. 119).

Akor pasajlarin diger formlar1 da, yazilan sayisiz etiit ve egzersiz ¢alismasinda yer aldigi
icin gereklidir. Kisi sunu unutmamalidir: Czerny School of Velocity ile baslayan arpej
caligmasi, F. Chopin Op.10 No 1 Do Major ya da Op.25 No.24 Do Minor Etiit, F. Liszt’in
Transcendental Etiitlerden sol el i¢in olan Fa Minor Etiit ve A. Scriabin, S. Rachmaninov,
C. Debussy, 1. Stravinsky’nin benzer eserleri ile bitirilmelidir. Basit ¢alisma olan gam
caligmasindan, Chopin’in Si Bemol Preliid’{ine benzer eserlerin ¢aligmasina kadar ilerlemek
esit derecede dogal ve gereklidir. Yetenekli ve kendini isine adamis piyanist bu
problemlerden kacinmayacak ve hasir alti etmeyecek, erken yaslardan itibaren onlari

cozmeye calisacaktir (Neuhaus, 1973, s. 121).
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Teknikte besinci unsur olarak her tiirde ikili nota (ikili araliktan oktava kadar ve yapabilenler
icin dokuzlu ve onlular1 da igeren) icrasim1 gormektedir. Piyano ¢alarken siklikla, 6rnegin
Liszt’de pek cok kisi i¢in, dzellikle de ¢ok kiigiik ellere sahip 6grenciler i¢in bir hayli zorluk
iceren oktav teknigi kullanilmasina gerek duyulmaktadir. Hizli tempoda ya da f veya ff
niiansta calista ister istemez sonucun pis olmasindan, 6zellikle bilekteki katilik sorumludur
(bu durum, onkoldaki kaslarin kolaylikla kaskatiya ¢eviren ekstensor kaslarinin gerilerek
zorlanmasinin sonucudur). Kiigiik kesin hareketleri minimum efor, zorlama ve maksimum
ekonomiyle uygulamak denenmelidir. Ozellikle de baslangi¢ seviyesindeki zor vakalarda
gerekli olan (varsayilan) giic ve hizdan oldukca uzaklasarak, basta sadece hatasizliga ve
herseyin bir zorlama olmadan yapilmasina odaklanmak gerekmektedir (Neuhaus, 1973, s.

121).

Oktav tekniginde en 6nemli nokta, ser¢e parmak ucundan avug icini gecerek bas parmak
ucuna kadar belli giicte bir “cember” ya da “yarim daire” yaratmaktir, bilegin kubbe
biciminde pozisyonla avug i¢inin altinda olmayi siirdiirmesi Neuhaus icin kesinlikle
elzemdir. Bu kiigiik eller i¢in kolay olmaktan ¢ok uzaktir, ama genis eller i¢in o kadar zor

degildir.

Kiiciik ellere sahip insanlar oktav calarken, 6zellikle de kuvvetli oktav icralarinda, daha 6nce
tasvir edilen “cember” yerine, gayri ihtiyari bileklerini oktav ¢alan parmaklari desteklemesi
icin avcun daha yukarisina kaldirmaya meyillidir. Ama orta parmaklar klavyeye, sempatik
parmaklar (Neuhaus istenen nota yerine bir yandaki tusa basan parmaklara bu ifadeyi
kullanmaktadir) tehlikesiyle sonuglanacak kadar ¢ok yaklasir, bu sirada bas parmak ve serge
parmak ise (ya da eger gerekliyse, dordiincii parmak) bagimsizligimi 6nemli dlgiide
kaybeder, oktavin iki bolimliiliik 6zelligi erisilemez hale doniislir ve parmaklar sadece
“masalara” doniisiir. Bunun dogrulugunu test etmek zor degildir: Neuhaus derslerinde kiiciik
ellere sahip biitlin kadin 6grencilere, bileklerini avuglariin agsagisinda tutmalari gerektigi ve
“daire” i¢indeki biitiin destege konsantre olarak bilekleri yukar1 kaldirmamalar1 konusunda
bu pozisyonda ustalagmalari ¢ok uzun zaman alsa da, Neuhaus herkes tarafindan bu
pozisyonda ustalagsmanin miimkiin oldugunu inanir; bu onun i¢in kanitlanmis bir olgudur.
Iki ayr1 bigimde oktav calis1 arasindaki ses farkliligini da -bunun énemini vurgular- herkes

duyabilir (Neuhaus, 1973, s. 124-125).
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Oktav calarken dogru pozisyonda avug ve parmaklar yuvarlak oyuk seklini alir. Neuhaus bu
pozisyonda elin tepesinin ¢ok yliksek olmadigi, en yiliksek noktanin bilek degil el oldugu

konusunda 1srarla durmaktadir.

Neuhaus’un salt oktav calismasina faydali olmayip, her tiir teknik c¢alismaya yarar
sagladigina inandig1 bir diger gbzlemi ise ¢alisilan eserin boliinerek zorluklarin iistesinden
gelinmesidir; bu c¢aligma problemi daha kolay hale getirmektedir. Belli bir oranda
diisiiniilerek zor, karmasik, alisilmadik, ulasilamaz olan her sey daha kolay, basit, aligildik,
ulagilabilir birseye doniisebilir. Bu temel yontemdir. Ama tek degildir. Diyalektik, teze bir
antitez bulmay1 gerektirmektedir. Sonuc¢ olarak su dogru olacaktir: Piyanist gorevini
kolaylastirarak anlar ki giderek ¢oziime yaklagsmaktadir, ayn1 zamanda zorluklar: artirarak,
“teorik maksimum giiciin” limitleriyle, problemi daha karmasik yaparak da problemi
tamamen ¢ozebilmesini saglayacak beceri ve deneyimi kazanacagini anlar. Ama kural olan,

standart olan ilk yontemdir; ikincisi kurali tasdik eden istisnalardir (Neuhaus, 1973, s. 125).

Neuhaus bu teorinin, oktav ¢alismasindaki uygulamasinin ¢ok basit bigimde bulunacagini
ifade eder ve zor bir oktavin, bagparmak oktav mesafesinde, klavye iizerinde “havada”

tutularak sadece besinci parmakla ¢alisilmasini 6nermektedir.

Eger piyanist sadece besinci parmakla (eger gerekliyse, arada dordiincii parmakla
degistirilen) oktavlari iyi ¢almay1 6grenirse ve yeterli derecede siklikla sadece bagparmakla

da calisirsa (¢cok daha kolaydir), biitiin oktavlarin icrast onun i¢in son derece kolay olacaktir

(Neuhaus, 1973, s. 126).

Oktavlarin icra edilme bigimlerindeki ¢esitlilik, aslinda teknigin diger agilarinda oldugu gibi
cok biiytiktiir ve miizik iceriginden etkilenmektedir. Tabii bu durumda miizik literatiiriinden
bahsedilmektedir, etiit veya egzersizlerden degil. Ihtiyaca gore, oktavlar neredeyse tamamen
parmaklar tarafindan, yalnizca bilekle, dirsekten (sadece onkol) icra edilebilir. Neuhaus en
son olarak da ¢ok biiyiik ff, martellato pasajlarda parmak ucundan omuz eklemine kadar
giiclii, esnek ama sert bir dayanak olarak bi¢cimlenen biitiin kolla icra edilen oktav teknigini

de ekler (parmak, bilek ve dirsek eklemindeki biitlin hareketleri disarida birakir).

Ogrencilerin legato oktavlar1 (orkestra yazisina benzer, birinci ve ikinci keman

partisyonunda oldugu gibi iki partiyi temsil ederken) siklikla, neredeyse staccato oktav
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icrastyla ayn1 bicimde (ama pedal uygulayarak), yani biitiin eli klavye tizerinde kaldirarak
ve asirt (giic ugruna) yiikseklikten caldigimi fark ettigini ifade eder; Neuhaus’a gore bu
yiikseklik burada gereksizdir. Sade agirliga eger gerekliyse ek olarak biraz baski, minimum
yiikseklik ve tam parmak hareketi kullanimi, melodik oktavlar1 legato ¢almaya uygun
yontemdir. Ne duymak istedigini bilen ve kendini dinleme kapasitesine sahip bir piyanist

uygun fiziksel faaliyetleri kolayca bulacaktir (Neuhaus, 1973, s. 126).

Neuhaus gencliginde, oktavlari ele almaya karar verdigi bazi zamanlarda Bach’in iki Sesli
Invention ¢aligmalarini oktav olarak caldigindan bahseder. Bu ¢alismanin hem zor hem de
ilgi ¢ekici oldugunu belirtir. Ama esasen oktav calismasi i¢in yaptigi, bildigi biitiin
parcalardaki biitiin oktav pasajlar1 calmaktir ve oktavlar1 “genel olarak” boyle 6grendigini
belirtir. Bazi nedenlerden dolay1 birseyler basarmis biitiin piyanistlerin uyguladigr bu
yontem, bazi hocalar tarafindan hor goriilmektedir. Bunun nedenini anlamamakta ve bu

goriige katilmamaktadir.

Beraber icra edilen ikili seslerde esas konu seste kesinliktir, iki sesin simultane olarak
duyulmasin1 saglamaktir. Sonrasinda biitiin pasajlarda oldugu gibi esitlik, diizgilinliik,
niianslarda ustalik, gerekli olan iist ya da alt partiyi ortaya ¢ikarma vs. gelir (Neuhuas, 1973,

s. 127).

Ama eger bir piyanist sadece icraci olarak degil ama ayn1 zamanda bir 6gretmen olarak, ikili
notalar problemi ile ilgileniyorsa bu tiiriin en iyi 6rneklerini bilmek ve 6grenmek zorundadir.
Bu tiir 6rneklerin kisa bir listesini paylagmistir. Chopin etiitler Op. 10 No. 3, 7, 10 ve Op. 25
No. 6, 8, Re Bemol Major Posthumous Etiit ve bazi eserlerin ¢cok sayida kismi, Ikinci

Ballad’1n su 6l¢iisiinden sonuna kadar siiren kisim:
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Gorsel 5. Chopin Balad No.4 Op. 52
(Neuhaus, 1973)
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Dordiincii Balad’in Coda kismi; R. Schumann Toccata Op. 7 ve farkli kompozisyonlardaki
pek cok yer (“Etudes Symphoniques”de Dokuzuncu Varyasyon, Kreisleriana No. 8) ; J.
Brahms “Variations on a Theme by Paganini” (ilk ciltteki ilk iki varyasyon ve ikinci ciltteki
ilk varyasyon) vs.; F. Liszt — Etude Irrlichter; farkli kompozisyonlardaki sayisiz kisim,
ozellikle transkripsiyon ve fanteziler; A. Scriabin etiitler op. 8 no. 6 ve no. 19 ve birkag
preliid, farkli kompozisyonlardaki birka¢ kisim (6rnegin; Dokuzuncu Sonat’ta dordiincii
sayfa ve son ii¢ sayfa); ilgilenenler icin Op. 65 Ug Etiit (yedililer, besliler, dokuzlular); S.
Rachmaninov -op. 23 preliidlerden Mi Bemol Major Preliid, etiitler op. 39, no. 3, 4, 8 vs.; C.
Debussy ilk kitaptaki 2, 3 ve 4 numarali etiitler vs. (Neuhaus, 1973, s. 127-128) ...

Neuhaus biitiin harika kompozisyonlarin bdyle “yavan”, profesyonel bakis agisiyla
diisiinerek bu diisiinceden rahatsiz olunmasina kolaylikla neden olabilecek ikili notalar
katalog 6zetini, icracinin sadece miizisyen, sanatci, bir sair olmadigini ayn1 zamanda tezgahi
basindaki bir usta, %100 profesyonel oldugunu, tezgahina piyano dendigini ve onun sadece
kendi tezgahinda firetilebilecegi nesneleri bilmesinin yetmedigi, ama ayni1 zamanda onlar1
iretebilmesi ve aklinda tutmasi gerektigini gostermek icin ortaya koydugunu ifade
etmektedir. Bu listede belli bir teknik unsurun (ikili notalar) kaydi tutulmaktadir. Her
deneyimli piyanist beyninin birdenbire biitiin piyanist literatiiriinii biitlin olarak isaret edecek
bu tarz raporlar iiretebilecegini iddia eder, iyi bir finans miidiiriiniin kendi bransindaki
raporundan daha az dogru olmayan bu raporla piyanistin miizisyen, sanatci, sair olarak
itibarindan bir zerre bile kaybetmedigini ama usta olarak baska bir sey kazandigim
savunmaktadir. Yiizlerce yillik ve yasadiklar1 ¢agdaki miizikte icracinin gereksinimlerini
karsilayan biitiin piyano teknigini 6gesel unsurlara ayirmanin, eger bu unsurlar gercek

piyano literatiiriinde yoksa bir anlam1 olmayacagini eklemektedir (Neuhaus, 1973, s. 128).

Calisilacak altinci unsur olarak Neuhaus biitiin akor teknigini, yani bir elde ayn1 anda ¢alinan
ii¢, dort ve bes notadan olusan kombinasyonlari diisiiniir . Akorlardaki en 6nemli sey, ti¢liiler
ve altililarda oldugu gibi, tamamen simultane, bazi durumlarda biitiin boliimlerdeki esitlik
ve digerlerinde de hangi kisim vurgulanmasi gerekiyorsa onu daha biiyiikk kuvvetle
calinmasidir. Her zaman oldugu gibi, basar1 parmaklardaki (cephedeki askerler) tam

konsantrasyonla beraber koldaki tiim serbestlige baglidir (Neuhaus, 1973, 5.129).

Piyanoda asir1 bir bigimde “emek vermeye” yatkin olan 6grencilere derli toplu ve kontrollii

piyano calismasinin asagi yukar1 kalp faaliyetine ya da nefes alip verirken akcigerlerin
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faaliyetine benzer efor ve dinlenme, gerilim ve rahatlamanin devamli birbirini izlemesi
oldugu hatirlatilmalidir. Diyastol ve sistol piyano i¢in ¢ok uygun iki imgedir. Bu nedenle
deneyimli piyanistler fiziksel yorgunluk hissetmeden on saat ve daha fazla ¢alabilir

(Neuhaus, 1973, s. 129).

Oktav c¢alarken bu kurala dikkat etmek 6zellikle 6nemlidir ¢linkii oktav icralarinda asiri
zorlama egilimi biiyiiktiir. Ogrencilerine ders verirken cok kere legato akor serisi icrasinda,
eger kisi her akorda -bir an bile olsa- sanki “sandalyede oturur gibi” sadece rahat hissederek
dinlenirse, omuzdan parmak uclarma kolun dogal agirligimin farkinda olarak, becerikli ve
hizl1 bigimde bir akordan yeni akora gegerken klavyenin yakininda durarak calarsa, oktav
icrast i¢in herhangi agir ¢aligmaya gerek olmadigini gostermek ve agiklamak durumunda

kaldigin1 belirtmektedir.

Kisinin tam olarak ne hakkinda konustugunu tam anlamasini saglayacak iyi bir 6rnek olarak

Beethoven’in Besinci Kongertonun tuttiden sonraki serginin baslangicini gosterir.
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Gorsel 6. Beethoven Piyano Kongertosu No.5
(Neuhaus, 1973)

Neahaus bazi1 6grencilerin bu pasaji zor bulmasi durumunda dinlenme, kolun tam agirligina
konsantre olma, “akilli” parmaklarin yerinde olmasi hakkinda bir 6zet sundugunu ve 6zel
olarak klavye fiizerinde bu icra bi¢iminin elverisli yontemini gostererek c¢aligmayi

tamamladigini anlatmaktadir.
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Cok sik olarak ya da daha ¢ok neredeyse her zaman akor serisi sadece armonik yap1 degil
ama besinci parmakla ¢alinan (yukaridaki 6rnek gibi) bir melodi igerdiginden, bu melodiye
Ozel bir alaka gosterilmeli, besinci parmak agik bir sekilde ¢calinmali, Debussy’ nin siklikla

kullandig1 “en dehors” bigimde sarki soylemelidir (Neuhaus, 1973, s. 130) .

Neuhaus’ a gore iyi piyanistler 6zel bir hisse sahiptir, bu hisse -kulaktan dogan ve ele transfer
edilen bir algi- “besinci-parmak hissi” adin1 verir. P ya da f i¢inde olsun, akor ¢alarken bu
hissin piyanisti hi¢cbir zaman terk etmedigini iddia etmektedir. Ornek olarak Chopin op.28
Do Minér Preliid verilebilir. Ozellikle kiiciik ellere sahip dgrencilere, akor calmada besinci
parmagin dnde olan rolii hatirlatilmalidir. Ama aslinda, eger bir 6grenci miizisyense ve dogru
bicimde isitiyorsa, istedikleri sesi iiretmede en kiigiik eller bile onlar1 engelleyemez

(Neuhaus, 1973, s. 130-131).

Tempo ¢ok hizli olmadikga, ne legato ne de staccato olan akorlari uzun siire ¢calmak nispeten
daha kolaydir, ¢iinkii el belli bir yiikseklikten istifade edebilir. Tam legatoda yiikseklik
faktorii minimuma indirilir. Elin serbestce diiserek icra ettigi akorlarmn, pratikte klavye

boyunca siiriinen akorlardan daha kolay oldugu agiktir.

Neuhaus akor dizilerini ilk defa 6gretirken, Chopin’in bes parmak egzersizinde yaptiginin
aynis1 yapmaktadir. Talebeler akorlar1 hafif portamento ama cantabile bicimde ¢almaktadir,
yani Chopin’in harikulade La Bemol Major Etiid’iinii (Moscheles ve Fétis okulu ig¢in

bestelenmis ii¢ posthomuos etiitten biri) ¢calmalidir.

Ogrenci giderek daha ¢ok forte ve daha siirat gerektiren pargalar: (etiit ya da egzersizlerle
ama onlar tarafindan harap olmadan) ele alamaya baslar, her seye karsin bu en zorudur ve

biiylik deneyim gerektirmektedir .

Neuhaus akor calan birine verilecek en iyi tavsiyenin, Liszt’in tavsiyesi oldugunu sdyler:
akoru kavrayin, parmaklar1 hafif bigimde avuca dogru ige ¢ekin ve parmaklarin cansiz

magalar gibi tuslara diismesine izin vermeyin.

Yedinci unsur olarak, atlama ve ziplama olarak adlandirilan elin uzun mesafede transferi ele
alinmaktadir. Neuhaus bu konudaki esas noktanin, klavyedeki iki nokta arasindaki en kisa

yolun bir egri olmas1 oldugunu hatirlatmaktir. Dogruluk; dikkat, ihtiyat, niyet ve ¢calismaya
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baglidir. Dikkat diginda, tamamen serbestlik hissi, hareketin akla uygun ekonomisi ve kulak
tarafindan ses iizerindeki biiyiik talep disinda kisiye tavsiye edilecek baska bir sey yoktur.
Sonuncusu 6zellikle énemlidir ¢iinkii akorlarin forte niiansindaki piyano sahasindaki hizli
atlamalar1 agik olarak vurgulu, giiriiltiilii ve kulak tirmalayict seslere kolaylikla dontigebilir.
Bu hosa gitmeyen piiriizler meydana geldiginde Ogrencilerine ¢ok kereler gosterdigi
kac¢inma yontemleri; parmaklarla igeri dogru kiiciik bir hareket yapmak ve bazi zamanlarda
da biitiin elin kisinin kendine donmesi (sadece disar1 degil, kisinin kendisinden uzaga degil!)
ve higbir durumda notanin (tusun) yan tarafina dogru dénmemesidir. Atlama ne kadar zor

olursa olsun, son anda parmaklar dik olarak klavye {izerine diiser (Neuhaus, 1973, s. 132).

Bu dik a¢1, hizli tempoda ¢iplak gozle goriilemeyecek kadar hafiftir, ama oradadir, orada
olmalidir ve tam olarak  parmaklarin hafif kavrama hareketi ile basarili icra
gerceklesmektedir. Parmaklarin yan tusa basma hatasini mekanik olarak agiklamak kolaydir:
piyanistin enerjisinin (giicliniin) bir boliimii tusta dikey olarak hareket hissetmek ve kaldirag
sistemini kontrol etmek yerine, komsu tuslara ¢arpismaya ve tele vuran ¢ekici kaldirmaya
harcanir. Giiriiltii ne kadar fazlaysa, ton o kadar azdir. Neuhaus bu hareketin mantiginin
anlasilmasi i¢in su gézlemini aktarmaktadir: “Bir keresinde, kii¢iik bir erkek ¢ocuguyken
bizim ambarimizin ¢atisindan bir kedinin diistiiglinii gordiim, havadayken dondii ve tam
olarak dort patisinin {izerine zarar gormeden diisecegi sekilde havada durdu”

(Neuhaus, 1973, s.132-133).

Bazen elin sanki bir kartalin kurbanina dalmasi, kapmasi ve hizla uzaga ugmasina benzer
bicimde klavye {izerinde siiratle inmesi ve tekrar kalkmas1 gerektigi durumlar olur: eger el
bir tas gibi cansiz diiserse; aci verici bir darbeye sebep olacak ve piyano aciyla
uguldayacaktir (Neuhaus, 1973, s. 133). Bu metaforlarin talebelerine konuyu anlatirken, zor
problemler de bile piyano iizerinde gosterilerek ifade edildiginde ¢ok faydali oldugunu

eklemis, 6grencilerinin de bu mevzuda onu tasdik edecegini 6ne siirmiistiir.

Bu benzetmelere 6rnek olarak bir anisindan bahseder: “Bir keresinde, basarili bir konser
sonrasinda (Saratov’da Scriabin Kongerto’ yu caldim, o6zellikle orkestra sefinin biraz
yardima ihtiya¢ duydugunu bildigim i¢in heyecan vericiydi ve formum iyiydi.), bir kadin
sanatg1 bana giizel bir iltifatta bulundu, hayranligini ifade etti ve ekledi: “elleriniz piyano
tizerinde sanki kuslar gibi uguyordu”. Birden Liszt’in, tamamen unuttugum, soyledigi bir

sey hafizama geldi: Die Haende miissen mehr schweben, als an den Tasten kleben. (El,
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tuslara yapismaktan ¢ok klavye iizerinde u¢malidir). Bu hos bigimde kafiyeli ifade edilen

miikemmel Oneri, atlamalarla ugrasirken hatirlanmalidir” (Neuhaus, 1973, s. 133).

Sekizinci unsur olarak, Neuhaus’un kalbinde en gozde olan ve piyano miiziginin en
miikkemmeli olarak tanimladigi polifoniyi ele almaktadir. Sekizinci boliimde, sans eseri
egzersiz ya da etiitler hakkinda konugmaya gerek olmadigini, ¢iinkii bu unsurun biiyiik adam
ve 0gretmen Johann Sebastian Bach sayesinde (ve tabii ki sadece o degil) miizigin i¢inde en
iyi ve en saf formda, sanatin en soylu bi¢imiyle yer aldigini ifade etmektedir. Neuhaus’a
gore bu sebeple kimse Czerny fiig calarak polifonide ustalasmay1 denememistir, ¢iinkii bu
fiig ortaya ¢iktiginda Robert Schumann’in su bi¢imde haykirmasina sebep olmustur: “Aman

Tanrim, Bay Czerny’den bir oratoryo bile beklememiz miimkiin mii?”

Neuhaus “Bach, Handel, Glazunov’un fiigleri, Taneyev, Reger ve digerlerini ¢calacagiz, ama
Czerny Fiig olmadan basaracagiz” der. Polifoni c¢alismasina, uygun olarak “Anna
Magdalena” kitabi, iki sesli inventionlar ile baslanmali: sonrasinda ii¢ sesli inventionlar,
Wohltemperiertes Klavier tizerinden The Art of Fugue ile devam edilmeli ve muhtemelen
en sonda yazildig1 donem ¢ogu kisinin haberdar olmadig1 Shostakovich preliid ve fiiglerle
bitirilmelidir. Shostakovich preliid fligler yer aldigt donemde, acik nedenlerle iyi

miizisyenler arasinda heyecana sebep olmustur.

Johann Sebastian Bach, inventionlarini sarki sdyleyen tonu 6gretmek i¢in yazmigtir. Ama
yine de sarki sdylemeyen piyanonun istenilen sekilde sarki sdylemesini denemek zordur:
Neuhaus bu durumu “piyanonun nefesi kisadir, piyano akciger ampiyemisi c¢eker”
metaforlariyla ifade etmektedir. Bu probleme 6neri olarak ise sunu sunar: Wohltemperiertes
Klavier ikinci Kitap Mi Majér Fiig, yaklasik yirmi defa art arda ¢alinmalidir. Bu durum
piyanistin 1stirapla ac1 ¢ekmesine neden olacaktir: Ciinkii fiig sikici, ilging olmayan bir
sekilde duyulacaktir, ¢iinkii sesler bir koro gibi duyulmayacak, olmasi gereken zamandan
once sona erecektir. Sonrasinda, seslerin sona ermesini engellemek i¢in olmasi gerekenden
daha hizli bir sekilde calmak denenmelidir (olmas1 gereken bigimde gizemli degil, agresif
bir halde); eger miizisyenseniz, fiig size oldukca kaba ve itici goriinecektir”. En son olarak
Onerisini s0yle bitirir: “Sonrasinda iyilesin ve gergekten yasli Bach’a sinirlenin; bu yash
peruk takan adamin piyano hakkinda hi¢bir haberi olmadigini sdyleyin, eger bir enstriiman

icin fiig yaziyorsa, bu fiig sadece armonyum ya da bir org iizerinde icra edilebilecegini
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sOyleyerek miizigi yere firlatin — sonra tekrar alin ve tekrar bastan baslayin” (Neuhaus, 1973,

s. 135).

Neuhaus ¢ok uzun zaman 6nce buna benzer bir seyin, memlekette korkung bir duvar
piyanosunda sadece bu filigli ¢alisirken degil ama ayn1 zamanda pek c¢ok diger yavas ve
cantabile preliid ve fiigleri (6rnegin, birinci kitaptaki ¢cok popiiler Sol Diyez Minor Preliid
gibi) calarken kendi basina da geldigini itiraf eder. Simdi artik aci ¢ekmemekte ve
sinirlenmemektedir ve bunun nedeni piyanoda daha az talepkar olmasi degildir. O zaman
kendisine ve piyanoya iskence olan seyin imkansizi istemesi oldugu ve bunun sonucu olarak
da cantabile terimi i¢in miimkiin olani elde ettigini, hem kendisine hem de dinleyicisine,
enstriimanin kusurlarindan kaynakli herhangi bir hayal kirikligr hissi tasimadan Bach’in
piyano eserlerinden zevk almasini sagladigini sdyler. O zamanlar su formiilii diigtinmektedir:
“ Sadece piyanodan imkansizi isteyerek, piyanoda miimkiin olan1 basarirsiniz”. Bu sekilde,
ornegin Beethoven’in pratikte enstriimanlar i¢in imkansiz olan bir ¢alisma olan Op.133
Grosse Fuge eserini 6grenen dortlii, geri kalan Beethoven kuartetleri ¢alacaktir ve aslinda
her kuartet ¢cok daha iyi olacaktir. Muhtemelen Liszt’in {inlii Douze Etudes d’Exécution
Transcendantale eserinin ii¢ versiyonu (6zellikle de ikinci) olmasiin sebebi, maksimumu

arzulayan dogal yaratici egilimdir (Neuhaus, 1973, s. 135-136).

Neuhaus’a gore polifoni ¢alismasi sadece piyanistin spiritiiel 6zelliklerini gelistirmesi i¢in
en iyi yontem degildir, ama ayni zamanda biitiiniiyle enstriimantel, teknik nitelikleri de
gelistirir; piyanoda cantabile stilde calist ¢ok sesli yavas calisma kadar hicbir sey
derinlemesine &gretemez. Ornegin Bach’in Mi Majoér Fiig’iinii calistiktan sonra,
Tchaikovsky’nin Chant d’Automne adli cantabile eserini ya da Chopin’in Re Bemol Major

Preliidii calmanin ne kadar kolaylastig1 kiyaslanmalidir.

Neuhaus, Ferruccio Bussoni’nin belli kapsamda, enstriiman ¢alarken kisinin sarki séylemeyi
unutmasi fikrini tagidigini ¢ilinkii her enstriimanin (6zellikle de piyano) kendisi i¢in yazilmig
miizikle kusursuz bicimde uyan, kendine ait kat1 belirlenmis 6zelliklere, kendi olanaklarina
ve taleplere sahip oldugu ve insan sesi 6zellikleri ve taleplerinin tamamen farkli oldugu
fikrine deginmektedir. Neuhaus bu fikre katilmadigini enstriiman miiziginin 6n unsurunun
doganin biitiin seslerinde bulundugunu oOne siirerek belirtmektedir, ona gore kuslarin
cwviltisindan, ormanin higirtisina, derenin cagiltisina vs., firtinali denizin siddeti, ¢igin

giimbiirtiisii, kasirganin ugultusuna kadar her ses enstriiman sesinde hissedilebilir.
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Neuhaus’a gore insan sesini unutmak imkansizdir. insan sesi her bir miizikte gizli bir ilah

gibi yasar, her sey ondan gelir ve ona doner.

Neuhaus duydugu en iyi Bach performansinin, ya da kendi konseptine en yakin olan ve ona
en cezbedici gelen performansin 6grencisi Sviatoslav Richter’ e ait oldugu belirtmistir.
Gengliginde Busoni’nin onu unutulmaz bi¢imde etkiledigini ekler, ama ondan sadece

biiyiileyici transkripsiyonlarini ¢aldigin1 duymustur.

Neuhaus dogru parmak sistemi hakkinda iistiin bir prensip olusturmak i¢in 6nemli olanin en
genel anlamda su bi¢cimde formiile edilebilecegini diisiinmektedir: Calisilan miizigin en
dogru icrasina ve anlamina en yakin ifadeyi vermeye izin veren parmak numarasi en iyisidir.
Bu ifadeyle, fiziksel rahatlik, el kolaylig1 prensibinin ikincil 6nemde oldugunu ve birinci,

esas prensibin daha az 6nemli say1ldigini da kast etmekte oldugu eklemektedir.

Ilk prensip olarak sadece elverisli olmas1 goz niinde tutulmaktadir, miizik anlamini vermek
icin yapilan diizenlenmenin bazi1 durumlarda fiziksel rahatlikla ortligmedigi, zaman zaman
z1t bile oldugu durumlar meydana gelmektedir. Beethoven’in Otuz Iki Varyasyon eserinden

bu duruma bir 6rnek verilmektedir, bu 6rnek kodadan 6nceki son varyasyondur:

. 3 2 3 2/\3 g
2 3,29k £ 3,2 .3
) 323,\&/?, : 2 .32 3,2
@ E—— = A=
’ A- "
g i‘, L E— !%‘ Ny Ny

Gérsel 7. Beethoven Otuz Iki Varyasyon
(Neuhaus, 1973)

Fiziksel olarak bu dizinin genel olarak kabul edilen parmaklarla ¢calinmasi daha elverigli

olacaktir:
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Girsel 8. Beethoven Otuz iki Varyasyon
(Neuhaus,1973)

[k 6rnekteki parmak numarasinin ikinci 6rnekteki parmaklara tercih edilme nedeni agiktir:
fiziksel olarak bu “elverisli” parmaklarla ikili ifadelerle belirtilen onaltilik serisinden olusan
Beethoven ciimlesini (belli miizik anlami) icra etmek fazlasiyla “elverissiz’dir, fiziksel
olarak daha az “elverisli” olan 2-3, 2-3, 2-3 vs. parmaklar ile ifadeyi ve bu bigimde anlam
icra etmek son derece kolaydir. Bir diger yandan, iistte gosterilen parmaklar, eger biitiin pasaj

bagli olsaydi ¢ok iyi olacaktir (Neuhaus, 1973, s. 142).

Neuhaus’un birinci ve en 6nemli prensip olarak 6ne siirdiigii miizik icerigine uygun ve icrasi
icin elverisli parmaklari bulma prensibinden sonra, ikinci prensip olarak kompozitdriin
yaratmak istedigi ruh, karakter ve piyano stiline bagli olarak parmak numaralarinin farklh
kullanilmasimi ele almaktadir. ikinci prensip, aslinda ilk prensibin sadece bir varyantidir,
ama bu prensibin ¢ok dnemli oldugunu diisiindiigii icin Neuhaus bu hususu iki prensipte de
vurgulamistir. Neuhaus kisisel deneyiminlerinden bir 6rnekle bu prensibi aciklar: Beethoven
calarken (si bemolden baslayarak inici olarak, bes parmak, ii¢ parmak, dort parmak vs.)
kromatik bir diziyi bes parmagin hepsini kullanarak asla calmamakta, ama Liszt ¢alarken bu
parmak sistemini devamli uygulamaktadir. Benzer olarak; muhtemelen hi¢ kimsenin Mozart,
Beethoven ve Chopin’e degil icerikte bulunan en hizli diyatonik dizi de dahi Jota’dan 6nce
Spanish Rhapsody’de yer alan “Folia” kismimin bitiren kisimda belirttigi gibi biitiin bes

parmakla, besli grup halinde, calmay1 diisiinmeyecegini ekler:
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Gorsel 9. Liszt Ispanyol Rapsodisi Folia Kismi
(Neuhaus,1973)
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Neuhaus’ a gore bu kismi alisagelmis dizi parmaklariyla, serge parmagi kullanmadan ¢almak
oldukca yanlistir. Eger Ogrencilerinden biri besinci parmaktan sonra birinci parmagi
almaktan korktugu i¢in bu parmak sisteminden kaginirsa, bu pasaji Liszt’ in parmaklariyla,
goz kamastirict bir bicimde ¢alana kadar ona eziyet edecegini belirtir. Bu ufak bir detay
olarak goriilebilir. Neuhaus, sanatta “ufak sey” diye bir sey olmadigini, her seyin en ufak
detayina kadar giizellik yasalarina bagli oldugunu vurgular. Bu nedenle bestecinin kendisi
tarafindan belirtilen her parmaga son derece Onem verilmelidir. Rachmaninov’un
kompozisyonlarinda belirttigi biitiin parmak numaralarina bakilmasini tavsiye eder; ¢ilinkii
bu parmak eserlerin nasil icra edilecegi hakkinda gergek bir derstir; “kendi belirledigi

parmaklar” onu bir piyanist olarak, piyanistik stilini 6grenmek adina vazgeg¢ilmezdir.

Ucgiincii prensip ise parmak numarasinin uygulanan ele, elin dzellikleri ve piyanistin niyetleri
dikkate alinarak uygun olmasidir. Piyanist, dogal olarak onceki iki prensibe baglidir. En
kiigtik ve en kiilfetli ele sahip piyanist bile, eger miizigi anliyorsa ve piyanistik kiiltiirii
kavramigsa, parmak sisteminin birinci ve ikinci prensiplerini her zaman izleyecektir, ama bu
prensipleri kendine ait kisisel imkanlar1 ile uygulayarak ve kendi niyetlerini uygulayacak
sekilde izleyecektir ve bu bi¢imde iiclincli prensibi yerine getirmektedir. Aslinda biiyiik
piyanistlerin c¢alis bigimleri dikkatle ¢aligilirsa; pedal, tuse, ciimleleme ve genelde biitiin
performanslar1 kadar parmak numaralarinin da farkli oldugunu goriilmektedir (Neuhaus,

1973, 5. 145).

Kisaca ii¢ prensibe indirilen parmak numarasi teorisi, her durumda calan kisinin kendi
kararlarina varmalara saglamak i¢in Neuhaus’a yeterli gelmektedir. Her bir parmagin
Ozglin yanlarin1 anlamak ve hissetmek (kendi 6zelliklerini), uygun parmak numarasini

bulmak i¢in en iyi danismanlardan biridir.

Biitiin deneyimli piyanistler gerekli durumlarda bir parmak numarasini diger parmakla
degistirme yetisine sahiptir, ama ¢aligirken biitiin olanaklar i¢cinde en iyisi olan, kesin olarak
belirlenmis bir parmakla 6grenmek kuraldir. Gergekte, piyanist biitiin fiziksel isin ¢ok biiyiik
bir pargasi olan (otomasyon) kas hafizasini da kullanmaktadir (bu nedenle tekrar 6grenmenin
annesidir). Piyanist, icra sirasinda iki hafiza bi¢imini kullanmaktadir: miizikal (spiritiiel)

hafiza ve kas (bedensel) hafizasi. Birincisi ¢ok daha dnemlidir, usta ve organizatordiir. Ama
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ikincisi de elzemdir; gorevi uygulayan sadik bir hizmetlidir ve ustanin gérevini kolaylastirir

(Neuhaus, 1973, s. 147-148).

Neuhaus’un gozlemlerine gore, kendi Ggrencilerinin ve konser piyanistlerinin konsere
hazirlanirken ve genel ¢alismalart arasinda yaptiklar: esas hatalardan biri, ev ¢alismasi ve
konser salonu performansi arasindaki tam ayriliktir. Onlar i¢in 6grenme kavrami, ¢aligma
kavramu ile estir; her notada ritm tutarak, iki eli ayr1 ¢alisarak ve ayni pasaji sonsuz tekrar
ederek, kisacas1 miizik olmadan sadece miizik 6grenerek hazirlanmaktir. Kompozisyonu ilk
basta miizik olarak esas niteliginde ¢almak onlarin aklina gelmez; onlar i¢in “miizik yapma”
kavrami “calisma” kavrami ile bagdasmaz. En iyi miizik kompozisyonlarinin bu yontemle
egzersiz ya da etiitlere doniismesinin nedeni anlagilirdir. Bu yontemi uygulayan piyanistler
tarafindan yapilan mantiki ve fiili hata, daha yliksek bir hedefe ulasirken bunu orta kademe
olarak gormeleridir ama ¢ok uzun siire bu evrede (bazilar1 temelli o evrede kalir) durduklari
icin, artik hi¢bir seyin basarilamayacagi sonu gec¢mis olurlar. Sanatsal olarak basarili
performans olan hedefe ulagsmaya ¢abalamada kisi, diiz ¢izgide ilerlemelidir (muhakkak ki

bazi kivrimlart olacaktir).

Neuhaus c¢aligma {izerine tavsiyelerinde Tausug’in yontemine de deginmektedir. Bu
yontemde, ¢alisma sirasinda icract performanstaki sanatsal kalite ve ifadeleri gegici olarak
disarida birakmaktadir. Kendisinin de bu yontemi siklikla uyguladigini aktarir. Ama bunu
daha Once zaten ¢aldigr kompozisyonlari ¢alisirken yaptigini ekler, bu icralarin sanatsal ve
miizikal basarilar1 6nceden dogrulanmigtir. Kompozisyon giin 15181 gérmeden 6nce (ya da
daha c¢ok konser platformundan 6nce) pek ¢ok kere evde, tek basina dinleyici Oniinde

calacagi bicimde c¢aldigini da ekler.

Neuhaus c¢aligmalar1 hakkinda su anekdotu paylasir: “On yedi-on sekiz yaslarindayken ilk
defa Beethoven’in en zor sonati Op.106 “Hammerklavier” eserini fiigiiyle beraber ele
almistim. Piyanodan uzak oldugumda, yiiriirken, yiizerken, yemek yerken devamli onu
diistinlirdiim ve bu eseri ¢calmak i¢in ¢ok hevesliydim. Yataga giderken notay1 sandalyenin
iistline mumun yanina koyar (o zamanlar yaz tatili i¢in gittigi Manuilovka’da elektrik yoktu)
ve uykuya dalana kadar onu okurdum. O eseri uykumda goriir ve rityalarimda bazen fiigde
takili kaldigimi ve nasil devam ettigini hatirlayamadigim goriirdim. Bu beni o kadar
endiselendirirdi ki uyanir, mumu yakar, miizigi alir ve fiigii takili kaldigim yerden okurdum.

Sonra tekrar uykuya dalardim. Bu bir kereden fazla oldu. Bu tiir bir “calisma” ile biitiin
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sonati tam alt1 giinde ezberledim, bu tiir bir kompozisyon i¢in bu ger¢ekten de ¢ok kisa bir
zamand1. Bazen ¢ok daha kolay eserleri 6grenmek daha uzun zaman alird ¢linkii muazzam
sevkim yoktu, Hammerklavier’i 6grendigim zaman gibi ¢1lgin degildim. Cilginligim sebebi
cok agikti, bu eserin Beethoven eserleri arasindaki en biiylik ve en zoru oldugunu

biliyordum; dogal olarak ortada bir diiello vardr” (Neuhaus, 1973, s. 212-213).

Bu gergeklere dayanan 6rnegin, igsel istek giici, tutku ve kisinin kendine belirledigi hedefe
ulagtirmada hizlandiran kararlili§in muazzam 6nemini géstermekte oldugunu 6ne stirmiistiir.
Bu alt1 giin boyunca bagska hicbir sey yapmadigini, kitap bile okumadigini ekler, bu kisisel
deneyim kendisini acayip bir sonuca gotiirmiis, Hofmann tarafindan 6nerilen parcayr dort
ogrenme bi¢imine ek olarak (birincisi pargay1 piyanoda 6grenmek, ikincisi piyanoda nota
olmadan 6grenmek, ii¢ilinciisii nota ile ama piyano olmadan 6grenmek, dordiincii piyano ve
nota olmadan 6grenmek; sehirde ya da ormanda yiiriirken kompozisyonu bastan sona
diistinerek), simdi ise besinci yol olarak, uykuda par¢a Ogrenme yOntemini ortaya

cikarmistir.

Busoni’nin meshur 6grencisi Zadora, Neuhaus’a Busoni’nin resital giiniinde siklikla biitlin
programini Tausig’in resital sonrast yapmaya alisik oldugu gibi bastan sona yavas ve
“ifadesiz” caldigin1 sdylemisti. Resital giinii biitlin programin dikkat, dogru ve O6zenle
calmak i¢in kiginin duygusal enerjisini korumasi ¢cok dnemlidir. Neuhaus, bu fikri kisisel bir
deneyimle destekler. Ik defa Debussy’nin Yirmi Dért Preliid Fiig’{inii ¢almakla yiikiimlii
oldugu bir aksam, konser sabahi konser piyanosunda prova yapmistir. Piyano iyidir,
Neuhaus heyecanlidir ve “soguk” calisma yerine biitiin programini coskuyla, spiritiiel ve
duygusal olarak tamamen i¢ine girerek ¢calmis ve bu provadan muazzam zevk almistir. Ama
aksam konser sirasinda, yapabildigi ve yapabileceginden iki kat1 daha kétii caldigini ifade
etmekte ve bu durumun sebebini bu provaya baglamaktadir. Tam tersi durumlarin da
meydana gelebilecegini ama bu durumlarin istisnai oldugunu ve gegerli olmadigini savunur

(Neuhaus, 1973, s. 214).

Pedal hususunda ise sesi ilgilendiren her hususta oldugu gibi tek kural olarak, belirleyici ve
hatalar1 diizeltme kapasitesine sahip diizenleyicinin kulak oldugu ifade edilmektedir. Pedalin
esas gorevlerinden biri, piyano sesinde bazi kuruluklar ve sesin devam edememe sorununu
kaldirmasidir. Bu sorun piyanoyu, diger enstriimanlardan olumsuz olarak ayirt etmektedir.

Bu nedenle yavas tempoda eslik olmadig1 tek sesli bir melodik faz ¢alarken, melodideki her
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seste daha fazla sarki sOylemesini saglamak ve daha zengin nitelikler vermek igin,
melodideki her nota {izerinde piyanist pedal kullanma hakkia sahiptir. Sag pedala
basildiginda, biitiin teller tlizerindeki ses kisma yastigi kalkar, klavyedeki her nota

doguskanlar ve alttonlarla zenginlesir (Neuhaus, 1973, s.156).

Neuhaus Bach miiziginde de akilli, dikkatli ve son derece ihtiyatli olmak sartiyla pedal
uygulanmasi goriisiindedir. Polifonik yapinin temizligi bozulmamalidir. Miizik icrasini
giizellestirmek adina, sanatsal imgeye uygun olarak pedalin her yerde makul kullanimim
desteklemekle beraber, pedal uygulamalarinin ¢ogunda pedala yarim ya da ¢eyrek bastiginm

ifade etmektedir.

Pedalin sadece en ilkel, genel bicimde uygulanmasi sese direkt baglantis1 olmadan
diistiniilebilir ve tanimlanabilir. Sesten ayr1 olarak pedalin “aktivite alan1” oldukca sinirlidir.
Bunlar ¢ogunlukla simiiltane pedal (tamamen ayni anda sesle beraber alinan pedal) ve
ozellikle legato akor dizisinde sadece parmaklarla legato yapilamadigi durumlarda geg
alinan (senkop) pedaldir. Senkop pedali, yeni akordan hemen sonra birakilir ve yeni akor da

yeni bir pedal tarafindan tutulur.

Bir kullanim olarak da sese basmadan dnce basilan pedala deginmektedir. Bu pedala “6n
hazirlik” pedal1 denebilir. Ornek olarak, Beethoven’in Re Minér Sonat’m1 (No.17) ¢almaya
basladiginda, elini klavyeye koymadan oOnce ayaginin kendi arzusu disinda pedala
dokunmasina deginir. Ayni durum Beethoven Op.106 Si Bemol Major Sonat’inin basinda
da, zafer ¢1glig1 gergekten duyulmadan 6nce havanin si bemol major beklentisiyle dolmasini

istediginde de meydana gelmektedir (Neuhaus, 1973, s.158).

Pedalin bu ii¢ formu, sanatsal pedal uygulamas: dilini insa ederken sadece bu dilin

alfabesidir, ama boyle bile olsa, konservatuvarin en ileri siniflarinda bile bazen bu husustan

bahsedilmelidir.

Sanatsal pedal uygulamasi sorunlari, kesinlikle tonal imge sorunundan ayrilmazdir. Bu
nedenle miizik notasinda yer alan her pedal imi, ne kadar titizlikle yapilmig olursa olsun
kusurludur. Neuhaus i¢in genel olarak dogru pedal diye bir sey yoktur: sanatta hicbir seyin
“genel” olmadigin1 kabul etmektedir. Bir kompozitdr i¢in dogru olan, bir diger kompozitor

icin tamamen yanlistir.
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Pedalin en 6nemli 6zelliklerinden biri, iiretilen ses ve etkinin pedala ne kadar bastiginiza
bagli olarak degisen farkliligidir. Bu hususta ustalagmak i¢in zaman harcamak gerekir. Daha
basit bicimde ortaya koymak adina tam pedal, yarim pedal, ¢ceyrek pedal uygulamalar: vardir

ve bunlar arasinda dahi derecelenmeler yapilmaktadir.

Sol pedal katiyen her p ya da pp bdliimde uygulanmamalidir, sadece tinida degisiklik
gerektigi zaman uygulanmalidir. Beethoven’in bu konu {izerine son derece net bir fikri
vardir; oldukga kesin isaretlerle belirtir: una corda, due corde, tre corde. Maalesef bu
terimleri modern piyanolarda uygulamak imkansizdir, ¢iinkii giinlimiiz piyanolar: sadece tre
corde ya da due corde olarak ¢almaya izin vermektedir. Sol pedalin esas cazibesinin ¢ekicin
iic tel yerine iki tele vurmasimi saglamasi oldugunu ve sonucun daha az kuvvetli ses
oldugunu, ama aslinda bu tellerin ilki olan ve ¢eki¢ darbesi almayan telin diger iki telle,
vurulmamasina ragmen titrestigini, sadece ses kisma yastiginin iizerinden kalkmasi ve
kardes telleri ile ayn1 seste sadece sesteslikten titredigini her 6grenci bilmemektedir. Piyano
izerinde elde edilmesi miimkiin olan en az vurmali karakterli sestir ve 6zellikle bu sebeple

bu tinty1 sevmemek imkansizdir (Neuhaus, 1973, s. 167-168).

2.2. Josef Hofmann’in Piyano Teknigine Yaklasimi

Farkli zamanlarda yiizlerce 6grenciden, iyi bir piyanist olmanmn en hizli yontemi nedir
sorusunu aldigini sdyleyen Hofmann, bu sorunun gizli bir hilesi veya iyi bir sanat¢i olmak
icin tescilli bir metodun var olmadig1 cevabinit verir. Atomlardan olusan diinyada, bilim
insaninin elindeki mikroskopta siirsiz sayida kiigiik parcaciklar oldugu gibi, sanat da aynm
bicimde sinirsiz sayida detay igerir, gériinmez gibi fark edilmesi zor isaretler eger tamamen
ret edilirse, direkt olarak 6grencide de bunun noksanligi fark edilir ifadesini kullanir.
Detaylarla sanati adim adim en yiiksek dereceye tasirken, bu ilerlemede bir ayagimizi
kaldirirken diger ayak adim atmadan Once oldukca giivenli bir bi¢cimde diger ayagi
dinlendirmek konusunda dikkatli olunmalidir. Bunu tanimlamak i¢in zor bir pasajdan
giicliikle ya da sakatlanmadan bas edebilme yetenegiyle tatmin olmamamiz, onun yerine
pasaj iizerinde c¢abalayarak, onunla oynayarak, onu kendi iradesi altinda her haleti ruhiye
varyasyonunda ele alarak ve onu sadece parmaklariyla degil ama calisilan pargada zihnini
de hosnut etmek icin ¢aligmasi gerektigi ile acgiklar. Yani, kisi parca lizerinde bagimsiz

kalabilmelidir (Hofmann, 1920, s. vi-vii).
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Hofmann’a gore bu bagimsizlik tekniktir. Ama teknik sanat degildir ifadesini de ekleyerek
teknigin sadece sanata giden bir arag, yol lizerindeki bir kaldirim tas1 oldugunu belirtir.
Teknigi sanatla karigtirma tehlikesine O6nem verilmelidir; ¢linkii gilivenilir bir teknik
gelistirmek uzun zaman alir ve bir konu {izerinde bu kadar uzun iliski birinin zihninde o
konuyu diger konulardan iistiin hale getirebilir. Her seyin tstiinde, 6grenci bu ciddi
tehlikeden kaginmak i¢in miizigin diger sanat dallarinda oldugu gibi kisisel ifade arzusundan
dogmakta oldugu goriisiinii kaybetmemelidir. Insanlar arasinda etkilesime yol agan ayni
sozlii dilde oldugu gibi duygular, heyecanlar, ruh halleri de ton diislincesiyle beraber sekil
alarak miizige doniisecektir. Miizikteki etkiler bu sebeple asil ve temizdir; ama kolayca

diisiip, bozulabilir.

Teknik, piyano c¢almanin materyal kismidir. Piyano ogrencisi iyi bir teknige sahip
oldugunda, Oniine limitsiz sanatsal yorumlamanin engin sahasini agan hayaller dizisi
acilacaktir. Bu alanda olan ¢alisma genis bir bi¢imde analitik dogayla alakalidir. Bu ¢alisma
zeka, ruh ve duygu gerektirir, bilgiyle ve estetik anlayisla desteklenir, deger ve asalet
sonuglarin1 uygun birlesenleri ile gelisir. Ogrenci gizli seyleri fark etmeyi 6grenmelidir,
bunlar goriiniiste ayr1 olan notalari, gruplari, periyotlari, parcalart ve kisimlart organik bir

biitiiniin i¢inde birlestirir (Hofmann, 1920, s. xvi-xvii).

Bir miizik pargasinin performansini, Hofmann bazi agilardan bir kitabin sesli olarak
okunmasina benzetir. Eger bir kitap kitab1 anlamayan biri tarafindan okunursa, bu okumanin
dinleyiciyi gercekten, ikna edici bir bigimde ya da hatta inanilmaz bir bicimde etkileyebilir
mi sorusunu sorar. Bir insana anlamini kavrayamadigi kelimeleri telaffuz olarak dogru

okumasi zorla 6gretilse bile, bu okuma seyircinin ilgisini tamamen ¢ekemez.

Miizikal ve sanatsal olarak piyanist olmay1 dileyen bir kisi i¢in ilk sart, piyanonun bir
enstriiman olarak olanaklarin1 ve limitlerini kusursuz olarak bilmektir. Bu unsurlarin
tamamen farkinda olmak, aktivite i¢in belirlenen alanin esnedigi sinirlar1 kavramaktir. Her
seyin lstiinde orkestrayla ayni ayarda olmak icin ugragsmamalidir. Hofmann piyano
edebiyatinin diger herhangi bir enstriimanin {istiinde olan biiyiik iistlinliigliniin tartisilmaz
oldugunu diisiiniir. Piyano onu c¢alan kisilere diger bir enstriimanin sunabileceginden ¢ok
daha biiyiik ifade 6zgiirliigli bahsetmektedir. Ama niians ve renk niteliklerinde, piyano

orkestrayla yarigamaz; piyanoda bu nitelikler oldukea limitlidir.
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Dikkatli ve ihtiyatli davranan bir piyanist limitlerinin {izerine ¢ikmayacaktir. En ug
kontrastlar, en biiylik forte ve en iyi piano, her piyano tarafindan, calanin dokunma
becerisinden ve salonun akustik nitelikleri tarafindan belirlenen faktorlerdir. Bu faktorler
piyanistin aklinda kalmali, piyanonu limitleri de bu renklerden biri olarak, amatorliikkten ve

sarlatanliktan uzak durmalidir (Hofmann, 1920, s. 9-10).

Bu genis literatiir, piyanonun kompozisyonun biitiin varligin1 tagima kapasitesi olan tek
enstriiman oldugu kosuluna borgludur. Melodi, bas, armoni, ifade, polifoni ve en karisik
kontrpuantal araglar yetenekli eller sayesinde es zamanli olarak icra edilebilir ve piyanodaki
biitiinliik biiyiik ihtimalle miizigin biiyiik ustalarinin favori olarak piyanoyu se¢gmesine neden

olmustur.

Hofmann teknik nedir sorusuna su bi¢imde cevap vermektedir: “Teknik genel bir terimdir,
gamlari, arpejleri, akorlari, ¢ift sesleri, oktavlari, legato ve muhtelif staccato dokunuslari
oldugu kadar ses siddetindeki niianslar1 da igermektedir. Bunlarin hepsi biitiin bir teknik
olusturmak i¢in gereklidir”’. Fakat miizikal istek, zihinde tonal bir resim olmadan teknik, bir
amaci olmayan bir yetenektir ve kendi i¢inde bir hedefi olmadigi miiddetce sanata hizmet

edemez (Hofmann, 1920, s. 3).

Burada Hofmann zihinsel teknikten de bahseder. Bu teknik, parmaklara bagvurmadan, net
icsel tasar1 olusturma becerisi gerektirmektedir. Parmaktaki her hareketin once zihinde
belirlenmesi gerektigi icin, hareket piyanoda denenmeden Once zihinsel olarak tamamen
hazirlanmis olmali, hayalimizde tonal bir resim olugmalidir. Bu resim, beynimizin tepkisel
kismu tarafindan harekete gegirilir, kendi yogunluguna gore etkiler ve bu etki miizik yapan
olarak diislinlilen kas sinir-merkezine aktarilir. Bilindigi kadariyla bu miizisyenin kendi
miizik fikrini, tonal gergeklige tasima yoludur. Bu sebeple, yeni bir esere ¢alisirken, mekanik
(ya da teknik) caligmaya baslamadan Once miithis agiklikta tonal resmin zihinde
hazirlanmasi zorunludur. Bu 6zelligi gelistirmenin ilk evrelerinde en iyisi 6gretmene pargay1
Ogrencinin kendisi i¢in ¢almasini istemesi ve bu sekilde zihninde dogru tonal resmin

olusmasinda yardim etmesidir (Hofmann, 1920, s. 37).

Piyanistin teknigi, sanatsal olarak sahip olduklarinin materyal kismidir; en bas sermayedir.

Giizel bir eser iizerinde calisirken iyi teknigi bozmamak kendi basina 6énemli ve zaman
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verilmesi gereken bir hadisedir. Yaklasim teknigi ilerletmek i¢in zor pargalar1 ele almay1
Oonermez ve yavas tempoda kesin dogrulukta ¢alamadiginiz ¢ok zor gelen eserlerden
sakinmay1 tavsiye eder. Bunun hem teknige zarar verecegini hem de kisinin ¢alismalarindan
aldigt zevki Oldiirecegini One siirer. Ama kisi kendisini kolay gelen eserlerle
sinirlandirmamalidir. Bu durum diger teknik ilerlemelere engel olacaktir. Onerisi her zaman
tamamen ustalikla icra edilmis eserlerden biraz daha zor eserler calmaktir. Kendisinin
“nasil” c¢aldigini1 sorgulamadan “Ben bunu c¢aldim bile” diyenlerle rekabet edilmemelidir.

Sanatkarlik her zaman “nasil” sorusuna baglhdir (Hofmann, 1920, s. 4).

Teknik calismaya adanan zamanin, ¢alismaya adanan zamanin dortte birini isgal etmesi
gerektigini sOyler. Calismanin dortte ikisinde calisilan parcalarda karsilasilan zor pasajlar
icin teknik 6n hazirlik olarak c¢alisilmali ve son dortte birlik zamanda ise bu kisimlar
parcalarin uygun kisimlarma yoneltilmelidir, bu sekilde detaylar ¢alisilirken parcalardaki

biitiinliik hissi kaybedilmez (Hofmann, 1920, s. 19-20).

Hofmann, caligmak icin sabah saatlerinin énemine deginmektedir. Uykudan kazanilan
zihinsel yeniligin, piyaniste calismasinda inanilmaz yardimi olacagini ifade etmektedir.
Kahvaltidan 6nce bir saat ya da yarim saat bile ¢alismanin, kendisini ¢cok fazla basariya
ulastirdigini 6ne siirmektedir. Calismada bir seferde bir saatten daha fazla ¢alisiilmamasini
onermektedir, kisinin kondisyonu ve giicline bagli olarak bu durum iki saate ¢ikabilir.
Sonrasinda ise kisinin disar1 ¢ikmasini, yiiriimesini ve daha fazla miizik {izerine
diisiinmemesini tavsiye eder. Bu metodun kisinin zihnini a¢tigin1 iddia etmektedir. Bunun
yant sira ¢alisirken her yarim saatte bir kisi, kendisini dinlenmis hissedecek kadar ara
verilmelidir. Bes dakika genellikle yeterli olur. Bir giin igerisinde ¢ok ¢alismanin, genelde
kisi tlizerinde kotii etkileri oldugu diisiinmektedir. Calismak zihinsel konsantrasyonla
yapildiginda yararlidir. Kisi kendini denetlemeli ve ilgisinin azaldigmi fark ettiginde
durmalidir. Caligmada niceligin dneminin sadece nitel olarak bir deger tasimaya devam

ettiginde bir ehemmiyet tasidig1 hatirlanmalidir (Hofmann, 1920, s. 48-49).

Ayni zamanda caligmada sesli bir bicimde saymanin asla zararli olmadigina deginir,
ozellikle 6grenci tempo ve ritimle ugrasirken sayma calismasi yapilmalidir. Bu kisim
tamamen anlasilip iizerinde ustalasinca, sesli saymak azaltilir ve sonrasinda tamamen
birakilir. Sesli bir bi¢imde sayma siireci paha bigilmez bir bigimde degerlidir, ¢linkii ritmik

hissi bagka bir seyin yapacagindan daha iyi hale getirir ve gili¢lendirir. Ayrica ciimle igindeki

33



onemli noktalar1 bulmada yanilmaz bir rehberdir. Hofmann parcanin bastan sona
metronomla ¢alinmasina karsidir. Bunun yerine kiigiik bir pasajda, pasaji belli biz zamanda

calma becerisini test etmek i¢in metronomun kullanilmasini 6nermektedir.

Hofmann, rubato calista sanatsal prensibin iyi bir zevk sahibi olmak ve sanatsal
yiikiimliiliiklere baglilik oldugunu vurgulamaktadir. Fiziksel prensip ise balanstir. Bununla
bir ciimlenin ya da ciimle pargasinin zamanini keserken, ilk firsatta “calinmis” zamani telafi
etmek adina bir sonrakine eklenmesi istemektedir. Estetik yasasi, miizik parcasindaki tiim
zamanin herhangi bir rubatodan etkilenememesini ister, dolayisiyla rubato sadece parca
zamana en kati bi¢imde c¢alindigt zamanin siiresinin limitleri i¢inde hareket etmeye

mecburdur.

Hofmann, yeni bir kompozisyon desifre edilirken miimkiinse iki el ¢aligmasi gerektigine
deginir. Parcanin iki elle okunmasi, yaklasik olarak bile olsa parg¢anin zihinsel resmini
edinmek i¢in gereklidir. Eger ¢alan kisinin teknigi bu resmi yorumlamak i¢in ¢ok yetersizse

tabii ki de iki al ayr1 olarak ¢aligilmalidir.

Yavas calismanin ¢abuk ¢almanin siiphesiz temeli oldugunu belirten Hofmann, ¢abuk
calmak i¢in bazen temizligi kaybedilse bile sikliklarin sayisi ve hiz artirilarak ara sira
denemeler yapilmasi gerektigini diistinmektedir. Hizli ¢almak i¢in kisi 6nce hizli diisiinmeyi
ogrenmelidir ve bu denemeler bu zihinsel ¢abaya en biiylik yardimeilardir (Hofmann, 1920,

5. 53-54).

Hofmann’a gore, bir kompozisyonu ¢aligmanin dort sekli vardir:
1. Notayla beraber piyano iistiinde.
2. Piyanodan uzak olarak nota {istiinde.
3. Nota olmadan piyano iistiinde.
4

Hem nota olmadan hem de piyano olmadan.
2 ve 4 numara hig siiphesiz zihinsel olarak en kiilfetli ve yorucu yontemlerdir, ama ayni

zamanda en 1yi hafiza ve en 6nemli kabiliyet sayilan “miizik gayesi” denileni gelistiren

yardimcilardir.
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Hofmann’ a gore iyi bir parmak teknigi, parmaklarin hareket esnasinda tam kesinlik ve
yiiksek hizi olarak tanimlanabilir. Sonuncu nitelik, legato calis olmadan asla gelisemez.
Parmak tekniginde miikemmellik seviyesi, legato ¢almanin gelisimiyle orantilidir. Non-
legato ¢alma siireci, tam aksi sonuglar gostermektedir. Hofmann bu durumun onu hakl
cikardigi belirtmektedir. Parmaklarin sesler arasinda kaldirildig1 non-legatoyu hizli ¢almak,
legato ¢almaktan ¢ok daha fazla zaman istemektedir. Legato calista parmaklar tuslardan
tamamen kopmaz -tusla baglantisini neredeyse hi¢ kaybetmez-, fakat notanin istedigi sekilde
sag ya da sol tarafa kayar. Dogal olarak bu hem zamani hem de giicii korur ve bu sebeple

hizin yiikselmesine izin verir (Hofmann, 1920, s. 34).

Piyanoda dogru legatoyu elde etmek icin, yukarida bahsedilen kayma hareketi ve parmagin
en son bastig1 tusu tamamen birakmadan once, parmagin bir sonraki tusa dokunmasinin
basarilmas1 gerekmektedir. Parmaklar hareket halindeyken, art arda gelen notalar arasinda
bosluk olmamasi icin el hareket etmemelidir. Elin hareketi sadece notalarin birbirleriyle
baglantisin1 koparmaz, ayn1 zamanda hiz1 azaltir. Elin transferi sadece parmagin takip eden

tusa -baglantida oldugu tus degil- dokundugu zaman olmalidir (Hofmann, 1920, s. 34-35).

Staccato ve legato caligmalarindan hangisinin daha faydali olacag: sorusunu, legatoyu tercih
edin diyerek yanitlar. Hofmann hakiki piyano tonunu iireten ¢alma tekniginin legato
oldugunu one siirer. Staccato calis her zaman kollar1 hareket alani i¢ine almaya
egimindeyken, legato ¢alis parmak becerilerini gelistirir. Eger kollar ¢aligirsa, parmaklardan
herhangi bir avantaj beklenemez. Kurallara uygun legato teknigini elde etmek i¢in Chopin’
in eserleri disinda (Godowsky’nin transkripsiyonlar1 bile) bagka hicbir eser yeterli derecede
yararli olamayacagi i¢in tavsiye edilmez. Clinkii bu eserlerde legato disinda herhangi bir
dokunus denenmesi imkansiz hale gelmistir. Tabiri caizse, F. Chopin onlar1 kendi elleri i¢in
yazmistir ve onun legato teknigi o kadar miikemmeldir ki 6rnek olarak her zaman ele

aliabilir.

Pratik parmag1 secme islemi de iyi bir legato ¢alma igin bilyiik dnem tagimaktadir. Iyi bir
parmak numarasi diizeni olmadan hizlanmaya ¢aligmak verimsiz olacaktir. Dogru parmak
numarasi insana, parmaklarinda dogal devamlilik saglamaktadir. Ciddi diisiinmeyle ¢alan
her kisi ona en uygun parmak numarasimi bulabilir. Fakat Hofmann ellerdeki biiyilik
farkliliklarin evrensel parmak numaralarmma mani oldugunu ekler, ona gore parmak

numarasindaki cesitlilikler dogal devamliligin prensipleri lizerine temellendirilmelidir. Eger
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piyanist notalarin ve tuglarin herhangi bir diizeninde en iyi parmak numarasinin kendisi i¢in
ne olacag konusunda sasirirsa, bir gretmene danmgmalidir. Iyi bir 6gretmen, ona yardim

etmekten mutlu olacaktir.

Hofmann legato calista yiiksek parmak kullanimini 6nermemektedir. Bu “havada” ¢alma
stilinin enerji kaybettirdigini ve iyi legato ¢alisa dnderlik etmeyecegini belirtir. Legato stilde,
su ana kadar tretilmis en giizel tonun, tus lizerinde kayarak yapilan “yapiskan ¢alig ve sarki
sOyleyen” usul oldugunu soyler. Bu usulde, piyanist kendi dokunusunu goézlemleyerek
yapigkan calisi, bulanik ¢alis stiline doniistiirmemelidir. Eger bu tarz bir durum hissedilirse,
bir slire parmaklar kaldirilarak yiikseltilmeli ve tuslara dogru indirirken daha c¢ok gii¢
kullanilmalidir. Diizenli olarak gdzlemleyerek ve hassas bir bicimde dinleyerek, bir siire
sonra kayma usuliine geri doniilir. Hofmann bu durumun tam tersi uygulamalar
gerektirebilecek yerler ve pasajlar var oldugunu belirtir, ama kisisel olarak yine de ytliksek
parmak basma tekniginin genel prensip olarak kabul edilmemesini, bu teknigin 6zel
karakteristik efektlerin gerektigi yerlerde kullanilmasinin tercih edilmesini énermektedir

(Hofmann, 1920, s. 23-24).

Ayn1 bicimde cantabile pasajlarda da belli karakteristik anlarda parmaklarin yiiksekten
vurusuna ihtiyag duyulmaktadir. Pasajin zirve kismi i¢in yiiksek parmak vurusu ise
yarayabilir, bu durumda zirveye dogru ¢ikisa uygun olarak parmaklarda esit oranda yukari
kaldirilir. Bu etkiyi yapmak icin, vurus yerine parmaklarin baskis1 yeterliyse, baskiy1
kullanmak Hofmann’in her zaman ig¢in tercihidir. Hofmann genel prensip olarak, kollarin
gevsek oldugu bagimsiz aski yontemini tercih etmekte ve bu yontemle kol agirliginin

cantabile calista da kullanilmasini 6nermektedir.

Hofmann staccato hakkinda ise, agik bicimde koldan yapilan staccato, bilekten yapilan
staccato ya da sadece parmakla yapilan staccato tekniklerine deginir. Bilekten yapilan
staccato ayni notanin hizla tekrarlanmasi teknigine benzemektedir, bu nedenle parmaklarin
aktif olarak dikey diigmesine izin verilmemektedir. Parmaktan yapilan staccato da ise kollar
kullanilmadan, parmak uglar tuslar iizerinde hafif bicimde siliyormus gibi hareket eder.

Kolun burada higbir gorevi yoktur.
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Yiiksek hizda yapilan bilek staccotosunda zorlanma durumunda ufak bir degisiklik
yapilabilir ve parmak ya da kol staccatosuna cevrilebilir. Boylelikle bilek kaslarina,

dinlenme ve tekrardan giiclinii kazanma firsat1 verilir.

Piyano calarken parmaklarin ne kadar kivrik olmasi gerektigi hakkinda bir soruya hocasi
Rubinstein’in bir soziinli alintilayarak cevap verir: “Burnunla cal, eger istegin buysa, ama
ses ahengi liret (Alm. Wohlkrang) ve ben seni enstriimaninda usta olarak takdir edeyim”. Su
ya da bu yolla ¢alip ¢almamak asla neticenin sorusu degildir. Eger fazla kivrik parmaklarla
calmak gerekirse, bunun sonucunda kaba ve parcali bir ses elde edilmektedir. Bu durumda
bu kivrimlar1 el en uygun olan dereceyi bulana kadar kiiciik kii¢iik azaltilmalidir. Kisi,
kendini deneyimlemelidir. Genel olarak, Hofmann el ve parmak pozisyonunun 6zgiir ve
rahat olmasini tavsiye etmektedir, ¢iinkil sadece tamamen 6zgiir bir pozisyonda olduklarinda
el ve parmaklar esnekliklerini koruyabilirler ve esneklik en bas husustur (Hofmann, 1920, s.

7).

Hofmann 1iyi bir piyano teknigi i¢in gamlar lizerinde calismanin ¢ok 6nemli oldugunu
savunur. Gam ¢alismasinin sadece parmaklar i¢in degil ama ayn1 zamanda tonalite hissini
besleyerek kulagi disipline etmek, araliklar1 algilamak ve piyano iizerinde biitlin alanin
kavranmasi agisindan 6nemli oldugunu diistinmektedir. Ama iyi parmak basma (tuse)
sistemi olusturulmadan ve bagparmagin gam igerisindeki ¢ok dnemli olan hazirlama islemi
yapilmadan gamlar iizerinde ¢alisilmamalidir. Gamlar1 yanlis ¢almak, tipki onlar1 dogru
calmak gibi bir aligkanlik mevzusudur, sadece biraz daha kolaydir. Belli bir notaya her

seferinde yanlis basma, ¢ok saglam bir bigimde aligkanliga dontisebilmektedir.

Ayrica es sesli gamlarin da (do diyez major- re bemol major, do bemol major — si major, la
diyez minor — si bemol minoér, sol diyez mindr- la bemol mindr) ayri olarak calisilmasini
onerir. Bu bigimde gam ¢alismasiyla 6grenilen tonaliteler, bellege daha iyi yerlesmektedir.
Hofmann, biitiin gamlarin yazildig1 gibi ¢alisilmasindan sonra {iglii, altil1 ve oktav olarak da
calisilmasini tavsiye etmektedir. Bu calismalardan sonra, Hofmann gamlarin bilekten
yavagca ve eli kaldirmak i¢in gereksiz yiikseklikle yorulmadan oktav bi¢iminde ¢alinmasini

tavsiye etmektedir.

Gam calarken, el pozisyonunun siyah tuslar iceren gamlarda basparmaga dogru ve siyah

tuslar icermeyen gamlarda ise serce parmaga dogru c¢almanin yararli oldugunu
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diistinmektedir. Hofmann ellerin dogal egiliminin ser¢e parmaga dogru oldugunu ifade
etmektedir. Baslangi¢c calisma safhasi gegildiginde, parmaklarin olduk¢a emin olarak esit
hareket edebildigi hissi edinildiginde, Ozellikle calarken giicten daha ¢ok hiz igin

ugrasildiginda, bu dogal egilime uyarak serge parmaga egim pozisyonu uygulanabilir.

Gam caliginda bagparmak hafif bir bicimde kivrik ve gerekli oldugu durumlarda hazir olmak
icin isaret parmaga yakin tutulmalidir. Pargalarda ise tabii ki her zaman basparmak
pozisyonu gozlenmeyecegini ekler. Bagparmak ve orta parmagin kusursuz parmak teknigine
kars1 “iki bag-komplocu” olduklart sdylenebilir. En biiytik alakaya, onlar ihtiya¢ duyar. Her
seyden Once, tuslara bu parmaklarla dokunurken biitiin eli hareket ettirmeyip hafifce kolu

hareket ettirmeye itina edilmelidir (Hofmann, 1920, s. 6).

Gam ¢alarken bagparmak kullaniminda belli bir kesinti olmadan ¢alamayan bir 6grenci, bu
durum i¢in Hofmann’dan bir 6neri istediginde, Hofmann bagparmak degisimi sirasinda elin
tedirginliginin sebebinin, genellikle bagparmagin transferinde ¢ok ge¢ davranilmasi
oldugunu belirtir. Tam hareket yapilacagi zamana kadar bagparmak genelde bekler ve
sonrasinda ¢aldig1 son notay1 bastiktan sonra uygun tusa dogru hareket etmek yerine ¢cabucak
uygun tusa atlar. Bu gecikme kolda sarsint1 hareketine neden olur ve ele de bu sarsintiy1
iletir. Bu soruna neden olan baska bir hata ise bagparmagi elin altindan gegirilme isleminde
yapilmaktadir. Gamda ¢ok sayida nota ¢alinirken (uzunluguna bagh olarak), el sadece bes
parmaga sahiptir, calan kisi calinan notalarla ¢alinacak notalar arasinda bir beraberlik
saglamak icin basparmagi elin altindan gegirerek parmaklarin eksigini tamamlamak
zorundadir. Bu bagparmagin gegisi, elde takip ettigi notalara gore degisim ya da degisiklik
gecirir, ama eldeki degisiklik bagparmak gecis hareketine uymamali ya da sonug sallama
seklinde olmamalidir. Elin pozisyonunda klavyeyle baglantis1 agisindan degisiklik
yapilmamalidir. Bagparmak yeni notaya basana kadar elin ayn1 pozisyonda kalmasi tavsiye
edilmektedir. El degisim hareketi yapana kadar el pozisyonunu korumalidir. Bu yolla
gamdaki ziplamalardan ve sallantilardan kagiilacaktir, bu sekilde gereken titizlikle gam
calmak saglanacaktir. Bu ozellikle de hizli tempoda, kesinlikle kolay bir konu degildir
(Hofmann, 1920, s. 14-15).

Bagparmak hareketlerine deginirken, diger parmak hareketleri ve caligmalar1 hakkinda da
cesitli oneriler verilmektedir. Oncelikle serce parmag giiclendirmek igin, serce parmagin

olabildigince fazla kullanilmasini ve baska bir parmagi ona vekil olmasi i¢in kullanma
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aligkanliginin  birakilmasini tavsiye eder. Serce parmak asla yana egimli olarak
basilmamalidir. Her zamanki kivrik kondisyonunda tutulmali ve sadece kendi giiciiniin
yetersiz oldugu, bilek ve kol kaslarmin destegine ihtiya¢ duydugu durumlarda basarken

diizlestirilmelidir.

Genel olarak diger parmaklara nispeten daha zayif olarak kabul edilen dordiincii ve besinci
parmak icin ¢alisma olarak Bulow’s seckisindeki Cramer etiitlerinden 9, 10, 11, 14, 19, 20
numarali etiitlerin yardimci olacagint sdyler. Herhangi bir etiit koleksiyonun da bu iki
parmagin c¢aligmasi i¢in bazi ¢aligmalar igerdigi kesindir. Ama sadece basili notaya itimat
etmek yeterli degildir. Sanatin biitiin dallarinda “nasil” sorusu “ne” sorusundan ¢ok daha
fazla ehemmiyetlidir. Hofmann “Ne istiyorsaniz onu ¢alin, ama zay1f noktalarinizi ¢alarken
aklinizda tutun. Gergek ¢oziim budur. Elinizi ve kolunuzu dordiincii ve besinci parmaklari
calisirken yapabildiginiz kadar serbest birakin” ifadesini kullanmaktadir (Hofmann, 1908,
s.17).

Sol eldeki dordiincii ve besinci parmaklar i¢in ise farkli bigimde (yiiksek bicimde kaldirilan
parmaklar yapilan ve bu diislis mesafesinden gii¢ alan triller, daha az kaldirilan parmakla
baski uygulayarak calinan triller vs.) yavas tril ¢alismasini 6nerir. Bu ¢alismada, tusa serge
parmagin yan tarafiyla degil ucuyla basilmasi dikkatle izlenmelidir. Ritmik esitlige de ayn1

zamanda 6zen gosterilmelidir.

Parmaklar olagandis1 zayif degilse, piyano basinda giinlik dort-bes saatlik ¢aligmanin
parmak giiclinii gelistirdigini belirtir. Bu zamanin akillica kullanilmast sartim1 da
eklemektedir. Hofmann’a gore piyano ¢alarken parmaklarin kaydirildig: ya da uzak alanda

bir notadan digerine atladig1 yerler disinda, parmaklar1 gozlemlemeye ihtiya¢ yoktur.

Hofmann gamlar ¢alarken elleri germemek gerektigini vurgular. Eller, bilekten gergin bir
sekilde sabitlenmek yerine sakin bir sekilde tutulmalidir. Gamlar ve arpejlerle siirdiiriilen
pasajlar kolay bir bi¢imde bilegin gerilmesine sebep olabilir. Bilegin arada sirada yukari ve
asag1 hareket etmesi, bu gerginlige kars1 bir hareket olacaktir. Bu hareketler ayn1 zamanda,

bilegin gevsekligini test etmek i¢in iyi bir yontemdir.
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Olagan bir ¢alismada, bilegin ne ¢ok yiiksek ne de ¢ok algak olmasi 6nerilmektedir. Yukari
ya da asagiya dogru yapilan degisiklikler, 6zel durumlardaki gerekliliklere karsilik
yapilmaktadir.

Onkol ile eli baglayan kaslar nedeniyle bileklerin piyano galarken tamamen gevsek olmasini
imkansiz olup olmadig1 sorusuna, hig¢bir surette cevabini verir. Pek ¢ok piyanistin yaptigi
gibi, bilegin farkinda olmadan kasilmasina dikkat etmek gerekmektedir. Kol, bilegi kendi
hattinin iizerinde devam edecek sekilde (egimli olarak degil) tutmalidir. Kolu gergin bir
bicimde tutmak yerine giiciin parmak uclarina transfer olmasi i¢in ¢abalamak gerekliligi
izerine diisiinmeye konsantre olunmalidir. Kolu gergin bi¢imde tutmak yorgunluga sebep
olacaktir. Gii¢ transferine konsantre olarak calismak ise el ve parmaklarda yalniz basina
onemli bir giic gelismesine yol agacak ve kolun bu surette gevsek ve serbest olmasini

saglayacaktir. Koldaki serbestlik hissini kazanmak, aylarca 6zenli ¢alisma gerektirmektedir.

Bilek kasilmasi sorunu yasayan biri i¢in, ¢alisma Onerilmesi verilmeden oOnce bilek
kasilmasinin nedeninin yanlhis kullanimdan m1 yoksa hi¢ kullanmamaktan mi1 olduguna
bakilmalidir. Yanlis kullanim varsayilirsa, Hofmann bilekle yapilan oktav egzersizlerini
caligmay1 tavsiye eder. Bu egzersizleri ¢alarken kisi bilegini gézlemlemeli ve kasildigina

dair en ufak bir belirtide dinlendirmelidir.

Sol elde biiyiik bir yorgunluk hissetmeden tremolo ¢alamayan bir 6grenciye, tremolonun
yavas bir bicimde ¢aligmanin faydali olmayacagini belirtir. El sabit ya da hareketsiz
olmamalidir. Tremolo ¢alarken hareket dagilimi el, bilek, 6nkol ve eger gerekliyse dirsek
arasinda yapilmalidir. Parmaklara dogru ilerleyen ve baglanan yol boyunca biitiin
noktalardaki titresim hareketindeki dongiiyli omuzlar diizenler. Aralarindaki gérev dagilimi
bilin¢li olarak yapilamaz. Tremolo calarken, biitiin kolun bir elektrik akimina bagli oldugu

hissi ilerleme kaydedecektir (Hofmann, 1920, s. 11).

Oktav akorlarda kat1 kol, bilek ve parmak pozisyonundan kaginilmalidir. Belli karakter
ozelliklerini ifade eden birkac istisna harig, akorlar her zaman serbest kolla ¢alinmalidir.
Kolun tuglar tizerinde eli siiriiklemesine izin verilmeli ve daha sonra ikisi de hala havadayken
ya da degilken (¢ogu kisinin yaptig1 gibi diislisten sonra degil) parmaklar uygun notalarin

izerine hazirlanmalidir ve tuslarin {izerine hem kolun hem de elin agirligini birakmasina izin
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verilmelidir. Bu sekilde calis biiyiik bir ses hacmi iiretir, daha az yorucudur ve sonrasinda

ortaya c¢ikan kotii etkilere sebep olmayacaktir (Hofmann, 1920, s. 12).

Hofmann oktavlar i¢in en iyi teknigin belirlenmesinin, oktavlarin karakterine bagl oldugunu
savunur. Oktavin yapisi, hangi kaynagin kullanilacagina karar vermelidir. Hafif oktavlarda
bilegin kullanilmasini 6nerirken, daha agir olanlarda kollardan daha ¢ok faydalanilmalidir.
Cabukluk, kisinin kendisini yipratmaktan ve yormaktan kacinmasini talep eder. Eger aym
eklemi devamli kullanmaktan o&tiirii bir yorgunluk hissedilirse, digerini kullanmak
denenebilir ve bunu yaparken ayni zamanda elin pozisyonu yukaridan agagiya veya asagidan
yukartya degisir. Bilekten yapilan oktavlar i¢in elin asagida tutuldugu pozisyonlari, koldan
yapilan oktavlar i¢in ise elin yukar: tutuldugu pozisyonu Onermektedir. El pozisyonu
degisimi ayni1 bicimde tekrarlanan oktavlarda zorlanan dgrencilere de dnerilmektedir. Ayrica

piyano taburesine ¢ok al¢ak oturulmamasi tavsiye edilmektedir.

Pek c¢ok konser piyanisti oktavlart bilekten ¢ok kollarim1 kullanarak calar, ama disaridan
goriindiigii gibi bilekler o kadar da pasif durumda degildir. Biiyiik ihtimalle ¢calismayi bilek,
dirsek ve omuz arasinda paylastirarak hepsinin sadece kendi gorevlerini yapmalarim
saglamislardir. Hafif oktavlar sadece bilekle yapilabilir, agir olanlarda ise dirsek ve omuz da
hareketin icine girer. Bu dagilimi bilingle yapmak pek miimkiin degildir. Giiciin ekonomik
kullanim1 ve olabilecek en az yorgunluk i¢in cabalamak “is dagilimini” gayri ihtiyari

gerceklestirecektir (Hofmann, 1920, s. 31-32).

Hofmann’in goriisiine goére uzun oktavlar ¢alarken de bilegin pozisyonunda, dnce yukari
sonra asag1 seklinde degisim yapmak saglikli bir yontemdir. Asagi alinan pozisyonda, énkol
hareketin icine dahil olurken, bilegin yiiksek tutuldugu kisimlarda biitiin kol is birligi
icindedir. Franz Liszt’ in “The Erlkonig” transkripsiyonunda yer alan uzun oktav pasajlar
sadece bilekten ¢alinamaz, ¢ilinkii yalnizca bilekten ¢almak bu tarz parcalarda gereken ne
giic ne de hiz1 kisiye saglamaktadir. Ayrica oktavlar, sadece bilekten ¢alindiginda “pamuk
gibi” duyulacaktir. Oktav pasajlarda sadece bilegin kullanildig1 teknik yalnizca hafif, zarif

kisimlarda gegerlidir.

Eger oktav pasajlarda ya da ¢ift notalarda bilekteki sertlik olusuyorsa bunun sebebi, onu
kullanirken yapilan dikkatsizligin sonucudur. Oktavlari ve ¢ift notalar1 ¢alisirken her zaman

kolun ve kol eklemlerinin serbest ve esnek kondisyonda tutulmasina 6zen gosterilmeli ve
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yorgun hissedildigi zaman kasilma rahatlayana kadar durmak ihmal edilmelidir. Kisa siirede
bilingli ¢alismanin genel fiziksel durumla orantili olarak elastiklik kazanmay1 saglayarak

odiillendirdigi gortilecektir (Hofmann, 1920, s. 33).

Oktav calarken cabuk yorulma gergeklesiyorsa bu durum genelde asir1 kasilmadan
kaynaklanmaktadir. Kollar ve bilekler serbest birakilinca yorgunlugun kayboldugu fark
edilecektir. Bilek pozisyonunu, yorgunluk hissi geldiginde yukaridan asagiya ya da tam tersi

bicimde degistirmek bu kasilmay1 6nleyebilir.

Hofmann oktav ¢aligmasinda sorun yasayan 6grenciler i¢in, Theodor Kullak’in “School of
Octaves” metodunu 6nermektedir. Bu metodun icerigine baz1 seylerin eklenebilse de tezat
teskil edecek hicbir sey olmadigim diisiinmektedir. Ozellikle Hofmann calismanin ilk
cildinden daha iyi bir metot basildigini bilmedigini sdyler ve ayrica ikinci cilde de devam

edilmesini tavsiye eder.

Parmak oktavlarinda, oktavlarin 6nce her elde tek parmakta tek nota caliyormus gibi
calinmasini tavsiye eder. Birinci ve besinci parmagin oldukc¢a yukari kaldirilip, bilegin
yardimi olmadan asag indirilmesi faydali bir ¢caligma olacaktir. Daha sonrasinda bilegin
yardimina izin verilmelidir. Gii¢li oktavlarin uzun siireli devam ettigi yerlerde ise
omuzlardaki, bileklerdeki ve parmaklardaki eklemler ve kaslar iizerinde ¢aligmay1 bolmek
en iyi yoldur. Orantili bir bolmeyle her eklem yiiksek yorgunluktan kagiacak ve piyanist
dayaniklilik kazanacaktir. Tabii ki bu bravura pasajlarda uygulanir. Miizikal 6zelliklerin agir

bastig1 yerlerde piyanist bu dokunma kaynaklar1 arasinda en uygun olanini segecektir.

Parmak egzersizleri i¢in ise Pischna’ nin egzersizlerini dnermektedir. Steingraber edisyonu

tercih edilebilir. Orta seviye etiitler ise su eserleri onerir:

“Twelve Etudes for Technique and Expression” Edmund Neupert.
“Concert Etudes” Hans Seeling (Peters Edisyonu).

“Etudes” Carl Baermann (iki kitap halinde) Almanya’da basilmais.
“Etudes” Ruthardt (Peters Edisyonu).

Hofmann, Chopin etiitlere en iyi hazirlik kitabi olarak Heller Opus 154’1 6ne siirmiistiir.
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Hofmann tril, yinelenen notalar, siislemeler ve glissando {izerine de bazi sorun ve fikirlere
yer vermektedir. Trilde hiz ve rahatlik edinmek i¢in belli bir metot bulunmamaktadir. Bazen
tembel kaslarin istirak etmesi gereken durumlar da var olur. Bu durumlarda bile, durum ve
sorunun nedenini bilmeden tam bir ¢6ziim One siiriilemez. Buna neden olan sebepler bireye
gore degisir, ama vakalarin ¢cogunlugunda sorun manuel degil sadece zihinseldir. Hizli tril
yapmak i¢in hizli diigiinmek gereklidir; ¢iinkii eer sadece parmaklarla tril yapilirsa siiratle
ritmik devamlilik kaybolacak, parmaklarin hareketleri zayiflayacak ve kasilmig bir durumla
islevsellikleri bitecektir. Dolayisiyla, tril yapmay1 6grenmenin direkt bir yolu yoktur; genel
zihinsel-miizikal bir ilerleme ile gelisecektir. Ana konu, kisinin her zaman kendi ¢alisini
gercekten ve fiilen dinlemesidir, ¢iinkli sadece bunu yaptiktan sonra ne kadar hizlh
duyabildigini belirleyerek c¢alisin1 bigimlendirebilir. Tabii ki, kisi kendi kulaginin
duyabileceginden daha hizlisin1 ¢almay1 beklememelidir (Hofmann, 1920, s. 73-74).

Yinelen notalarda sorun yasayan 0grenciye ise Oncelikle, piyanodaki mekanizmayi tetkik
etmesini Onerir. Parmaklarin islerini tam yapmadig1 zamanlar nadir degildir ama piyano
mekanizmasindaki eylemsizlik ya da yavaslik nedeniyle de bu zayiflik gergeklesebilir. Eger
hata enstriimandan kaynaklanmiyorsa, parmaklardaki katiliktan dolay1r yatiyor olmasi
gerekir. Bu eksiklik ortadan kaldirilmak isteniyorsa, en basta serbest bilek kullanilmalidir.
Bundan baska, yineleme tekniginde parmaklar dik olarak tus yiizeyinde basmamali, bunun
yerine sanki tuslart parmak uglarinizla siliyormus ve sonrasinda da avug i¢i ile de onlar1
cekiyormus gibi bir hareketle, her eklemde onlarin siiratle gerilmesi saglanmalidir

(Hofmann, 1920, s. 34-35).

Stislemelerde parmak degisimi iizerine bir soru iizerine ise, silislemelerdeki parmak
degisiminin ¢ok nadir avantajli oldugunu, tamlik ve kesinlige engel olabilecegini, netice
itibariyle her parmagin kendi ses karakteristik 6zelligine sahip oldugunu belirtir. Siisleme
icrasi i¢in parmak numarasi se¢imi her zaman 6nde olan nota ve tuslara baglidir. Siisleme
oncesi elin yukari kaldirilmamasi (kaba bir kesintiye sebep olabilir) gerektigi i¢in, elin dogal

akisinda hangi parmaklar varsa onlar kullanilmalidir.

Hofmann, glissando i¢in ise sag elde yukari ¢ikislarda isaret parmagi, inislerde ise bas
parmagi kullanilmasini 6nermektedir. Cok nadir glissando yapan sol elde ise, her iki yonde
de tiglincli parmagi kullanilmasini tavsiye eder. Eger daha kolay geliyorsa inislerde ikinci

parmagi kullanilabilir. Modern piyanoda miimkiin olan giir ses {iiretimi, daha Onceki
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piyanolara oranla daha derin tus diisiisiinii gerektirmektedir. Modern piyanonun daha derin
tuslara sahip mekanizmaya sahip olmasi, modern piyano edebiyatinda glissando teknigini

neredeyse tamamen ¢ikarmistir.

Hofmann ayn1 zamanda piyano calarken nefesin izlenmesi gerektigini belirtir. Nefes, biitlin
fiziksel islerde oldugu kadar piyano ¢alarken de dnemlidir ve biiyiik kas giiclinlin gerektigi
eserler diisiiniiliirse 6nemi daha da artar. Biiyiik kas giicii gereksinimi kalp atis1 hizlanmasina
neden olur, soluma da buna eslik eder ve sonug ¢ok sik bir bicimde ag1z yoluyla zoraki soluk
alip verme olacaktir. Calan kisiler kendilerine hakim olamadig1 i¢in, bu durumlarda agik
agizla teneffiis yontemiyle ¢6ziim bulurlar. Eger, bisiklet yarisinda son hamleyi yaparken
bisikletliye “burnundan nefes al” diye seslenmek gerekirse, bu 6neriye aldiris etmeyecegine
emin olunabilir. A¢ik agizla solunum 6grenilmesi gerekli bir sey degildir, bu insan dogasinin
kendisine yardimidir. Hofmann olabildigince burundan nefes alinip verilmesini
onermektedir. Burundan nefes alip vermek, agiz yoluyla teneffiisten ¢ok daha sihhatlidir ve

zihni daha fazla tazeler.

Ezber i¢in, kavrayis ve akilda tutma giiclendirilmek isteniyorsa, takip eden planin islevsel
oldugunu iddia etmektedir: Kiigiik bir parcayla baslanmalidir. Form ve isleyis tarzi analiz
edilmelidir. Par¢a birkag¢ kere tam olarak notayla calinmali sonrasinda birkag saat calmaya
ara verilmelidir. Bu arada parga zihinde fikirler rotasi i¢inde izlenmelidir. Par¢a igten
duyulmaya caligilmalidir. Eger ayni kisimlarda takili kalma durumu gergeklesirse,
piyanodan uzak bir bi¢gimde kaybolan kisimlarin tekrardan nota iizerinden okunarak
oturmasi saglanmalidir. Ezberden birkac¢ saat sonra, piyanoya oturup parcayr calmaya
caligmak yararli olacaktir. Eger belli bir noktada takilma oluyorsa, sadece o kisim notaya
bakilarak (gerekirse birka¢ kere) calinmalidir. Bu ¢alismadan sonra parcada eger hala hata
yapiliyorsa, piyanodan uzak yapilan sessiz okumaya devam edilmelidir. Hicbir sart altinda
giivensiz kisim atlanmamalidir. Emin olmayan kisim atlanarak par¢anin geri kalanina devam
etmek hafizanin zorlanmasina, par¢anin mantiksal gelisiminin kaybedilmesine, ezberin

karismasina yol agar ve kavrayisi zedeler.

Hofmann’a gore, dogru pedal uygulamasi yapmak i¢in pedalin temel prensibini anlamak
onemlidir. Pedali yonetenin kulak oldugu, miizigi okurken nasil géz parmaklara rehber
oluyorsa, kulagin da ayn1 bi¢imde pedal iistiindeki ayaklarin rehberi oldugunu

kavranmalidir. Eger piyano egitiminin herhangi bir evresinde, miizigin 6zellikle kulaklar
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icin oldugunu hatirlatmak gerekirse bu pedal uygulamasinda olmalidir. Bu nedenle pedal
kullaniminda, kulak egitiminin 6nemi biiytiktiir. Kisi her zaman ¢aldigin1 duymalidir. Bu

pedal tekniginin temelidir.

Hofmann pedala ¢abuk, kesin, biitiin hareketle basilmasi ve bu hareketin her zaman tuslara
basildiktan hemen sonra yapilmasi gerektigine inanmaktadir. Pek ¢ok kisinin yaptigi, pedala
parmak vurusuyla ayn1 zamanda basilmasini asla tavsiye etmedigini, ama sanattaki her

kuralda oldugu gibi bu kural i¢in de istisnalar bulundugunu eklemektedir.

Pedal kullaniminda armonik temizlik temeldir, fakat sadece temeldir; pedalin sanatsal
isleyisindeki biitiin ilkeleri kapsamaz. Belirli bir etki vermek i¢in pedal yoluyla tonalitelerin
karigtig1 pek ¢ok eser vardir. Bu baglamda pedalin sadece uzatma degil ama ayn1 zamanda

renklendirme anlami tagidigi da hatirlanmalidir (Hofmann, 1920, s. 42-43).

Pedal, piyanistin gii¢ yetersizliginin tistiinii kapamak i¢in kullanilmamalidir. Forte niiansin1
iiretmek parmaklarin gorevidir (kolun yardimi olarak ya da olmadan) fakat bu gorev pedala
ait degildir, bu durum ayn1 zamanda sol pedal i¢inde gecerlidir. Sol pedal kusurlu pianissimo

kamufle arac1 olarak kullanilmamali, aksine 6zel olarak renk ¢alismasina hizmet etmelidir.

Pedal kullaniminda, ¢ok sik ya da uzun siireli uygulamalardan sakinilmalidir. Bu uygulama
netligin en Sldiiriicii diismanidir. Ogrenci yeni bir esere ¢alismaya basladiginda, bu eseri
pedal olmadan ¢aligmaya alismak yerine, mantikli bir sekilde pedal kullanimi ile esere

baglamalidir. Hofmann pedal kullanimini ertelememeyi tavsiye etmektedir.

Hofmann pedalin sanatsal kullaniminda, bir ressamin belli bir renk ya da golge i¢in palet
tizerindeki renkleri karigtirmasinda gecerli olan kuraldan daha farkli bir kural yok ifadesini
kullanmaktadir. Ressam mavi ve sariin karigtminin yesil oldugunu bilir, kirmizi ve mavinin
karisiminda mor elde edildigini ama bunlar onun nadiren kullanabilecegi diiz renklerdir. En
giizel renk tonlari icin, kendi gdzlerine ve kendi yargilarina bagvurmali ve deneyimleriyle
tecriibe kazanmalidir. Pedalla ¢alan kisinin kulagi arasindaki ilgi, ayni sekilde ressamin gozii
ile palet arasindaki iliskiye benzer. Genel konugmak gerekirse, pedali ne zaman
kullanmamak gerektigini bilmek, ne zaman kullanmak gerektigini bilmekten ¢ok daha
mithimdir. Seslerin istem dis1 olarak en ufak karigsma tehlikesinde pedal kullanmaktan

kacinilmalidir. Bu kakofoniden, en iyi sekilde basilan sesin sonrasinda pedala basarak ve
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yeni sese basarken cabuk ve simultane bigcimde pedali kaldirarak kaginilir. Pedal tekrardan
hemen aliabilir ve bu degisim hem armoni degisimlerinde hem de art arda nota gecislerinde
yapilmaya devam edilmelidir. Bu ona gore pedal hakkinda ortaya konabilecek tek miispet
kuraldir, ama izlenimlerine gore bu kural bile ¢ok sik ¢ignenmektedir. Kulak, sag ayaginin
gardiyani olmalidir. Piyanist kulagini armonik ve melodik temizligi alistirmali ve kendini
dikkatle dinlemelidir. Hofmann pedal kullanimini, ¢alan bireyin kulagmin islevinden

bagimsiz olarak dgretmenin imkansiz oldugunu savunur (Hofmann, 1920, s. 40-41).

Parcanin dokusunun pedal istemedigi yerlerde bile, ki ¢ok nadir bir durumdur, armoninin
biitiin parcalarin1 tutmak adina ellerin yetersiz oldugu durumlarda pedal, bir destek araci
olarak kullanilabilir. Hofmann, pedal kullanimi yasaklayan herhangi bir piyano miizigi
olmadigini ekler. Bach’da pedal genelde ¢cok 6nemlidir, ¢iinkii iyi diisiintilerek kullanilan
pedalla (6rnegin, org etkisi gayesiyle yazilan durumlarda) armonik sesler bir araya getirilir,
ana ses tutulur ve boylelikle orgdan farkli olmayan efektler iretilir. Nitel bakimdan
konugmak gerekirse, pedal Bach miiziginde de diger miiziklerde oldugu kadar gereklidir;
nicel olarak ise, onun miikemmel polifonik dokusunu bulaniklagtirmamak adma pedal

kullaniminda son derece tedbirli olunmasini énermektedir (Hofmann, 1920, s. 41-42).

2.3. Josef Lhevinne’in Piyano Teknigine Yaklasim

Lhevinne Rusya’da 6grenci oldugu zamanlarda, en erken asamadan itibaren miikemmel
teknik ya da enstriiman iizerinde hakimiyet {izerine ¢cabalanmas1 gerektiginin 6gretildigini
animsatmaktadir. Ama Lhevinne i¢in teknik bir amag¢ degil, kompozitoriin fikirlerini ifade
etmek icin kullanilan bir aragtir. Ona gore kompozitdriin miizik ifadelerini temsil etme
cabast miimkiin olan en net bi¢gimde belirlenmeli, biitiin kaynaklardan yararlanilmalidir.
Ogrenci kompozitdriin beklentilerini anlamaya ve saygi duymaya basladigi zaman, piyano

tekniginin farkli agilari uygun kullanima konulabilir.

Lhevinne oncelikle, giizel bir ton kazanmanin pesinde olan her piyano 6grencisinin, giizel
sesin ne olduguna dair zihinsel tasariya sahip olmasinin gerekli oldugunun altini ¢izer. Baz1
insanlar giizel ton hissiyle dogarlar. Onlar1 bu konuda ikaz etmek gerekmez. Bu birinin renk
ahengine sahip olmas1 gibi, karsisinda da renk korii bireylerin olmasina benzemektedir.
Giizel ton avantajia sahip olanlar sanshidir. Eger kisi bu 6zellige dogustan sahip degilse

umutsuzluga kapilmamalidir. Cilinkii ¢ok caligma ve iyi tona sahip piyanistleri dinleme
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deneyimiyle, ses rengini gelistirebilir. Lhevinne hos bir tona sahip olmamasina ragmen
zamanla 1srarc1 eforlariyla cezbedici tonlar gelistiren sayisiz Ogrenci tanidiginm

belirtmektedir (Lhevinne, 1972, s. 17).

Piyano ¢almada rol alan viicut liyeleri; klavyeyi ¢alan tiyeler olarak parmaklar, bilekle (kola
baglanan eklem) birlikte el, kol ve en son olarak da insan govdesidir. Lhevinne kendisi i¢in
en temel konunun iyi bir tuse oldugunu ifade etmektedir. Ogrencilerine tuslar {izerinde
parmaklarin1 yonetirken, el taragi eklemleri disinda parmaklarin herhangi bir bolgesinde

harekete izin vermemelerini nasihat eder (Lhevinne.1972, s. 13).

El tarag: iizerindeki eklemler parmaklari ele baglayan eklemlerdir. Tabii ki, parmaklar
tizerindeki diger eklemlerin ¢almaya katki sagladigi istisnalar vardir. Ama eger parmagi elin
govdesiyle baglant1 kurdugu kisimdan parmaklar1 hareket ettirme ilkesi 6grenilirse, cok daha
hizli bir bigimde ilerlemek kaydedilmektedir. Lhevinne bir piyano hocasinin, piyano
derslerindeki en biiyiik amacinin el kati ve sert olarak tutulurken, parmaklardaki biitiin kii¢iik
eklemlerin kavisli ve carpik olarak yukari kaldirilmasi oldugunu ve parmaklarin bir balyoz
gibi tusun iizerine inmesi gerektigini kendisine sdyledigini aktarmistir. Lhevinne’e gore
burada ne elastiklik, ne tonda zenginlik, ne de iyi bir modern piyanoda kolayca anlasilan ton

renginin giizelligine katacak bir sey bulunmaz (Lhevinne, 1972, s. 13).

Lhevinne, tusenin ¢ogunlukla bireysel bir konu oldugunu ve calan kisinin elinin dogasinin
bu konu {iizerinde pek cok insanin diisiineceginden daha fazla etkisi oldugunu kabul
etmektedir. Uzun, kemikli, etsiz, gli¢lii parmak uglarinin oldugu elin dogru piyanist eli olarak
kabul gordiigii giinlerin geride kaldigini savunur. Gosterisli pasajlar ve ¢cabukluk i¢in bu elin

avantaj1 olabilir, ama iyi ton liretimi i¢in ileri derecede kotidiir.

Buna 6rnek olarak ise Rubinstein’in ellerinden bahsetmektedir. Rubinstein’in ellerini, iki
notaya ayni anda basmamay1 zorlastiracak kadar tombul ve kisa olarak betimlemektedir. Bu
vaziyet, pek ¢ok hata olarak nitelendirecek kazalara sebep olabilmektedir. Bir diger yandan
ise, bu durum onun gérkemli tusesine biiylik oranda katki saglamaktadir. Parmak uclarindaki
et ne kadar kalinsa, tuse ¢esitliliginin de daha genis olacaginin sdylenebilir. Rubinstein
klavye fiizerinde dogaiistii oranda c¢alismalar1 sayesinde, dokunus bigimleri alanini
genisletmis, teknik engellerin iizerinden gelmis ve parmaklariin ucuyla sagladigi duyarh

yastiklarinin yararini elde etmistir. Bu aslinda sadece mekanik ve akustik bir ilkedir. Birinin
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metal bir ksilofon sesini ayirt etmesi kolaydir. Eger ksilofonun tahta kismina sert metal
cubukla vurulursa, sesin rengi kaba ve metalik olacaktir. Onlar1 ucunda yumusak kegeyle
kapl1 bir degnekle vurmay1 denenirse ton tamamen farkli ve miizikal olacaktir. Bu piyanoda
uygulanirsa ayni etkiyi vermeyecegi diisliniilebilir; ama kii¢iik deneyler meselenin bu

oldugunu gosterecektir.

Klavyeye dokunan parmak ne kadar etli ise, yaratilan ton da sert ve kemikli olandan ¢ok
daha iyi olacaktir. Bu sebeple ana prensip parmagin miimkiin olan en esnek parcasiyla
dokunmaktir. Bu kisim kesinlikle tirnagin hemen arkasindaki kisim degildir. Burada ton yine
kemikli ve hissiz olacaktir. Parmagin ilk ekleminin biraz arkasindaki ¢ok daha elastik, daha
az dayanikli, daha yayl bir etli kisim oldugu fark edilecektir. Lhevinne tuslara bazi eski
tavsiye edilen Avrupa metotlarinda oldugu gibi parmak uglariyla degil, parmagin bu
kismiyla dokunulmasinmi arzu etmektedir. Bir diger deyisle, parmagin uygun bir sekilde

olabilecek en genis kismiyla tusa dokunulmalidir (Lhevinne, 1972, s. 14).

Lhevinne’nin gozlemlerine gore miizik hakkinda ¢ok az bilgiye sahip olan pek ¢ok amator,
cok giizel bir tuseye sahip olabilir. Bunun en biiyiik nedenini, dogru kol kondisyonunda ve
parmak uglarinin uygun kismi ile ¢almay1 kazara 6grenmis olmalarina baglamaktadir.
Boylelikle, fildisi ylizeyde kemik vuruslari elde etmek yerine insaniyetin yastik benzeri
hissiyle tuslara dokunuyor ve nasil yaptiklarini bilmeden iyi bir tona sahip oluyorlardir. Bu
bilgiler dogrultusunda diizenli uygun egitim alan birinin tugesinin, sasilacak derecede

gelistirebileceginin miimkiin oldugunu 6ne siirer.

Lhevinne i¢in tusa dokunan parmagin ylizeyi ne kadar kiigiik olursa sesin de o kadar sert ve
duygusuz, ne kadar genis olursa sesin de o kadar berrak ve sarki sdyleyen tona sahip olacagi
neredeyse bir belittir. Dogal olarak eger bir pasajda ¢ok parlak, narin bir tona ihtiyag
duyuluyorsa, sadece parmak uglart kullanilmalhdir. Bu tatminkdr piyano sesinin
elemanlarindan sadece biridir; ama ilerleme siirecindeki her piyano 6grencisi tarafindan

ustalagilmalidir.

Lhevinne tekniginde bir genel prensip, tus dibine kadar basmaktir. Pek ¢ok 6grencinin bu
unsuru bilmedigine deginilmektedir. Piyano tusu, iyi bir ses iiretimi i¢in en asagiya
inmelidir. Yarisina kadar basma aligkanligi, cok soluk ve renksiz ¢alma stiline neden

olmaktadir. Pek ¢ok 6grenci bunu bilmeden yapar. Bundan daha fazlasi, kesinlikle sanatsal
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olmayan bir tiir kararsizlik ve emin olmama eksikligine sebep olur. Piyano tusuna tam
basmadan c¢alan kisi kendisinden hi¢bir zaman emin goriinmez. Piyanist ¢ok erken
zamanlardan beri tam basma aligkanlig1 edinmediyse, biiyiik ihtimalle her on notadan birinde
bliylik ihtimalle yarim ya da eksik bastigini kesfedecektir. Bu durumla karsilasilmasi
durumunda, yavas olarak gamlar1 ¢calmaya baslamak ve yavasga iyi melodilerin ve basit
akorlarin oldugu basit pargalar1 calismak 6nerilmektedir. Ayni durum akorlarda da meydana
gelebilir ve 6grenci akorlardaki notalarin bir kisminit tam olarak basarken digerlerinde

yarisinda kalabilmektedir. Armoninin etkisi bu sebeple azalmaktadir (Lhevinne, 1972, s. 15).

Lhevinne gam caligmasinin piyanistler i¢in énemine deginir. Piyanist gamlari her notadan
itibaren galabilmelidir. Ornek olarak mi majér gamu ele almaktadir. Oncelikle mi notasindan

itibaren gam ¢alinir (Lhevinne, 1972, s. 10):

3 t )

3
‘;1 —

'-ii. P=y
X

Gorsel 10. Mi Major Gam Caligsmasi
(Lhevinne,1972)

Sonrasinda dizinin ikinci notasi fa notasinda ¢alinmaktadir, su bicimde (Lhevinne, 1972,

s. 10):
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Gorsel 11. Mi Major Gam Caligsmasi
(Lhevinne,1972)

Sonrasinda ise {igiincii parmakla baslanir, su sekilde (Lhevinne, 1972, s.10):

Gorsel 12. Mi Major Gam Caligsmasi
(Lhevinne,1972)

Devaminda ise dordiincii nota bag parmakla alinmaktadir (Lhevinne, 1972, s.11):
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Gorsel 13. Mi Major Gam Calismasi
(Lhevinne,1972)
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Biitiin gam boyunca, bu isleme devam edilir ve bu egzersizler sag ve sol el beraber olacak

bicimde calinmalidir. Her tonda ayn1 ¢calisma uygulanmalidir (Lhevinne, 1972, s. 11).

Bu caligsma ile 6grenci daha sonraki yillarda inanilmaz 6lgiide zaman kazanacaktir. Desifre
yapmak da biiyiik Olciide kolaylasacak, ciinkii el icgilidiisel olarak en mantikli parmaga
yonelecek, diistinmeden segebilecektir. Lhevinne’e gore kisi az gam caligmasi yapmis

olabilir ama hi¢bir zaman fazla gam calismasi diye bir sey yoktur.

Oldukga az 6grenci iyi ton liretimi saglayan teknikte, bilegin roliiniin farkina varir. Lhevinne
bilek konusuna su ornekle baglar. Eger biri sarsint1 ya da bir darbenin etkisini yok etme
ozelligi olmayan bir otomobilde, piiriizlii bir yol {izerinde, yiiksek hizda siiriiciiliik yapmaya
mecbur birakilirsa, oldukc¢a korkung bir deneyim gecirir. Sarsilir, hatta neredeyse Olecek
kadar toslar. Aslinda pek ¢ok 6grencinin de piyano ¢alarken basina gelen budur. Eger piyano
calarken parmak sonundaki etli kismi1 hava yastigina benzetilirse, bilek de sarsint1 ve sesi
orten pargadir. Bu sebeple gergin bir bilekle uygun sarki sdyleyen bir ses liretmek imkansiza
yakindir. Bilek her zaman rahat olmalidir. Daha esneklik daha az vurma demektir ve piyano

tonunu kotli yapan sey aslinda bu vurma hareketleridir.

Lhevinne’e gore sert bilek ve ¢ikintili parmak uygulanmasi gereken durumlar da vardir.
Buna ornek olarak Liszt’in La Campanella etiidiindeki su pasaji gosterir. Bu pasajda

neredeyse miimkiin olan en biiylik parlakligin beklendigi ifade eder (Lhevinne, 1972, s. 19):

Gorsel 14. Liszt Etiit “La Campenalla”
(Lhevinne,1972)
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Yine sert bilek ve ¢ikintili parmak teknigine 6rnek olarak Schumann Papillions op.2 no.12
eserindeki su pasaja yer verilir. Burada bakir iiflemelerin taklit edilmesi gerektigini

belirtmektedir (Lhevinne, 1972, s. 20):
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Gorsel 15. Schumann Papillions op.2 no.12
(Lhevinne,1972)

Lhevinne’e gore glizel tonu zihnen tasarlama yetisine ek olarak, sesteki zenginlik ve sarki
sOyleme kalitesi en genis olarak parmagin yumusak etle kaplanmis kisminin tus tizerindeki

miktar1 ve gevsek bilegin eslik ettigi dogal yaylanma hareketine baglhdir.

Calan kisinin duygularin1 ve fikirlerini aslinda elleri ve kollar1 yoluyla iletecegine dikkat
ceker. Onun zihinsel tavri, ¢alma kalitesinde en biiyiik rolii oynamaktadir. Sesin nese, aci,
iziintli, kiicimseme, anlam ve korku duygularmnin kalitesini hemen yansitmasi gibi,
otomatik hale gelmis olmas1 gereken detaylar lizerinde durmasina gerek kalmadan ¢alma
tekniginde ustalasan kisilerin parmaklar1 ve kollar1 da ayn1 sekilde bu duygulara uyar. Kendi
calisin1 duyan kisi, duygularini olaganiistii bir bicimde klavyeye tasiyabilecegini fark
edecektir. Hicbir dinleyici bu c¢agriya duyarsiz degildir. Miizisyen olmayanlar, aslinda saf
miizigi anlamak yerine bu hissi daha fazla yasamak i¢in miizikle ilgilenirler. Miizikal
inceliklerden anlamazlar; nota ¢almaktan ¢ok sanatta daha fazla anlamlar oldugunu hisseden
piyanist tarafindan samimi bir bi¢gimde resmedilen insani hislerin ve duygularin iletildigini

anlarlar.

Giizel ton probleminin teknik tarafin1 agiklamak cok zor degildir. ilk asamada iist kol ve
onkol c¢ok hafif olmalidir, ¢alan kisi havada yliziiyormus gibi hissetmelidir. Zihinsel tutum
burada ¢ok énemlidir. incelik ve zarafet, agir kolla miimkiin degildir. Kaslarin sikilmas: ya

da sinirlandirilmasi en son dneridir ve incelik i¢in 6liimciildiir. Diger bir yandan, kolun tuglar
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iizerinde tedirgin edici gerilim ve sabitlik hissinden tamamen arinmis olarak tutularak hava

iizerindeki akisinin hissedilmesi zarifligin ilk prensibidir (Lhevinne, 1972, s. 26).

Eger 6grenci “havada yiizen kol” prensibinde ustalasirsa (ve bu herhangi bir 6zel egzersizden
daha dogru zihinsel bir davranig kazanmasini saglayacaktir), zarafetin sadece hafiflikten ya
da hizdan olusmadigini idrak edecektir. Kompozisyonun rotasinda yer alan kiiciik detaylari
kacirarak ve kaybederek ayni hizda ¢alan binlerce 6grenci, miizisyen olmayan bir dinleyici
icin bile gergekten rahatsiz edicidir. Kusursuzluk ugruna calisirken, incelik elde edilemez.
Bu sebeple, en hassas pasajlarda bile, siyah ya da beyaz her tus ¢alinmali, tusun dibine kadar

asag1 inilmelidir. Bu ikinci prensip énemlidir (Lhevinne, 1972, s. 27).

Ucgiincii prensip ise tuslarin yiizeyinde parmaklarla galarak hassasiyeti koruma pratiginde
saklidir. Bu sebeple, parmaklar yiizeyden kaldirdiginda bu kaldiris anlasilabilir sekilde
olmamalidir. Bu basit hareket ¢alan kiginin fazla vurmasina karsit olacak ve ¢almadaki
celigkileri azaltarak c¢alan kisiye giiven verecektir. Bunu yapmak sabirsiz 6grencilerle
zordur; fakat hassaslik iizerine yavas tempoda calisan 6grenci parmaklarini ve kollarim

analiz edebilecektir. Piyanist kendini devamli sorgulamalidir.

Lhevinne i¢in, ¢alan kisinin kendisine su 6nemli sorular1 sormasi elzemdir:

“Kolum bagimsiz mi1?”
“Her notada tus dibine basabiliyor muyum?”

“Parmaklarimi tus yiizeyinde tutabiliyor muyum?”

Calmadaki hassasiyet, parmak uglariyla vurarak degil tiim yuvarlak sarki sdyleme tonunda
oldugu gibi kanhi topla (parmagmn etli kismi) yapilmaktadir. Lhevinne yiizen kol
kondisyonunu saglamaya calisirken, bileginin hafif bir bicimde viicudunun digina dogru
gittigini fark etmistir. Hassasiyet caligsmasi, binlerce parca ve egzersiz yoluyla yapilabilir.
Verilen pasajlar bu baglantida kullanilmak i¢in 6zellikle iyi materyallere 6rnektir (Lhevinne,

1972, s. 28):

52



)
N
N
N

Gorsel 16. Grieg, Butterfly
(Lhevinne,1972)

Gorsel 17. Chopin Berceuse
(Lhevinne,1972)

Her 6gretmen fiziksel olarak kuvvetli ve klavyede kolayca ses c¢ikaran Ogrencilerle
karsilagsmistir. Bir diger Ozellikle kuvvetli olmayan ama cok biiyiik giicle ¢alabilen
ogrenciler de vardir. Neden ise dayanikliliktir. Giiglii bir ton isteyen pek ¢ok ustalik eserinin
ihtiyac duydugu gercek fiziksel dayanikliliktir fakat bu giicii yonetme sekli vardir ve piyanist
kendi giiciinii idareli kullanabilir. Lhevinne piyano ¢alarken gdvdesini sabit tutmaya egimli
iinlii bir piyanist tanidigindan bahseder. Lhevinne, Rubinstein’in piyano bagindaki bir
resmine deginir. Fotografci Rubinstein’in klavyedeki tasvirlerinin pek ¢ogunu kaybederek
sadece tek bir poz almistir. Bunun sebebi belki de Rubinstein’in kameraya alindiginin
farkina varmadan once aldig1 pozdur. Bu ¢izim Lhevinne’in piyano basinda Rubinstein’1
tamdig1 sekildir. Ogrencilerin ne yapmasi hakkinda yazilan pek ¢ok bilgilendirme
kitabindaki resimlerde gosterildigi gibi dik oturmak yerine, kararli bir bi¢imde klavyeye
dogru egilmistir. Biitiin forte pasajlarda viicudunun ve omuzlarinin agirhigint ¢alistirir.

Kongerto icralarinda Rubinstein’in biitiin orkestradan daha fortissimo duyulabildigini
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hatirlanmalidir. Piyano biitiin orkestranin kral1 gibi gorkemli bir bigimde parlar, ama burada

ne gliriiltii ne de anlagilmaz vurgular vardir.

Giriiltiiniin  olmamasinin sebebi Rubinstein’in bileklerinin bdyle pasajlarda bagimsiz
olmasidir, o herkesin sahip oldugu dogal darbe emicilerin avantajin1 kullanmaktadir.
Rubinstein klavyeye vurmadan, biitiin forte pasajlarda dogal kol ve omuz agirligindan

yararlanmaktadir (Lhevinne, 1972, s. 31).

Ortalama amatorlerin sadece gii¢ kullanarak klavyeye vurmasi ile kontrol edilen ve idareli
kullanilan gii¢ ve baski yoluyla piyanoda ¢izilen sanatsal ses yapist arasinda biiyiik fark
vardir. Lhevinne, Chopin Military Polonaise’in ilk kismini 6rnek olarak ele alir (Lhevinne,

1972,s. 31):

Allegro con'brio M.m.J=9s
3 3 4 2
3 ot ot

Gorsel 18. Chopin, Military Polonaise
(Lhevinne,1972)

Kasilmig bilek ve onkolla parca ele alinirsa, sesin nasil giiriiltiilii ve kabul edilemez
duyuldugu fark edilecektir. Fakat bilekleri serbest birakarak, parmaklarin etli kisimlari
kullanilarak ve omuzdan klavyeye gii¢ ve agirligin ulastig1 hissedilirse ses rengi ve ifade
biiyiik anlamda degisecektir. Bu giizel kompozisyon aslinda giizel ton ve zengin sarki
sOyleme kalitesi fikri tagirken, genellikle vurma yoluyla deforme edilir. Ayn1 sey Si Bemol
Major Scherzo i¢in de gecerlidir. Lhevinne bu konudaki fikirlerini su sekilde ifade
etmektedir: “Eger Chopin bunun nasil yok edildigini duysaydi, mezarinda ters donerdi.
Asillik ve giizellik vermek yerine, agilis pasajinda balyoz gibi vurulmasi affedilmez”

(Lhevinne, 1972, s.32).

Calarken bir diger dnemli nokta da esitlik ve temizliktir. Pek ¢ok calma bi¢iminin esit

olmamasinin en biiyiik sebebi zihinsel olarak emin olmamaktir. En basit parca ele alinip,
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normal bir tempoda ¢alindiginda, odaklanilirsa esitsizlik olmayacaktir. Daha zor bir parcay,
yapilabilenden daha hizli ¢almak denenirse esitsizlik derhal ortaya cikar. Lhevinne i¢in

biitiin durum budur, bagka bir giz yoktur.

Yavas caligsma irade giicii gerektirmektedir. Daha hizli1 ¢alma arzusunu serbest birakmak
kolaydir. Lhevinne Chopin’in La Minor Kromatik Etiit’tinii miikemmel bir hizda ¢alan bir

ogrencisine deginir.

Allegro M.m.J =142
sempre legato . 3 8 333

Py 148 345 it
_e‘— I
1
pe * erese. !
X
)24 - 4
g 5 . 9 L4

Gorsel 19. Chopin etiit, Op.10, No.2
(Lhevinne, 1972)

Ogrencisinin performansmin sonunda hem calan kisi hem de dinleyiciler bulanikliklar, pis
notalar ve diger hatalarla tedirgin olarak nefessiz kalmislardi. Bu performans, Lhevinne’in
izlenimlerine gore kimseye hicbir sanatsal zevk vermemisti, ¢iinkii icrada ne bir tavir ne de
siiklinet yoktu. Sadece ¢ok ¢alisarak 6grencinin bir par¢ayi ¢cok yavas ¢aligmasi gerektigini
gorebilmesi saglanir, sonrasinda biraz daha hizli ¢alisir, son olarak ise zihinsel ve fiziksel

bulaniklia yer vermeyen hiza ulasir. Eger saglam bir bicimde ¢aliniyorsa, hiz sinir1 yoktur.

Saglamlik i¢in iyi testlerden birinin, ayn1 kompozisyonu herhangi bir hizda ¢almak oldugu
belirtilmektedir. Genelde bir pargay1 orta hizda ¢almak ¢ok hizli bir tempoda almaktan daha
zordur. Parcaya metronomla ¢ok daha yavas alarak baslanmali ve basarili tekrarlarla hiz
artirtlmalidir. Daha sonra ayni sey, metronom olmadan denenmelidir. Bu ¢alisma aym
zamanda Ogrencinin tempo duygusunu gelistirmektedir. Aslinda miizik literatiirii farklh
tempolarla karakterize edilmistir. Ogrenci, Beethoven sonatlarda farkli boliimlerdeki degisik
tempolar1 i¢sel olarak hissetmelidir. Tabii ki her kisideki tempo sinirlar1 farkli olacaktir,
fakat asir1 hizli ya da yavas alinan tempolar saglam olmamani en yaygmn formlar

arasidadir.
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Lhevinne saglam ¢calmada 6dnemli rol oynayan iki faktdrden bahseder. Birinci faktor, parmak
numaralaridir. Pasajda olabilecek en uygun parmak numaralar se¢ilmelidir. El pozisyonu
parcaya en uygun sekilde olmalidir. En rahat pozisyon, her zaman en iyisidir. Genelde
ogrenciler zor pasajlarla ugrasarak onlarin imkansiz oldugunu iddia eder, bilegin yukari
kaldirilmasi ve indirilmesi gibi ya da eli saga sola kaydirarak el pozisyonunda biiyiik bir
degisiklik yapildiginda problem ¢oziilecektir. Ogrenciye farkli pasajlara uyacak mucizevi
bir ¢éziim vermek imkansizdir, fakat kisinin elinde ona en rahat olant deneyimlemesine ve
bulmasina izin vermek dogru olandir. Kontrol edilemez sanatsal arzular1 kendi bilincinin
iistlinde olunca son yillarinda yanlis notalara takili kalan Rubinstein da Ogrencilerine
saglamlik konusunda son derece israrci oldugunu, hicbir zaman yanlis notalar1 ve pis

calmay1 affetmedigini eklemektedir.

Saglam ¢almadaki diger onemli 6ge ise sol eldir. Bazi 6grenciler sag eli olagan dis1 kesinlikle
calarken, sol eldeki bulaniklar1 hi¢ diistinmiiyor seklinde goriilebilir. Sol el, esere kalite ve
karakter verir. Sadece basit bir eslik temasi iceren pasajlar diginda biitiin pasajlarda sol el,
sag elle esit derecede dneme sahiptir. Sanki sag el yokmus gibi sadece sol el ¢alismasi
yapmak faydali olacaktir. Sol el onlara bir 6zgiinliik, 6zgiirliikk ve karakter verene kadar tist

iiste calinirsa, kisinin ¢alma bi¢imi yiizde yiiz gelisecektir.

Eger sol el hakkinda siliphe varsa ve emin olmak i¢in iyi bir neden isteniyorsa, Lhevinne sag
elin iki li¢ glinligline komisyon digina alinarak, biitlin ilginin sol ele verilmesini tavsiye
etmektedir. Iki el beraber ¢almaya basladiginda ise, karakterdeki biiyiik fark biiyiik ihtimalle
fark edilecektir.

Ezber konusunda ise, ilk olarak her seyi ezbere ¢alma aligkanliginin bir dereceye kadar son
zamanlarda ortaya ¢iktigindan bahsetmektedir. Mozart, Haydn ya da Beethoven zamaninda
birka¢ miizisyen bunun gerekli oldugunu diistinmekteydi. Lhevinne yasadigi zamanda
oldugu gibi baz1 orkestra seflerinin notayla beraber ¢almasinin aligkanlik haline geldigini,

zamanla konserlerde basili eserlerle calma aliskanliginin giderek azaldigina deginmektedir.

Higbir siiphe yok ki iki-ii¢ bin kisinin oldugu atmosferde sayfa ¢evirme eylemi konser
salonunun atmosferine zarar verecektir. Bu sebeple ezber yapmak elzem olarak
goriinmektedir. Bu bazi1 6grencilerin secilmek i¢in biitiin miizik edebiyatini hafizasi almasi

gerektigi anlamina gelmez. Gerekli olanlar1 6grenmek yararlidir (Lhevinne, 1972, s. 41).
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Lhevinne ezberin ¢abuk olmasia ¢ok fazla 6nem vermemektedir. Baz1 insanlar bir tarz
zihinsel akicilikla odiillendirilmistir. Zihinsel fotograflarin1 sinematografik cabuklukla
yapabilirler ama bu etki ayn1 hizda kaybolmaya egimlidir. Eger kisi yavas ezber yaptigin
fark ederse etkilenmemelidir. Lhevinne dogal olarak ezber yapan pek ¢ok dgrencinin, daha
fazla hata yapmaya egilimli oldugunu fark ettigini belirtir. Hafizalar1 ne giivenilir ne de
saglamdir. Bunu sdyleme amacinin pek c¢ok iyi 6grencinin ezber konusunda korkung
sorunlar yagadigini bilmesi oldugunu ekler. Saglam ezber yapmak i¢in ne kadar fazla efor

harcanirsa, beynin de o kadar negatif etkilenecegini iddia etmektedir.

Ezberin 6l¢ii 61¢ii degil, ciimle ciimle yapilmasini 6nerir. Miizigin en kiigiik bireyi, 6l¢ii degil
ciimledir. Hatirlanmasi gereken sey fikirdir, semboller degildir. Bir siiri hatirladiginizda
harfleri hatirlamazsiniz, fakat sairin giizel bakis acisini, onun diisiincelerinin resimlerini
hatirlarsiniz. Pek ¢ok 6grenci siyah notalar1 hatirlamak igin saatlerini bosa harcar. Lhevinne
bunu absiirt bulur. Notalar hi¢bir sey ifade etmezler. Diisiince, bestecinin fikri ve onun neye

dayandig1 hafizaya alinmalidir.

Ciimleleri ezberlemek i¢in ayn1 olan nedenle, bir insan armoni elementlerini de saglam bir
bicimde kavramalidir. Akorlar miizikal kelimelerdir. Akorlarin diizenlenmesi ciimle i¢indeki
kelimelerin diizenlemesi kadar istege bagli degildir, fakat armonide akorlarin siralanmasi

hafizaya biiyiik yardim etmektedir (Lhevinne, 1972, s. 42).

Kendi hafizasinin 12 yasma kadar uykudaymis gibi goriindiigiine, daha sonrasinda ezber
yaparken ¢ok zorlandigina deginir. Ama biiyiik deneyimleri sonucunda, ¢ok kolay ezber
yapabilmeyi 0grenmistir. Bu sadece azim, zaman ve ¢alisma konusudur. Bu sebeple ezber
yapmada sorun yasayan 6grencileri her zaman cesaretlendirdigini belirtir. Ne ezberleniyorsa,
iyi ezberlenmelidir. Ezbere piyano literatiiriiniin biiylik bir boliimiinii ¢alabilen amatorler
vardir, ama bir pargay1 gercekten iyi bir bicimde ¢alamazlar. Tabii ki bir konser piyanisti
kendi bilingaltinda milyonlarca nota depolar. Sezon i¢in kendi programini belirler, eger
calistig1 belli bir kongertoyu bir siiredir ¢almiyorsa, onun iizerine ¢aligir ve orijinalinde nasil

ogrendiyse ayn1 derecedeki tamlikla onu hazir bir bigime getirir.

Giinliik olarak ezber ¢aligmasi yapmak, eger sadece birazsa, zaman zaman ezber c¢aligmasi

yapmaktan daha iyidir. Bu diizenli ¢aligma arasinda sayilir.
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Lhevinne giinde 4 saat ¢alismanin yeterli bir 6l¢ii oldugunu ve ¢ok fazla g¢alismay1 da az
caligmak kadar fena buldugunu belirterek ideal ¢alisma {lizerine su ifadelerde bulunmaktadir:
“Geng 6grencilerin amact ve istegi teknigi olabildigince ¢abuk halletmek olmalidir. Burada
kisa yol yoktur. Kimse dagin etrafindan ya da altindan gidemez. Daga ¢ikmak gereklidir. Bu
sebeple teknikte ustalik gelistikten sonra verilecek derslerden once ilk derslerde teknige
onem verilmeli. Sorun 6grencilerin cogunun bagka bir agidan bakmasidir. Giinde teknige iki
saat ayirmak (baslangic asamasinda olanlar degil) teknik i¢in ¢ok fazla degildir. Birinin
giinde iki saatten az zaman ayirarak modern teknik zirvesine ulastigini gérmedigini de
belirtir. Herkes teknigin aslinda bir kaynak oldugunu bilir ama bu kaynak olmadan kimse
sona erisemez. Otomobilin biiylik, tozlu makinesinde giizel bir sey olmayabilir, ama eger
yolculugun sonuna varilacaksa -muhtesem agaclarin, giizel cigeklerin ve giizellige girisin-
kaynaga ihtiya¢ vardir. Sadece miizigin ilging icra ve yorumlarla dolu biiyiilii diinyasina
girmeden Once, ¢ok fazla gam, arpej ve oktav millerinin {izerinde seyahat etmek

zorundasmiz” (Lhevinne, 1972, s. 43-44).

Miizik ¢alisma siirelerinin her zaman teknik ¢alisma ve parcalar olarak bdliinmesini tavsiye

etmektedir. Bu iki kisma, farkli gortislerle yaklasiimadir.

Calisirken herhangi bir endise ve dikkat dagitan seyden kacinilmalidir. Zihin her dakika ne
yapildig1 iizerinde agik olmalidir, yoksa ¢alismanin degeri inanilmaz derecede azalacaktir.
Yogun konsantrasyon, severek ¢alisma ve dogru yaklasimla yarim saatlik bir siire¢ i¢inde

bir saatte yapabilecekten daha fazlasinin yapilabildigine inanmaktadir.

Kendisinin de genelde iic ya da dort saat calistigini ve kendisini ¢alistyormus gibi
hissetmedigini ekler. Bunun sebebini, kisinin dogru ruh haliyle ¢alisirsa yorulmak nedir
bilmeyecegine baglamaktadir. Monoton bir bigimde tekrar etmek, Lhevinne i¢in ¢aligma
bigiminin en kotii seklidir, bu calismay1 mantiksiz ve gereksiz buldugunu ekler. Ornek olarak
do major gami ele alir. Bu gam yiizlerce sekilde farkli ¢alinabilir, farkli ritimler, farkli hizlar
ve farkli dokunuslar uygulanabilir. Eller degisebilir. Bir el legato ¢alarken diger el staccato
calabilir. Bu sekilde calisarak, beynini ve marifetlerini kullanan birey ¢alismaktan artik
sikilmayacaktir. Lhevinne’nin bir diger Onem verdigi konu c¢alismada degisiklik

yapilmasidir.
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Lhevinne goriiniiste ¢cabukluk konusunda fiziksel bir limit olmadigina deginir. Cabukluk
kazanmak, zihinsel oldugu kadar da adale ve sinirlerle ilgilidir. Asir1 hizli olma yeteneginin
kesinlikle miizikal yetenegi saglamadigin1 vurgular. Bazi Ogrencilerin “simsek gibi”
calabildigini, ama bagka bir seyi zor iyi olarak yapabildiklerine deginir. Cabukluk yetenegi
abartilmamalidir. Bazilar1 bu yetenegi cabuk bir bigimde gelistirebilir, bazilar1 da bunu
biiyiik sabir ve azim yoluyla kazanabilir. Bu sebeple, ¢cabuklugun nasil gelisecegi ile ilgili
kat1 ve hizli bir kural yoktur. Bu aliskanlig1 kazanmak icin en iyi genel prensip ¢ok serbest
bagimsiz bir elle calmaktir. Kasilma ve ¢abukluk asla beraber gitmez. Kendisinin, her zaman
biiyiik bir cabuklukla ¢almay1 muvaffak olduguna deginir. Hocas1 Safanoff’un kendisinde
yaptig1 en ciddi hatalardan birinin, bir seyi alisilmisin disinda yapabildiginde buna
miisamaha gostermesi oldugunu ifade etmektedir. Kendisine hi¢bir zaman i¢inde bravura,
virtiidzite ve ¢abuklukla alakali olmayan eserleri yeteri kadar vermedigini diisiiniir. O ise

kisinin kendi zay1f noktalarin1 gelistirmesi gerektigini diistinmektedir.

Gosterisli olan seylerin her zaman, insanlarin bir sekilde etkilenmesini sagladigina deginir.
Iginde havai fisekler gibi etkilerle devam eden pargaya sahip olundugunda, bu dgrencinin
ilgisini cekmektedir. Boyle eserler tehlikelidir, 6grencinin sanatin en giizel yanin1 gérmesini

engeller.

Bravura calista, par¢anin ruhu ve karakteri her seydir. Bravura ¢almak cesaret ister. Biri
calmak icin parlak bir pasaj secer, sansini dener ve bunu basarir. Biri bagarili olacagim diye
heyecanlanir ve en degerli zamanimni bu kismi gelistirmeye calisarak teknigin diger
evrelerinde dezavantaja sahip olur. Lhevinne’nin deneyimlerine gore her 6grenci, bravura
calmak i¢in acele etmektedir. Czerny egzersizleri diizgiin bir bigimde ¢almadan Tchaikovsky

Kongerto ¢almak isterler.

Bravura ¢almanin bir diger tehlikesi ise miizigi bir savas araci olarak gérmeye egilimli
olmaktir. Parlak pasajlarda tempo ve dinamik pasajlarin bir sekilde yiikselmesi sonucunda,
notalar daha fazla 6nemsiz ve karmasik olarak goriiniir, oktavlar karisir ve triller gamur gibi
olur. Iyi bravura stil ise tam tersidir ve “yiikselme ve yankilanma” etkisi baslarken daha fazla

aciklik olmalidir (Lhevinne, 1972, s. 46).

Lhevinne bravura calmanin yol acabilecegi tehlikelerin yani sira, pedal kullanimindan dolay1

kaynaklanacak tehlikelere de deginir. Pedal kullaniminda pek ¢ok serbestlik vardir. Bu
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serbestlikleri, pedal icin kati ve hizli kurallari kim belirleyebilir sorusuyla da
desteklemektedir. Pedal uygulamasi ¢aligma ister ve bu ¢alisma titiz olmalidir. Parmaklarla
ayn1 mantikta ve kesinlikte uygulanmalidir. Ik sesten sonra basilan pedal, ikinci sesin bir

boliimiine kadar tutulur ve dogru zamanda temizlenir (Lhevinne, 1972, s. 47).

Tehlikelerden biri pedali dogru zamanda degistirmemektir. Ayagin ne zaman kaldirildig1 en
az ne zaman basildig1 kadar 6nemlidir. Lhevinne’e gore sanatsal ¢alista en iyi pedal efektleri

dinleyicinin pedalin farkina varmadigi ¢alislardir.

Diizenli pedal kullaniminin da (notaya basmayla beraber pedalin uygulanmasi) ve senkop
pedal kullaniminin da (notaya basildiktan sonra pedalin uygulanmasi), uygulandig: yerler
vardir. Bir akor serisi ¢alindig1 zaman senkop pedal kullanilmalidir; bagka hicbir bicimde

sesin devamliligt sallanamaz. Bu piyanonun ksilofon gibi duyulmasini onler.

Pedalin nasil kullanilmas1 gerektigini bilmek gerekir. Kendisi tam pedal, yarim pedal ve
ceyrek pedal ya da sadece pedala dokunma uygulamalarini icra eder. Bu efektlerin
bazilarinda pedal sadece zar zor tellerden ayrilir, bazen ¢ok hafif dokunur ve nefis bir arp

etkisi tiretir. Bu efekt duvar piyanosunun mekanizmasi farkli oldugu i¢in zar zor duyulur.

Lhevinne’in degindigi bir diger pedal uygulamasindaki tehlike de atmosfer etkileri
diyebilecegimiz etkilerdir. Jean Baptiste Camille Corot’un giizel resimlerinde keskin
cizgilerin neredeyse hicbir yerde goriinmedigi bilinir. Usta Corot onlar1 miikemmel
atmosferde kaybetmistir. Bu sebeple, miizikteki belli modern ¢alismalarda, bu ¢izgiler
pedalin becerikli kullanimiyla yumusatilabilir. Her ciimlenin kendi yasas1 vardir, hi¢bir zor

ve seri kural yoktur.

Lhevinne en son olarak da Joseph Haydn’in bir sonatindaki pedal kullanimiyla ve Frederic
Chopin’in Berceuse eserindeki pedal kullaniminin, tipki Rafael 6ncesi firca kullanimi ve
Jean Frangois Millet donemindeki fir¢a kullanimi kadar farkli olduguna deginmektedir.

Farkli donemleri temsil ederler ve farkl sekilde yaklasilmalidir.

Staccato sadece dokunus olarak diisiiniiliir, tuslarin iizerine hafif¢e vurularak yapilan
yiizeysel sesler oldugu sanilarak hasar goriir. Bazi pasajlarda carpan ses efekti vermek i¢in

yapildig1 sanilir ama ihtiyatla kullanilmalidir. Cok rahat bir ¢are giiriiltiiyli azaltacak;
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staccato karakterini ve parlakligin1 artiracaktir. Bu genelde bilek yukari ¢ikartilarak yapilir.
Bilegin yiikseltilmesiyle vurus hareketi bagka bir acidan gelir, daha hafiftir ve ugucu
pasajlarin kolaylikla ve emin bir bigimde icra edilmesini saglar. Lhevinne bu 6nerisinin daha
iyi anlagilmasi i¢in Rubinstein’in Staccato etiidiinde yer alan su dlgiileri, 6rnegin bilegin
normal pozisyonunda ele alinmasini, daha sonrasinda ise bilegi kaldirarak denenmesini
onermektedir. Calisa etki edecek hafifligin fark edilmesini de ekler (Lhevinne, 1972, s.35-
36).

Gorsel 20.Rubinstein Staccato Etiit
(Lhevinne, 1972)

Parmaktan yapilan staccato ise, tuslari silme islemiyle yapilir ve dogru sekilde
uygulandiginda ¢ok etkilidir. Ayn1 zamanda Chopin’in Op. 32 No.2 Noktiirn’iinde bulunan,
biitiin hareketin 6n kolla yapildig1 parlak staccatolarin bulundugu pasajlarda bulunmaktadir.
Burada bilek kat1 bir bi¢imde tutulur. Fakat biitiin durumlarda parmaklar asag: tarafi yani

tuslar1 gdrmeli ve hissetmelidir yani tavana bakmamalidir.

Gorsel 21. Chopin Noktiirn, Op.32, No.2
(Lhevinne, 1972)

Lhevinne bagl anlamina gelen legato kelimesinin, binlerce 6grenciyi yanilttigini diistiniir.
Notalar1 baglamak kolaydir ama 6nemli olan nasil sorusudur. Her zaman iki sesin var oldugu
bir an olacaktir. Eger bir ses diger ¢alan sesten sonra fazla uzun kalirsa, legato yanlis olur.

Bir diger taraftan, uzamasi yeterli olmazsa legatodan ¢ok portamento etkisi verir.
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Piyanoda iyi ¢alinmis bir legato ylizmek gibidir. Burasi esas noktadir. Eger notalarin ses
kalitesi birbirine benzer olmazsa, ylizme etkisi miimkiin degildir. Bir diger deyisle biitiin
notalar ayn1 tonal renkte olmalidir. Legato bicimde c¢alinan notalar tonal bir kolyenin
tellerine benzetilebilinir. Pek ¢ok ogrencinin c¢alisindaki tonal kolyelerdeki teller her
climlede farkli renkler, biiyiikliikler, sekiller ve kalitelerde olmaktadir (Lhevinne, 1972,
s. 37).

Lhevinne’nin legato c¢alma konusunda dikkat ¢ektigi bir diger unsur ise, piyano
kompozisyonunda verilen pasajda notanin uzamasiyla, legato c¢almanin o kadar
zorlasmasidir. Burada sadece piyano enstriimanini kast ettigini vurgular. Ornegin, keman
icin bu durum farklidir. Bach’in Air on the G String eseri uzun siiren notalariyla ele alinirsa,
gerektiginde kemanda bu notalarin iki kat1 uzun yapilabildigini ama bu durumun piyano i¢in
miimkiin olmadigim c¢ilinkii enstriimanin mekanizmasinin notaya basildig1 andan itibaren
sesin azalmasi seklinde tasarlandigini ifade eder. Bu sebeple, ¢ok yavas pasajlarda dgrenci
gercek problemle yiizlesir. Bir sonraki notaya ge¢gmeden dnce arada bosluk olmamasini
saglamaya yeterli bir ton elde etmelidir ve devaminda gelen notaya basarken yeni notanin

sanki bir “carpma” gibi duyulmamasi i¢in temanin ses uzunluklarini dikkate almalidir.

Gamlar hem staccato hem de legato ¢alismasinda kusursuz kaynaklardir. Gam ¢alismasinda,
eger Ogrenci parmaklarini kullandigi kadar kulaklarimi da kullanmazsa &grencinin
caligmasinin bir anlami1 olmaz. Eger 6grenci kulaklari agik bir bigimde ¢almay1 6grenirse ve
sesin giizel yanlarini hissederse, 0gretmenin isi ¢ok daha eglenceli ve yararl olacaktir ve

miizik bariz bir bigimde biitiin diinyada ilerleyecektir (Lhevinne, 1972, s. 39).

Icrada kesinlik, giizel legato ve kibar staccato hususlari ¢ok énemlidir, bu konulara ekstra
dikkat veren her Ogrenci caligmasinin karsiligimmi alacaktir. Eger 6grenci kendi seviyesi
altinda olan klasik ¢aligmalar ve pargalarin oldugu bir kitab1 ele alir ve kulaklarinin
parmaklari ile esit derecede rol almasini saglayarak, dikkatle ve diisiinerek ciimle ciimle
calisir ve onlart tekrarlayarak calarsa, piyano tekniginin bu noktalarinda ilerleme

kaydedecektir.

Lhevinne giizel tuse ve giizel legato i¢in sadece istemenin yeterli olmadigini, saatlerce
klavye tizerinde dikkatli calisma gerektirdiklerini vurgular. Kisi teknik ¢alisma kadar,

giizellik iizerine de ¢aligmalidir. Eger eller sadece bir makine gibi kullaniliyorsa, teknik
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degersizdir. Diinyanin miizik merkezlerinde verilen binlerce piyano resitali her yil
ogrencilere ilham vermektedir. Onlar tavsiye edilen dogrularla rapsodileri, kongertolar1 ve
sonatlart ¢alarlar ama aralarindan ¢ok azi diinyanin istedigi ve en yiiksek ovgiiye deger

buldugu yiiksek kaliteye sahip olurlar — Giizellik (Lhevinne, 1972, s. 39).

Lhevinne piyanistin kendisine su sorular1 sormasini tavsiye etmektedir:

e Kompozitdriin duygu ve diisiincesini ifade edebiliyor muyum?
e Kendi istek ve duygumu ifade edebiliyor muyum?

e (Calinan sey her neyse, bir sey ifade ediyor mu?

2.4. Karl Leimer ve Walter Gieseking’in Piyano Teknigine Yaklasim

Leimer ve Gieseking iyi bir teknigin ayn1 zamanda zihinsel bir is olduguna savunmaktadir.
Eger bu yogun ¢aligsma giiclii bir konsantrasyon yardimiyla yapilirsa, teknik adina hizli bir
gelisim miimkiindiir ve bazen olaganiistli sonuglar elde edilecektir. Onlara gore neredeyse
her zaman, zihin ¢aligmasi kenara atilmakta ve 6grenci yillarca her giin uzun saatler boyunca

bir sekilde ise yarar bir teknik kazanmak i¢in zaman harcamaya mecbur kalmaktadir.

Enstriiman ¢almada teknik, parmaklari kontrol etmek anlamina gelmektedir. Genelde sadece
limitli bir goriisle akicilik, zor pasajlarin hizli icras1 ve kesintisizlik amact olarak
yararlanilmaktadir. Zihin ¢aligmasiyla miikemmel teknigi edinmek i¢in, nota resminin
kusursuz bir izlenimini zihinde olusturmak ¢6ziilmesi gereken ilk problemdir. Bundan sonra,
calisilmasi gereken parmak numarasi, tuse, nota degeri benzeri konularda en genis bicimde
miikemmelligi kazanmak i¢in ugragilmasi olmalidir. Bu kazanim biitiin zihinsel giiclin
yogun konsantrasyonuyla hizli ve biitiin olarak edinilir. Olduk¢a yorucu bir beyin
caligmasidir. Buna karsit olarak, digerleri (yani miizik 6grencilerinin ¢cogunlugu) sadece zor
kisimlart miimkiin olan en fazla tekrarla, ¢ok az ya da hi¢ konsantrasyonla teknik kazanmay1
denemektedir. Zamanla bu teknik problemler iizerine bilingsizce ustalasir ama ustalagmak

bazi1 durumlarda aylar1 almaktadir (Leimer ve Gieseking, 1972, s. 90).

Yaklasimda bu calisma bi¢imini takip eden pek cok talibin, hayatlar1 boyunca istenen
sonuclara asla ulagamayacaklari1 savunurlar. Sinirleri bozmaya egimli istikrarsizlik duygusu,

ozellikle kisi dinleyici karsisindaysa tistiin gelir. Sahne korkusu biitiin bunlarin sonucudur.
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Yogun zihin ¢aligmasindan daha rahat olan bu ¢aligma bi¢imi yaygin olarak bilinmekte ve
tercih edilmektedir. Leimer bu ¢alismanin, hi¢cbir zaman kusursuzluga sebep olmayacagin

ve daha ¢ok zaman gerektirdigini ifade etmektedir.

Notalarin tam uzunlugu ve belirlenmis giiclinii (ntianslar1) kavramak o6grenilmelidir.
Ogretmen, devamli olarak 6grencinin dikkatini esitsizligin sebep oldugu hatalara gekmelidir.
Niians ¢aligmastyla, parmak gelisiminin ger¢ek degeri ortaya ¢ikmaktadir. Her parmakta
ayni giici uygulamaya ¢abalarken, bagparmagin dogal pozisyonu sebebiyle devamli ¢ok
hafif, ikinci ve {iglincli parmagin ¢ok kuvvetli bastigini, dérdiincii parmagin en zayif parmak
oldugunu ve besinci parmagin kisa olmasi nedeniyle daha biiylik enerjiye ihtiya¢ duydugu
fark edilecektir. Biitlin bes parmakta esit tuse kazanmak zor bir gérevdir ve 6ziinde diizgiin
kulak egitimine baghdir. Sabir ve konsantrasyon en 6nemli noktalardir. Talebe, devamli
olarak kaslar1 rahatlatmakla mesgul olmadan parmak dokunusunu gelistirmek igin
ugrasmalidir. Bu teknik kazanim icin elzemdir. Ogrenciler rahatlama kanaliyla, kisa bir siire
oncesine kadar bilmedikleri bir kolaylikla, gittikge daha esit, daha hizli tempoda
calabildiklerini 6grendiklerinde sasiracaktir. Ciinkli 6nceden parmak egzersizleri ve gam
caligmasiyla ugrasarak teknik ¢alisma yardimi olmadan bunun iistesinden gelinebildigini

bilmemektedirler.

Piyano c¢alarken biitiin gereksiz hareketlerden kag¢iilmalidir. Leimer ders boyunca,
ogrencinin tusede eminligi saglamak i¢in, parmak ve elin klavyeye miimkiin olan en yakin
bicimde tutulmasi gerektigi unsuruna degindigini siklikla belirtir. Bu sadece dogru tusa
basmak icin degildir. Ayni zamanda tuse kalitesi icin eminlik de saglamaktadir. Tuse kalitesi

en iyi bigimde, eger parmaklar tuslarin {izerinde durabiliyorsa ortaya ¢ikar.

Tusa basildiktan sonra, ne ses kalitesi degistirmek icin bir sey yapilabilir, ne de kol, el ve
viicut hareketlerinin, basilan ses tizerinde en hafif bir etkisi olur. Pek ¢ok piyanist, seyircileri
bu sekilde etkileyeceklerini diislinerek carpici el ve kol hareketleri uygular. Bu hareketler,
daha once de bahsedildigi gibi ne basilan ses ilizerinde ne de takip eden seslerde kesinlikle

etkisi yoktur. Yorgunlugun basladig1 yerde, teknik biter.

Leimer, Eugene Tetzel’in Modern Piyano Tekniginde Problem isimli kitabinda belirttigi

goriislere herkesin katilmasi gerektigini diisiinmektedir. Kendi yonergelerinin de Tetzel’in
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kitabinda yer alan ilkelere dayandigini belirtmektedir. Tetzel su tuse bigimlerini

gostermektedir:
1. Serbest diisis.
2. Atma, vurma, sallama.
3. Yuvarlama.
4. Baskilama (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 106).

Miizikte yapilan serbest diislis, viicudun fiziksel olarak yaptig1 serbest diislisiiyle aym
degildir; sadece hareket yoniinden benzerdir. Bu hareket biitlin kolla, 6nkolla, bilekle ya da
sadece parmaklarla uygulanabilir. Serbest diisiiste kol biikiilmeli; dirsek, bilek ve parmaklar
sert bigimde olmadan sabit bir pozisyonda tutulmalidir. Parmaklar, istenen tuslara basacak
bicimde kesin bigimde ayarlanmalidir. Kol, omuz ekleminden gevsek bicimde diismelidir;
parmaklar gerekli olmayan manevralar yapmadan ilgili tuslarda istenen gorevi

gerceklestirmelidir.

Hazirlik egzersizi olarak su tavsiye edilir: talebeye yiiriirken bagibos duran kol kaslar
hatirlatilmal1 ve talebeye bir sarkag gibi kolunu sallandirmasi salik verilmelidir. Sonrasinda,
kolu kaldirirken kaslari rahat tutmasi Ogretilir, bunun sonucunda kol sanki cansiz bir

objeymis gibi kendi agirlig1 yoluyla diigmektedir.

Dirsekten yapilan serbest diisiis, parmaklar ve bilekte hafif bir sabitleme istemektedir,
parmaklar yine ilgili tuslara basmak iizere hazirlanmaktadir. Kol oyugunda gevsekge asili
durmalidir; diigme ve basma beraber olarak biitiin kolun diisiisiinde oldugu gibi ayn1 bicimde

meydana gelmelidir.

Bilekte serbest diislis parmaklarda sabitlesme istemektedir, iist kol gevsekce sarkar, yatay
pozisyonda oldugu gibi Onkol sabittir. Sadece parmaklarla uygulanan serbest diisiis
uygulamasinda ise, parmaklar tuga basmak icin gerekli olan derecede sabitlenmelidir. Calan

kisi, parmaklar1 kivrik pozisyonda tutmay1 ihmal etmemelidir.

Dogal olarak, en biiyiik gii¢ biitiin kolun diismesi yoluyla elde edilmektedir. Onkolda serbest
diistis, gliclii forte tiretmeyi miimkiin hale getirmekteyken, bilekten yapilan serbest diisiis

daha az ses tliretmektedir. Parmaklar ise, parmaklarin agirlig1 az oldugu ve diisiis iki buguk
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santim civarinda yapildig1 i¢in pianissimodan daha fazla ses yaratmayacaktir. Fortissimo
sesler ve akorlar gelisimi i¢in oldukea giiclii sabitlik gerekmektedir. Pek ¢ok miizisyen bunu

katilik (sertlik) olarak adlandirmaktadir.

Gieseking ve Leimer serbest diisiis tekniginin ilave 6zellikleri olmadigini, sadece teorik tuse

bi¢imi oldugunu ve pratik bi¢imde uygulanamayacagini savunur.

Atma, sabit parmaklarin parmak eklerinden itildigi ya da parmak eklemlerinin sabit tutulup
bilekten itilerek yapilan harekettir. Bilekte daha ileri sabitlemeyle ve dirsekte yapilan ek
sabitlemeyle hem alt hem de iist kol otomatik olarak onlarla beraber itilmektedir. itme
hareketi, el agirliginin iist ve 6n koldan iletilerek elde edilen kas giicii yoluyla basarilir, itme

hareketi devam eder ve sabitlenmis parmaklar tuslara basar.

“Vurma” (ing. stroke) kelimesi “tuse”  (ing. touch) kelimesiyle ayni bicimde
anlasilmaktadir. iki stil arasinda ayirim yapmak, benzerlikleri yiiziinden daha zordur. Bu
nedenle, teorik amaglari hakkinda daha ileri arastirma yapmak piyaniste yarar
saglamayacaktir. Dokunma ve itmenin beraber uygulanmasi, art1 vurma, piyanistler arasinda
oldukca popiiler olmustur ¢linkii ff niiansindan pp niiansina kadar hayal edilen her niians1
yapmaya olanak saglar ve ayn1 zamanda yorgunlugu dnler. Dogru uygulanmasi i¢in o kadar
esnek kaslar gerektirmektedir ki hemen uygulanamaz. En iyi bi¢imde, omzun hafifce ama
dogal olarak sarkmasiyla icra edilmektedir. Bu pozisyon ayni zamanda omuz kaslarinin
yardimina olanak vermektedir, yoksa {iist ve alt kol kaskati1 kesilir; bu durum da onlarin
gelisimine engel olmaktadir. Elisabeth Caland, itme stili ile serbest diisiis stilinin
kombinasyonu ““favori serbest diisiis” olarak adlandirmaktadir, sallanan kiitlenin
kisitlanmas1 sebep olan “kontrollii diislisiin™ zit terimi olarak bahseder. Bu serbest diisiis

bicimleri genis olarak uygulanmaktadir.

Sallanma, sarka¢ sallanmasinin temel formunda yapilan bir harekettir, itme ve vurmanin
esnek olmasini saglar ve hareket ettirir. Bu sebeple daha yuvarlak ve kivrimli hareketleri

ortaya ¢ikarmig ve degismistir.

Yuvarlak hareketlerin sadece omuzdan ya da 6nkol kemik eklemi tarafindan yapilacag:
saptanmig bir gercektir. Eger hareket omuzdan baglarsa, dirsek eklemi sabit bigime

gelmelidir; eger onkol kemiginden baslarsa ise iist kol esnek bigimde sarkmalidir. Piyano
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calmada bu hareketi pratik hale getirmek i¢in, bilek, parmak eklemleri ve parmaklarin

sabitlestirilmesi gerekli olacaktir (Gieseking ve Leimer,1972, s.108).

Eger bir sese (tusa) avug i¢i yere gevrilerek (6rnegin basparmakla) basilirsa ve sabit besinci
parmagm avug i¢i yukartya dondiiriilerek daha yiiksek oktavda c¢almasi saglanirsa ve
tanimlanan hareket seri bi¢imde art arda araliksiz olarak ¢alinirsa yuvarlama hareketi adi

verilmektedir ve tremolo ¢alarken bu hareket uygulanmaktadir.

Hem bagparmak hem de serge parmak diger notalar ¢alarken tutuluyorsa, “diiz yanal vurus”a

sahip olunmaktadir. Ik rnekte bagparmak odak noktasidir, ikincisinde ise serce parmak.

Baslangigta basilan parmaklar, diger parmaklarin vurusuyla birakilir ve yuvarlama
tremoloda oldugu gibi karsit tarafa dogru uygulanir, bu ikili harekete “karisik yanal vurus”
adi verilmistir. Cok yiiksek sesle calmak igin iist kol yuvarlama hareketi tavsiye
edilmektedir. Pianissimo baglayan ve merkezka¢ kuvvetinin artirilmasiyla fortissimo
niiansina ylikselen, boylelikle biitiin miimkiin niianslara olanak veren yuvarlama hareketleri
de yapilmaktadir. Yuvarlama hareketinin uygulanmasi, yorgunlugun daha yavas ortaya
ciktig1 daha giiclii alt kol ve ilgili omuz kaslarinin kullanimiyla biiylik bir kullanighlik
gostermektedir. Dirsek yuvarlama hareketi uygulamasinda yiikseltilmektedir. Bu tamamen
dogal bir harekettir ve tesvik edilmelidir. Dirsegin, sakin kol pozisyonu elde etmek i¢in
viicuda yakin kenetlenmesi 6gretilen bir donem olmustu. Dirsegin kaldirilmasi goz oniine
alindiginda bu tarz bir baskilama miimkiin degildir. Bu girisim, sadece hareket 6zglirliiglinii
biiyiik dl¢tide engellemektedir. Alisilmadik dl¢lide hizl ses ilerlemesi meydana geldiginde,
kisi yuvarlama hareketini birakabilir ve diiz parmak tusesini uygulayabilir. Bir diger elden,
yuvarlama hareketi genis Olclide parmaklar1 desteklemek i¢in kullanilmaktadir ve ayni
zamanda yorgunlugun olugmasini 6nlemek i¢in yardimeidir (Gieseking ve Leimer, 1972, s.

109).

Eger iki parmakta kaldiracin asir1 yanal noktada hareket etmesinden olusan gerginlik ortaya
cikarsa, hafif yuvarlama hareketi yeterli olacaktir; eger daha az bir gerginlik varsa tuse daha
kuvvetli bir yuvarlama istemektedir. Tril, en yakin alanda ve en dar teknik pozisyona 6rnek
olmaktadir. Trilde yuvarlama hareketi 6nerilmemektedir, ¢linkii parmaklarin hareket alanini
biiylik dlgiide azaltacak asir1 giiglii kol hareketi icermektedir ve bu bi¢imde trilin temiz

bicimde icrasi tamamen olanaksizdir. Bu nedenle, tril sadece parmakla ¢alinabilir. Tril icrast,
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bu sebeple parmak idmani meselesidir. Gieseking ve Leimer sadece 6zel durumlarda, tril
icrasinin yuvarlama hareketiyle desteklenmesini tavsiye etmektedir. Tetzel’in su sozleriyle
bu kanilarini destekledigini ifade etmektedirler: “Gerilim ¢ok yiiksek oldugunda yuvarlama
hareketinin gerekli oldugunu gérmekteyiz, ama ayn1 zamanda gerilim azaldikc¢a yuvarlama
hareketi yetersiz ve gereksizdir. Bir diger elden, aktif parmak hareketi daha gerekli ve uygun

olmaktadir” (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 109).

Daha once tasvir edilen tekniklerde, tusa vurularak elde edilen sesle ilgilenilmistir. Bu metot
“saglam parmak vurusu” olarak nitelendirilmektedir. Bu vurus genellikle, basan parmagin
hareket meydana gelmeden Once tus iizerinde kalkmasi gerektigi talep etmektedir. Parmagin
baski yapmadan once tusa dokunmasindan kaynaklanan ses iiretimi de incelenecektir. Bu
baskili ¢alistan 6nce gelen dokunma siiresi dogal olarak ¢ok kisa olmalidir. Bu baskiyla ¢ekig
tellere dogru itilir. Ayarlanan parmaklar klavye iizerine kivrimli bir bigcimde konmaly, st kol
esnek bir sekilde sarkmali, alt kol da klavye yiiksekliginde biikiilmeli ve bilek de kol
uzunluguna uygun olarak ayarlanmalidir. Boylelikle omuz, kolun biitiin agirligini tagiyabilir.
Ayarlanan parmakla tusa basarak, bahsedilen parmagin bagli oldugu kol agirlig: hissedilir

ve ayn1 zamanda kol pasif kalmaktadir.

Tus basinci, minimum agirliktan maksimum agirhiga kadar pek ¢ok degisiklige dayanir.
Minimum agirlik ¢ekicin sallanmasina neden olacak kadar agir olmalidir, maksimum agirlik
ise ¢alan kisinin giicline baghdir. Parmak uglarindaki sinir uglari, 6zellikle de baskili ¢alma

uygulamasinda ses renklendirmesinin ¢ok 6nemli parcasidir.

Bu yontem de tekdiize pianissimo akor dizisine deginilmistir, bu tiir pasajlarda 6gretmen
talebelere parmaklarini ilgili tuslar iistiine koyarak, her kaldirista parmaklarin tuslardan
ayrilmasina izin vermeden esit giicle asag1 basmasini tavsiye etmektedir. Oktav, li¢lii, besli
vs. akorlarda esit giigte tuse bu bicimde ¢ok daha kolay bicimde yapilmaktadir. Bu durumda,

baskilayarak ¢almak, yukaridan basma stilinden ¢ok daha giivenlidir.

Amatorler bahsi gecen stilde calmanin, akor seslerinde atlama hatasinda kaginmak igin
biiylik yardimin1 gorecektir, esit olmayan akor problemi yasanmayacaktir. Baskili ¢galmak
icin bahsedilen kurallara kati bir bigimde uyulmasi gerekliligi asikardir. Kasta rahatlama ve
gevseme hissinden fedakarlik yapilmasina cesaret verilmemelidir. Kas gerilimi, baskil

calma sanatinda gerekli olan mutlak 6l¢iiyli agmamalidir.
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Gieseking ve Leimer sarki sOyleyen ton icra edilitken, parmaklarin ¢ok fazla
biikiilmemesinin, parmagin diizlestirerek tusla parmak ucu yerine parmaktaki ilk eklemde
yer alan diiz kismin temas etmesinin son derece 6nemli oldugu diisiinmektedir. Bu bigimde,
parmaktaki hassas duyusal sinirler kendini gdstererek piyanistin zengin ses renklerini ortaya
cikarmasini miimkiin kilmaktadir. Piyanist bu tuse stilinde kendi yontemini hisseder ve bu

yontemle ifadelerini direkt olarak piyanoya transfer edecegine inanir.

Bahsedilen tuse bi¢imlerinin yalmiz ve birbiriyle karigtirilarak sayisiz teknik problemle
uygulanmakta oldugu belirtilmektedir. Bu stillerin karisimi, kismen ¢alan kisinin yetenegine
baglidir. Gieseking ve Leimer diiz hareketlerin artik eski oldugunu diisiinmekte ve karisik
hareketlerin uygulanmasini tavsiye etmektedirler. Cogunlukla akorlar itme, vurma ve
sallanma hareketi karigimiyla devam etmektedir; hizli yiiriiyiis pasajlar1 parmaklarin itilmesi
ile beraber az ¢ok yuvarlama hareketiyle icra edilmektedir. Biitiin hareketler kas isi sonucu
oldugu i¢in, vurma ve dokunma eyleminde yer alan biitiin kaslarin egzersiz yoluyla
giiclenmesi elzemdir. Bu yaklagim, pedagoglarin parmaktaki tiim aktif hareketleri birakarak,
sadece dokunma i¢in gerekli olan esit sabitlik icin gorevlendirmede 1srar etmesini yanlig bir
fikir olarak gormektedir. Parmaklar, hareket kategorisinde klavyeye en yakin hizmet eden
iiyelerdir. Eger onlarin sadece sabitlenmesi beklenirse ve parmaklarin yogun aktif etkinligi
yok sayilirsa, onlarin dogal hassas duyularin1 kullanmak bir dl¢iide hayali bir konu haline

gelecektir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 110-111).

Leimer’e gore Ogrenci, iyi klavye teknigi edinmede baslangic noktasi olan parmak
gelisimine tesvik edilmelidir. Talebeye, parmak tekniginin temel prensipleri en bastan
itibaren 6gretilmelidir. Devamli ¢alisma kanaliyla, 6grenci parmaklarini esit olarak kontrol
edebilecek, onlar1 gii¢lendirecek ve belli bir dereceye kadar birbirinden bagimsiz olmalari
saglayabilecektir. Dogal olarak, iigiincii parmak en giiclii olarak kalacak ve besinci parmak
da fizyolojik yapisi geregi daha zayif olacaktir. Bu ikisi arasinda, dordiincii parmak ya da
zaylf parmak yer almaktadir. Bu giicsliz liye, baslangic seviyesindeki kisiye gam ve
yiirliylislerde sesleri esitlemeye cabalarken en sorun ¢ikaran 6gedir. Parmaklar arasinda en
zayif liye oldugu i¢in, ¢ok fazla dikkatle icra edilmektedir. Burada yine, gayretle ¢aligsma tek
caredir. Piyano ¢alanlarda, akorlara ait olan iicliiler ve altilar1 ¢alarken doérdiincli parmak
yerine iiclincii parmagi kullanma kotii aliskanligr vardir. Uygunluk acgisindan, tril yaparken

stirekli olarak ikinci ve {iglincli parmaklar1 ya da birinci ve iiglincii parmaklar
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kullanmaktadir, miimkiin oldugunca iiglincii ve dordiincii parmak trilinden kaginmaktadirlar.
Dordiincii parmagini kullanan bir 6grenci (tril ya da akorda ya da nerede miimkiinse),
zamanla dordiincii parmagini kullanmaya alisacaktir. Bu vasita ile dordiincii parmagi oyle
bir derecede gii¢lenecektir ki dordiincii parmagin ilk notay1 ¢aldig: tril icras1 yuvarlak ve
temiz bir performans olacak, vurug sonrasinda ikinci ya da yaninda yer alan notalar daha
elverisli olacaktir. Dordiincii parmak kullanimi en sonunda bir esitlik meselesi haline
gelecek, sonrasinda ise diger parmaklarla giic olarak arasinda farklilik olmayacaktir

(Gieseking ve Leimer, 1972, s. 111).

Piyanoda en temel icra bi¢iminin legato olduguna inanilmaktadir. Legato calis, en
miikemmel ve en kolay bicimde baskili ¢alis vasitasi ile yapilmaktadir. Iyi bigimde yapilan
leggiero, dengeli teknigin harika bir 6rnegidir. Cogu piyanist piyannissimo hizli pasajlarda
neredeyse biitiin kol agirligini kullanmadan, sadece parmak dokunusunu kullanmaktadir.
Gieseking ve Leimer, Tetzel’in su kelimelerle belirttigi goriisiine tamamen katilmaktadir:
“Parmak teknigini serbest birakilan kolun agirlig1 tasiyan parmaklarin kogma hareketi olarak
tammladigimiz igin, “agirlik teknigi” ve “parmak teknigi” yakin olarak benzerdir. ikisi de
yuvarlama ve diger fonksiyonlari ekledigimiz piyano tekniginin kolektif kavrayisinda temel
kisimlardir. Gam tekniginde, kol agirliginin kullanilmast miimkiin degildir. Bu baglamda,
parmak teknigi baslica fonksiyondur. Parmak teknigi, cogunlukla kol agirligi olmadan da
miimkiindiir.” Leimer bu sozlere, su ifadeyi de eklemistir: “ve bu tamamen gerekli olan bir

gelisimdir” (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 113).

Non legato, legato stilin antitezidir, non legato bagli olmayan parmak icrasidir, parmagin
belirli bir zamanda kaldirilmasiyla saglanir. Bu kaldirilma sirasinda, ses kisma yastigi
(Ing.damper) sesi kistiktan sonra ya da yeni dokunma meydana gelmeden énce meydana
gelmektedir, legato bu durumda olamaz ve sonug non legato icra olacaktir. Eger “nefes aras1”
iki nota arasinda daha da biiyiikse, non legato portamentoya doniigiir. Portamento notalar
tizerinde nokta ve bag ile belirtilir. Portamento, notalara ayni oranda agirlik verme ya da
abanma anlamina gelmektedir. Bu sebeple genellikle sakin ses ilerlemelerinde
uygulanmaktadir, non legato ise daha canli ilerlemelerde kesin Olgiide ayrilik igin
kullanilmaktadir. Ses kisma yastiginin diismesi belli bir zaman aldig: i¢in, iki usul de ¢ok

hizli pasajlara uygun degildir, sadece legato stil ile miimkiindiir.
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Portamento ve non legato ¢alim1 bilekten, dirsekten ya da hatta omuz ekleminden yapilan
atma ve sallanma hareketi ile uygulanan diiz parmak stiliyle yapilmaktadir ve ayn1 zamanda
baskili dokunma teknigi de birinci “dokunma olanaklar1” kombinasyonuyla beraber
uygulanir. Portemanto ve non legato stilde, ses degerinde kisma yapilmaksizin uygulanan
ses ayrimi konusu iken, staccato ses ilerlemesinde ayrimlar disinda staccato yapilan
notalarda ses siiresinin kisalmasini saglayan bir ¢alis bicimidir. Notalar {izerine, nokta ya da
dikey cizgiler konularak isaretlendirilir. Bu noktalar daha uzun degerde notalar (birlik, ikilik
vs.) lizerinde yer aldiginda, islevleri ilgili notanin siiresini kisaltmaktir. Bu durumda notalar,
gosterilen degerin sadece yarist uzunlugunda tutulmaktadir. Staccato kisa ve g¢evik icra
istedigi icin, yukarida bahsedilen Ornek gercek anlamda staccato ¢alis olarak
goriilmemektedir. Staccato stilde hareket bilekten baslar ya da bazen dirsek ve omuz
ekleminden de baglamas1 miimkiin olan sabit parmaklarla yapilabilir. Bu usul, oktav ve akor
ilerlemelerinde oldukca pratiktir. Parmak staccatosu da ayni zamanda c¢alisilmalidir. Keskin
ve asir1 staccato uygulamasi c¢ok nadir beklenmektedir. Ph. E. Bach o doénem
enstriimanlarinda staccato yapan Ogrencilerine su tasviri kullanir: “sanki biri kizgin

sicakliktaki tuslara basarak caliyormus gibi” (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 114).

Leimer i¢in baslangi¢ seviyesi i¢in kiigiik bir Olglitte calisma harig, etiit ve parmak
egzersizleri gereksizdir. Piyano basinda saatlerce gam ve egzersiz ¢alismasi yapmanin, bir
netice almak icin ¢ok dolambagli bir yol oldugunu savunur. Parmak egzersizleri, gam ve
arpej ya da etiit calismasina kars1 olmamakla beraber, teknik gelistirmek adina yapilan bu
caligmalarin asir1 uygulandig goriisiindedir. Bu ¢aligmalarin §grencinin zihni ve sagligi i¢in
zararli oldugunu ve giiniimiizde miizik okulunda okuyan biitlin 6grencilerin gegmek zorunda
oldugu sinavlarin dncesinde ve sonrasinda ¢ok siklikla sinir bozukluguna neden oldugunu

gozlemlemistir.

Gam c¢alismasi yaparken iki elin beraber ¢aligmasini saglamanin ¢ok sik yapilan vahim bir
hata oldugunu disiiniilmektedir. Gam c¢alismast parmaklar1 c¢alistirmak maksadiyla
yapilmaktadir, boylelikle parmaklar esit ve diizgiin olarak gorevlerini yerini getirirler. Her
tondaki gam belli bir kuvvetle ¢alinmali1 ve kulak gerekli ses yliksekligini tam olarak duymak
icin dikkatle ¢alistirilmalidir. Gami ezbere calabilmek i¢in, gamda yer alan notalar hakkinda
hatasiz bilgiye sahip olmal1 ve ayrica bagparmakla beraber, {i¢iincii ve dordiincii parmaklarin

nasil uygulandigi ile alakali parmak kullanimina alisilmis olunmalidir. Ogrenci notalar1 ve
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parmak kullanimin1 6grenmeden gam ¢almaya baslamamalidir (Gieseking ve Leimer, 1972,

s. 52).

Kulagin dogru ses yiiksekligine karar verebilmesi i¢in, gam calarken ilk etapta her elin tek
basina c¢alistirilmasi onerilmektedir. Eger bu ¢alisma yapilmazsa, sol el sag el tarafindan
bogulacaktir ya da tam tersi durum vuku bulacaktir. Ciinkii iki el beraber calarken, farkli

seslerin hangi kademede c¢alindigin1 bulmak neredeyse imkansiz hale gelmektedir.

Parmaklar1 caligtirirken, seslerdeki ylikseklik degerini kulak kanaliyla dogru bigimde
degerlendirmek en 6nemli noktadir. Bu sebeple, kisi gamlarda seslerin esit kuvvetle
calinmasi gerektigini aklinda tutmalidir. Bagparmak i¢in ekstra bir baski olmali, ikinci ve
ticlincii parmaklarda belli olanda kisitlama olmali ve yine dordiincii ve besinci parmaklar
basarken kuvvet eklenmelidir. Ne gariptir ki, pek ¢ok durumda basgparmagin tusa ¢ok
kuvvetsiz bir bicimde bastig1r az bilinmektedir, bu kulagin genelde ne kadar noksan bir
sekilde egitildigine sliphesiz bir gostergedir. Bagparmaga dogal bi¢imde yapilan hareket,
diger parmaklarin altina dogru egmektir, halbuki tusa basarken parmagin yukar:1 kalkmasi
caligma gerektirir ve bu calisma ¢ok kolay degildir. Bagparmak en gii¢lii parmak olarak
addedilebilse de genel olarak ¢ok hafif bicimde tusa basmaktadir. Diger parmaklara oranla
tuslara daha yakin olmasindan dolay1 olusan pozisyonu, bagparmagi daha zayif ¢almaya
yoneltir. Ayni nedenle bagparmak diger parmaklarin altinda egik durumdayken siklikla ¢ok
zay1f basmaktadir. Hem rahatlama istegi sebebiyle hem de acemilik dolayisiyla kontrolsiiz

kuvvette ¢aldig1 vakalar da olmaktadir.

Bagparmak diger parmaklarin altina uzatilirken, dikkat ¢ikic1 dizide ikinci parmaga ve inici
dizide ii¢lincii ve dordiincii parmaga verilmelidir. Kuvvet esitligindeki hatalar kesfetmek ve
diizeltmek i¢in gerekli olan her ses yiiksekliginden emin olma sadece ¢ok yavas calisma
yapilarak elde edilebilinir. Bu eminligi saglamanin en iyi ve hizli yolu, gami kisa pasajlar
halinde, bes ses ¢ikici ve inici olarak ¢almaktir. Yogun konsantrasyon parmaklari kontrol

etmeyi saglar ve basartya onciiliik eder.

Sesin yiiksekligine ve ritmik degerine 6nem vererek, dikkat kas hareketlerine verilmelidir.
Tam rahatlik hissi, talebenin ikinci niteligi olmali ve gam calarken devamli olarak
hissedilmelidir. Eger piyano ¢alan kisi bu li¢ noktaya devamli dikkat ederek, iki eli izleyerek

ve diizenli olarak her giin kisa siire iizerinde ¢alisirsa, birkag¢ haftada, pek ¢cok 6grencinin

72



yillarca giinde bir saat ya da daha fazla siirede ¢alisarak edindigi bigimde gamlar1 ¢alabilecek
ve biiyiik bir teknige sahip olacaktir. Eger 6grenci bu kurallar1 takip ederse, ¢alist muntazam
ve akici hale gelecektir. Dogal olarak, kulagi iki eldeki seslerin keskin bir bicimde ayni anda

basmasina alistirmak i¢in zaman zaman iki el beraber ¢calisma yapilmalidir.

Gam ¢alarken en biiylik zorlugun, parmagin diger parmaklarin altindan ve iistiinden gegmek
oldugu belirtilmistir. Gam calarken 6grenci, siirekli olarak rahatlik {tizerine diistinmelidir.
Leimer parmaklarin alttan gecisinin, elin klavye iizerinde yan hareketiyle yapilmasina
yerine, esasen alt kolun yuvarlanma hareketiyle c¢alisilmasi gerektigini onermektedir.
Dahasi, alt kolu yuvarlarken kaslari rahatlatmak oldukg¢a kolay iken, el yana dogru egilirken

rahatlik saglamak zordur.

Rahat olmadan inci gibi gam ¢almak neredeyse imkansizdir. Siyah tusa bastiktan sonra,
parmak gecisi yapmak, beyaz tusta parmak gecisine oranla daha kolaydir. Bu sebeple, do
major dizisi muntazam ¢almasi en gii¢ dizidir. Bu sebeple, gam calismasina do major gamla

baslanmasi 6nerilmez. Daha sonraki zamanlarda ¢aligilmasi daha uygundur.

Gam calismasi1 yapilmasina ¢ok 6nem veren Leimer, bu calismalarda su prensiplerin

izlenmesi Onermektedir:

Ilk etapta, calisma ses yiiksekligi ve ses uzunlugunda esitligi kontrol edebilmek igin yavas

olmalidir:

e Bir seferde kusursuz olarak icra edilene kadar kiiciik parcalar halinde ¢alisilmalidir.

e Miimkiin olan en iist derece rahatlik saglanmali, parmak altindan ya da iistiinden
yapilan gegislerde betimlenen elin dogal pozisyonu ve alt kol kullanimi
uygulanmalidir.

e Yana dogru yapilan hareketlerden miimkiin olduk¢a ka¢inilmalidir.

e Inici dizi galinirken, sabit ve iyice acilmig bagparmak rahatlatiimalidir. Bagparmak
tuslar iizerinde ilerlemeli, bir derece kadar acilmalidir ¢ilinkii birinci eklemden
uzatildigi i¢in ¢ikintili tuslara ¢arpma olasiligi vardir.

¢ Biitlin yirmi alt1 gam c¢alisilmalidir: 6grenci dizilerin tonaliteleri, parmak numaralar1

hakkinda bilgili ve belli bir tempoda calabilme kapasitesine sahip olmalidir.
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Gieseking ve Leimer yaklasiminda gam c¢alismasina, ¢ok zaman harcandigi i¢in biitiin altil,
iicll, ters hareketler ve benzeri varyasyonlariyla beraber ¢alinmasmin gerekli oldugu
diistinlilmemektedir. Bu varyasyonlar1 ¢almak talebeye ¢ok zarar vermez ama &grencinin
sinirlerini zorlar ve daha iyi kullanilabilecek zamandan c¢almaktadir. Gamlar ve gam
boliimleri siirekli kompozisyonlarda var oldugu icin dikkatle calisilmalidir. Boylelikle

zamanla rahatlama yardimiyla gam icrast daha da milkemmel hale gelecektir.

Giesking ve Leimer’e gore her Ogrenci, yarim senelik miizik egitiminden sonra gam
caligmalari lizerine zorunlu simavi gegmelidir. Serbestlik (ya da rahatlik), iyi gam icrasinin

onkosuludur.

Ogrencilerinin sadece birkag etiit calmasina izin veren Leimer, bu etiitlerin miimkiin olan en
son derecede kusursuz bicime getirilmesini bekledigini belirtir. Ogretmenin Heller, Bertini,
Cramer, Clementi, Moscheles gibi etiid materyalleri hakkinda bilgili olmasinin elzem
oldugunu savunan beyan bir dereceye kadar hakli ¢ikmistir: Fakat bahsedilen bu etiitlerle
ilgili malumat daha ¢ok desifre yapilarak kazanilmalidir. ilk seferde calmak ¢ok biiyiik
oneme sahiptir ve 6grenciye iyl miizigi kapsamli tanimas1 i¢in katki saglamaktadir. Sadece
baz1 Ozel egitici etiitlere tamamen caligma uygulanmalidir ve bu incelemenin baslangict
olarak kisa etiit {izerine yapilan calisma en yogun bicimde gosterilmelidir. Iyi teknik
gelistirmek i¢in, noksansiz bigimde ¢alisilmis etiit sayisinin az olmasi yeterli olacaktir. lyi
teknik uygun calisma metotlariyla, sasilacak derecede kisa bicimde kazanilirken, ¢ok fazla
etlit caligmasi sadece yavas ilerlemeye, 6grencinin zamanini bosa harcamasina ve sinirlerini

yipratmasina sebep oldugu inanilmaktadir.

Arpej caligmasi da gamlar1 ¢alma bigimine benzer bicimde ¢alinmalidir. Parmaklar: alttan
ya da Ustten gegirirken, yuvarlama hareketi belirlenmelidir. Elin tuslara dogru diisiisi,
parmaklarda balans saglamaya yardim edecektir. Arpejlerde esit ¢almak ardisik sesler daha
uzak oldugu icin, gam icrasindaki esitlikten bir derece daha zordur. Higbir sart altinda
dordiincii parmak kullanimindan kagimilmamasi gerekmektedir. Pek ¢cok 6grenci dordiincii
parmak yerine daha giiclii li¢iincii parmagi kullanmay1 dener. Elin ayn1 pozisyonda bu kadar
kullanilmasinin bir derece zorlayici olmasi gergegi disinda, dordiincii parmak gelismeyecek

ve bes parmak arasindaki en zayif parmak oldugu icin, 6zel bir dikkat ve 6zene ihtiyag
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duyacaktir. Ugiincii parmak yerine dérdiincii parmak kullanmak aksine iyi bir pratiktir.

Birkag istisna ile beraber, sol eldeki {i¢lii nota her zaman doérdiincii parmakla ¢alinmalidir.

Dominant yedili ve eksik yedili akorunun, arpej olarak caligmasi biiylik yarar sagladigi
savunulmaktadir. Biitiin parmaklar kullanilmaktadir ve dahasi rahat ¢almak miimkiin olana
kadar ¢cok daha zordur: Arpejlerde, gam calarken yapilan esnemeden ¢ok daha fazla eli
germek gerektigi i¢in sadece hareket eden kaslar degil, ama ayni zamanda hareket etmeyen
kaslar da devreye girer. Rahatlama diizgiin ve esit icraya sebep olacaktir ve iyi egitimli bir

kulakla, seste tam esitlik saglanacaktir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 55-56).

Oktavlar parmaklar sabit tutularak bilekten, dirsekten ya da omuzdan icra edilebilinir.
Gieseking ve Leimer Onceki kuralin, oktavlarin sadece bilekten c¢alinmasi olduguna
deginmektedir. Oktav icrasi her zaman bu sekilde Ogretilmis ama her zaman bu kural
uygulanmamustir. Oktav daha sik olarak, bilekler bir derece sabitlenmis olarak dirsekten
calinmigtir. Fortissimo oktavlar ise genellikle omuzdan ¢alinmigstir, pianissimo oktavlarin da

ayni sekilde calinabilmekte oldugu belirtilmistir.

Oktav egzersizlerinin, legato mu ya da staccato mu baslanilmas1 gerektigi sorusu, bu
yaklagima gore dnemsiz bir husustur. Ama oktav calisa 6n hazirlayici olarak 6zellikle de
kiigiik ele sahip olan miizisyenlerde staccato ¢alisi tercih ettiklerini belirtmislerdir. Oktav
acikligr (gerilme), kiigiikk ellerde aciklikla orantili olarak giiglii bir sabitleme
gerektirmektedir. Oktav ilerlemeleri yavas calarak, her oktav basimindan sonra kaslarin
rahatlatilmas1 miimkiindiir, bu miinasebetle yorgunluk ve sertlige kars1 korunabilinir. Hiz
yiikseldikce, rahatlama sansi azalir ve daha yiiksek bir siirat gerektiginde rahatlatma
imkansiz hale doniisiir. Parmaklar ¢abuk bi¢cimde yorulur, devam etmek tamamen
olanaksizdir ¢linkii calma hareketine dahil olan biitiin kaslar kasilmistir. Bundan dolay1
Franz Liszt’in Altinct Rapsodi’sinde, sayfalarca siliren oktavlar gibi hizli oktav
ilerlemelerinin uzun bi¢cimde devamlilig1 zorlagsmaktadir. Cogu piyanist bu kompozisyonu
calarken kisa siirede yorulur ve sadece en yetenekli piyanistler, bu zaten zor olan goérevi
basararak yogun niianslarla daha da karmasik olan eseri icra edebilmektedir. Bu durumu
hafifletebilecek bir formiil yoktur, fiziksel olarak gevsemeyi saglamak; bir diger deyisle
kaslarin rahatlatmasi igin, iist kol ve omuzda daha kuvvetli kaslara ihtiya¢ duyulmaktadir.

Formiil, kalic1 bir ¢are olamaz, ama en azindan aci verici durumu geciktirecektir. Bu
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durumda bilek staccatosu, neredeyse tamamen elenir. Kaldirma giicii ¢ok hafiftir, tedricen

titreme ya da dikey sallama vuku bulacaktir.

Gieseking ve Leimer piyanistlere, oktav ¢alarken bileklerini kullandiklarinda, kisa, esnek
oktav ilerlemeler disinda, elin c¢ok uzaga gitmemesi gerektigini ve ¢ok kuvvetle
calinmamasini nasihat etmektedir. Legato oktav icralarinda, bagparmagin ve serce parmagin
kaymasi temel faktordiir. Bir elde tam legato oktav icrasi neredeyse gecerli sayllmamaktadir,
clinkii kiigiik ellere sahip olunmasi durumunda sadece birinci ve besinci parmakla
calinabilmektedir. Genis eller diisiiniildiigiinde ise, bagparmak her zaman kayar ve legato

gorevi tamamen dordiincii ve besinci parmaklara birakilmaktadir

Gieseking ve Leimer’e gore kayma egzersizleri, legato oktavlar i¢in son derece 6nemlidir.
Bagparmak ya da besinci parmagi ince sesten pes ses araligina dogru kaydirmak kolaydir,
ama ters tarafa yapilan hareket i¢in ayn1 sey sdylenemez, ¢linkii daha fazla beceri gereklidir.
Oktav calista dordiincii parmagin kismi olarak dahil edilmesi, sadece el oktav aralig
Otesinde yayildig1 zaman meydana gelmelidir. Elin tekdiize pozisyonundan dolay1 kromatik
oktavlar, yana dogru bir hareket olmadan sadece birinci ve besinci parmaklarla icra
edilmelidir; legato icra i¢in calisilarak bu hiiner elde edilebilinir. Oktav calarken, besinci
parmagin birinci parmaktan daha agir basilmasi onerilmektedir, ¢iinkii sag elde yer alan
besinci parmak genellikle melodik sesi ortaya ¢ikarmaktadir. Sol elde ise, bu parmaklar bas

partisini gostermektedir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 116-117).

Gieseking ve Leimer tigliileri icra etmekte de parmak tekniginde belli metotlar gerektirdigini
iddia etmekte, kesin prosediiriin kol tarafindan desteklenen bilek sallanmasina bagvurmak
oldugunu ifade etmektedir. Tam legato, sadece el pozisyonunda degisiklik gerektirmeyen
kisimlarda miimkiindiir. Cikict bigimde ¢alinirken, tustan tusa bagparmagin kayma isleminin
legatoyu belli derecede bozmasi diginda, ikinci, iiglincii, dordiincii ve besinci parmaklar
legatoyu siirdiiriir. Ama bu tip eksikliklerin calisma ve yetenek yoluyla {istesinden
gelinebilir, bdylelikle en sonunda piril piril iiglii dizi basariyla icra edilir. Inici dizide ise
besinci parmak, yakinindaki parmagin iistinden ge¢cmek zorundadir, bu ge¢gme de tekrar
bosluk ya da kesintiye sebebiyet verebilir. Bununla beraber, yetenekli bir icra ile tekdiizelik
siirdiiriilebilir, ufak sapmalar neredeyse duyulmaz. Akisin bozulmamasi i¢in {igiincii
parmagin, besinci parmak istiinden gecerken tutulmasina izin verilmelidir. Gereken

zamandan kisa da tutulmamalidir. Eger kisa kesilirse, ti¢lincii parmak tarafindan basili
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tutulan seste kopma olur ve legato bozulur. Ustte bahsedilen tekniklerde ustalasana kadar

ticliiler, tek elde ¢alisilmalidir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 117)

Bu yaklasimda genel kural olarak akorlar, bilek ya da omuz ekleminden dogan enerjiyle sabit
parmaklar1 atarak, vurarak ya da sallayarak calinmaktadir. Parmaklarin sabitlenmesi su
bicimde meydana gelmektedir: Calacak olan parmaklarin uglar1 diger parmaklarda ¢ikinti
yapacak derecede uzatilir. Akorlarin hizli degisiminde, parmaklarin tekrar sabitlenmesi 151k
hiz1 gibi bir ¢abuklukla birbirini takip etmelidir. Ayn1 elde ¢alinan akorlarda belirli notalari
vurgulamak zordur, 6rnegin ayni elde armonizasyonu yapilan melodi seslerini belirtirken
vurgulamak icin esas yiik, melodiyi ¢almasi gereken parmaklar iizerinde olmalidir.
Sabitlenen akor tarafindan ayarlanan melodi ¢alan parmagin uzatilarak sesi ortaya ¢ikarmasi
tavsiye edilmektedir. Bu sekilde, tusa basildiginda ses bir derece daha giiclii ortaya
konacaktir. Ama ayni zamanda digerlerinden daha once duyulacaktir. Bu notalarin daha
onceden duyulmasi, ¢ok ciizi miktarda olmali, belli olmamalidir. Esligin melodiden daha
hafif calinmasi zorunludur. Kisi ¢alisirken, bu farkliliklar1 abartmak ve en siki kulak

kontroliinde ses yiiksekligi oranini belirlemek en iyisidir.

Piyano tekniginde bir diger unsur ise tril icrasidir. Iki sesin hizl1 bir sekilde birbirini izlemesi
(titresim) tril terimiyle tanimlamaktadir, tril iki bitisik notanin kaynagmasi ve karismasidir.
Yuvarlak ve diizgiin tril yapabilmek, ¢ok biiylik ol¢lide kulaga ve kaslarin rahatlhigina
baghdir. Pek ¢ok 6grenci, tril ¢galmay1 ¢ok zor bulmakta ve genelde piyanistin basarili tril
icra etmesi pek ¢ok yilin1 almaktadir. Yine de konsantrasyon harika sonuglar vermektedir.
Leimer 6grencilerinden bazilarinin, ilk denemeleri kaba ve acemice olmasina ragmen, birkag
haftalik ders sonunda muntazam ve piirlizsiiz tril icrasi bagardiklarina deginmektedir. Leimer
bunun sirrinin, kisinin kulaklarini agik tutmasinda ve trilde degisen seslerin ne ¢ok hizli ne
de ¢ok yavas olmadan tam zamanda birbirini takip etmesine dikkat verilmesi oldugunu 6ne

sturmektedir.

Eger 6grenci, devamli kaslarin rahat olmas1 gerektigini aklinda tutarsa ve eger glinde sekiz
sefer ile on sefer arasinda tril ¢alismas1 yaparsa, hi¢ sliphesiz amacina ulasacaktir. Eger tril
icrasinda basarisizsa, ya calisini dikkatle dinleyerek nasil parmaklari diizenleyecegini
anlamamis ya da kaslarini rahatlamay1 unutmustur veya kaslar tizerinde hig¢ kontrolii yoktur.

Burada tavsiye edilen metodu takip eden kimse, belli bir basar1 bekleyebilir.
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Tril i¢in miimkiin olan her parmak numarasini ¢alismak, 6zellikle de ii¢lincili ve dordiincii
parmak tril ¢aligmas1 yapmak, dordiincii parmagin zayifligini biiytlik acida gii¢lendirecegi
icin dogal olarak gereklidir. Trilin sonundaki doniis, siklikla bagparmak kullanildiginda
oldugu gibi eger ikinci parmakla ¢alinirsa el hareketine ihtiyag duymaz (Gieseking ve

Leimer, 1972, s. 57-58).

Leimer’in goriisi, trilin pedalla beraber ¢alinmasidir. Pek ¢cok pedagog, iki sesin uyumsuz
bir ses olugturmasindan dolay1 pedaldan kaginilmasini iddia ederek karsit fikirdedir. Yine de
bu disonans ses biitiin bir ton olarak goriilmelidir. Seslerin devamli olarak degistigi zincir

trillerde, pedalin uygun bigimde basilmas1 ve kaldirilmasi gereklidir.

Hatal1 ve piiriizlii akor icrasi, taninmis konser piyanistleri tarafindan bile ¢ok sik yapilan bir
hatadir. Konser salonlarinda iki elin tamamen beraber ¢almasi gereken kisimlar
piyanistlerin umursamadigt durumlarla ne kadar sik karsilasildigina deginilmistir.
Orkestrada akorlarin kesin bir bigimde beraber c¢alinmadigi durumlar, amatdrlerin
elestirilerinde bile fark edilmektedir, buna ragmen konser platformunda biitiin miizik
duygularina karsit bu fena kusur gézden kagmaktadir. iki elde kesin olarak ayn1 anda tuslara
basmalidir. Bu kolay olmasa da ifade i¢in ¢ok biiyiik 6neme sahiptir. Konser piyanisti, titiz

bir ¢alismayla bu isi basarabilir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 56).

Dikkat, bir elde ¢alinan akorun iginde yer alan farkli seslerdeki farkli gii¢ derecelerine
verilmelidir. Performanstaki en dnemli son dokunuslar, piyano teknigindeki bu elementte
ustalasma yoluyla tamamlanir. Bu en zorudur ve bu hiiner son derece konsantrasyon ve

gayret istemektedir. Ayn1 zamanda en ilgi ¢ekici ¢alismalardan biri olarak bulunacaktir.

Leimer genis capli etiit calismasina harcanacak zamanin, olabildigince fazla klasik eser
caligmasi iizerine uygulanmasi gerektigini; Beethoven, Mozart, Haydn, Schubert sonatlar
gibi eserlerin yani sira oda miizigi ve orkestra ¢aligmalarinin da ¢alisilmasina harcanmasinin
cok daha faydali oldugunu savunmaktadir. Herkes bahsedilen eserlerin en iyi etiitlerden bile
daha yiiksek degerde oldugunu, bu eserlere diizgilin ¢alismanin, bestecilerin 6zelliklerine cok

daha dogru bir kavrayis saglayacagini ve ayni zamanda calan kiside daha sevk yaratacagin
kabul edecektir.
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Leimer ve Gieseking, piyanistin bagarmasi gereken isin kesinlikle kolay olmadigini, gereksiz
ve lizumsuz hareketler tarafindan daha zor bigcime getirilmemesi gerektigini
vurgulamaktadir. Bestecinin maksadina uygun olmayan her seyden kacinmak piyanistin
adeti haline gelmelidir. Piyanistin baslica amaci, biiylik bestecilerin eserlerindeki
giizellikleri tekrar yaratmasini saglayacak kadar mitkemmel icra bigimi kazanmak olmalidir.
En siki konsantrasyonla, yorum ve teknik icrada her inceligi duymaya ve hissetmeye
egitilmis olan kulaga sahip her miizisyen, ¢ok daha erken bu basarilar1 meydana getirecektir.
Stirekli olarak “i¢ kulakla” kompozisyonu dinleyerek, eseri anlama kudreti o kadar biiyiik
bir sahada gelisecektir ki en sonunda eseri biitiin detaylariyla kavrayacak ve bu usta
calismay1 en yiliksek miikemmellikte yorumlayacak konumda olacaktir (Gieseking ve

Leimer, 1972, s. 59).

Modern piyanolar iki (bazen ii¢) pedala sahiptir. Sag taraftaki pedal sesi ylikseltirken, sol
pedal sesi azaltmaktadir. Pedal miizik icrasinda etkileri yiikseltir ve dolayisiyla ¢ok dnemli
ve siklikla zorunlu bir yardimcidir. Eger ge¢misteki iyi miizisyenler pedalsiz da
ilerleyebileceklerini hayal ettiyse, bu niyet onlardaki pedal idaresi bilgi eksikliginden ya da
zaylf bicimde gelismis pedal mekanizmasindan kaynaklanmaktadir. Kisi, pedala dnem

vermeden ya da diistinmeden kullanmaya ciiret etmemelidir.

Pedala basmak i¢in, pedala uygun bir bigimde oturmak avantajlidir. Yani ayagmn 6n kismi
(yuvarlak bolgesi de dahil) pedal iizerinde durarak topuklar zemine yerlestirilir. Ayagi
pedalla yakin temasta tutmak, pedala basilirken yapilan darbeden kolayca kaynaklanan
rahatsiz edici sesi dnlemek amactyla énemlidir. Tempoyu adimla belirtme ve senkop pedali
teknigini kazanmak igin, kisinin miizik bestesi lizerinde kendi basina pedal gorevini icra
etmeden Once uygun pasajlar ilizerinde ¢alisma yapmasi faydalidir (Gieseking ve Leimer,

1972, 5.124-125).

Pedal iizerine egitim vermek, neredeyse hi¢ net temel kurallar ortaya konamayacagi igin
oldukca zordur. Bu hususta istisnalarin, kurallardan c¢ok olmasi daha muhtemeldir.
Gieseking ve Leimer’e gore pek ¢ok durumda kisi pedalsiz da pedalla ¢aldig1 bicimde oldugu
kadar iyi calabilmektedir, iki bicimde uygulama da kendileri i¢in sesle alakali gerekgeler
vermektedir. iki stilin de kendine ait estetik nitelikleri vardir ve noksansiz bigimde etkili

olabilmektedir. Siklikla pek c¢ok kisim, farkli sanatcilar tarafinda degisik pedal
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uygulamalarina tabi tutulmustur, aykir1 tasarilar miizik kisimlarinda kotii  etkiler

dogurmamaktadir.

Pedal efektlerini bilme ve dikkatli kulak kontrolii, kisinin pedal uygulamasinda zamanla
hassas olmasinit saglayacaktir. Bu ayrica piyanisti, desifre ¢alarken pedallar1 uyumlu ve
tereddiitsiiz bir bi¢gimde uygulamaya hazirlayacaktir. Pedal mekanizmasi, kaldirag
yardimiyla hareket etmektedir. Ayak pedala bastig1 zaman ses kisma yastig1 (damper) biitiin
teller iizerinden kaldirilir ve ayak kalktig1 ses kisma yastig1 tekrar eski yerine doner. Bir
diger elden, pedal bostayken bir tusa basildiginda sadece basilan notanin tellerinden ses
kisma yastig1 kalkacak, bdylelikle bu tek tel ya da teksesli ii¢ tel (ii¢ tel ayn1 bicimde akort
edilmektedir) simultane olarak duyulacaktir. Parmak tusu biraktiginda bu teller ses vermeyi
kesecektir, ¢iinkii ses kisma yastig1 tekrar onlarin {izerine diismektedir. Pedal basiminda
biitiin ses kisma yastigini kaldirilmalidir, tek notaya basinca ses kisma yastiginin serbest
biraktig1 tellerinde ayn1 anda titresimi yoluyla belirli nota daha genis hale gelecektir. Sesler
birbiriyle beraber duyularak, yetenekli bir artirma giicliyle pedalin yetenekli idaresi
tarafindan giizel bir bi¢imde etkili olacaktir. Ama eger pedal kotii idare edilirse, ¢irkin

yiginlar meydana getirecektir.

Gieseking ve Leimer’e gore pedal, temel olarak ii¢ farkli bakis acistyla idare edilmektedir:

1. Ses kuvveti edinmek i¢in uygulama;
2. Elle birlestirilemeyen ayr1 nota ve akorlarin birlestirmek i¢in yardimci olarak;
3. Estetik tonal etki edinirken, kompozisyonun pargalarint ve belli notalar1 One

cikarmak icin (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 126-127).

Ayni akora ait sesler ¢alinirken pedalin uzun tutulmasi disonans ses ortaya koymayacaktir:
bir diger deyisle ayni tonalitedeki sesler ister beraber ister kirik akor olarak icra edilsin,

kulaga kotii gelmeyecektir.
Kompozitdr, akor seslerini biriktirerek biiylik ses efektleri tasarlamak istediginde, pedalin

uzatilmasi gereklidir. Bu usule 6rnek olarak, Beethoven Do Diyez Minér Sonat, Op.27 No.2

ticlincii boliimii 6rnek olarak verilmistir (Gieseking ve Leimer, 1972, s.127):
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Gorsel 22. Beethoven Do Diyez Minér Sonat, Op.27 No.2 Ugiincii Béliim
(Gieseking ve Leimer, 1972)

Verilen diger 6rnek ise, Beethoven Do Diyez Mindr Op.27 No.2 Piyano Sonati ii¢lincii

boliimdeki su kisimdir:

Gorsel 23. Beethoven Do Diyez Mindr Sonat, Op.27 No.2 Ugiincii Béliim
(Gieseking ve Leimer, 1972)
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Burada asir1 ses kiimesi olugsmasin1 dnlemek amaciyla zaman zaman sesi azaltma ve kontrol

etmeye gerek olup olmadigina kulak karar vermelidir.

Armonik ilerleme buna izin verse bile araliksiz olarak pedal uygulamak; ciimleler
bozulabilecegi, ses ¢ok fazla olabilecegi ya da melodik akis icrasi belirsizlesebilecegi icin
Gieseking ve Leimer tarafindan 6nerilmemektedir. Bu durumda, disonans seslerin bir arada
duyulma tehlikesi olmamasina ragmen, iyi bir degerlendirme yine de piyanistin devaml
parolas1t olmalidir. Melodik akor seslerinin, pedal etkisi altinda armonik olarak ortak
duyulacagi agiktir. Bu baz1 zamanlarda melodinin anlasilmaz hale gelmesine sebep olabilir.
Stiphesiz ses basildiktan sonra, dyle bir derecede azalir ki devam eden nota bu notay1 bastirir;
boylelikle melodi ¢izgisi ayirt edilebilir. Buna ragmen, temizlik i¢in pedalin siklikla

kaldirilmasi tavsiye edilmektedir.

Gieseking ve Leimer, Mozart Do Major Sonat’in ilk boliimiinde pedal uygulamasina

Onerilerde bulunmaktadir.

Mozart, Sonata in C-major, 1st movement,

Allegro r

> n e
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Gorsel 24. Mozart Piyano Sonati, Do Major, KV 545
(Gieseking ve Leimer, 1972)

Ik 6l¢ii, pedaln uzun kullanimina izin veren bir akora ait olan melodi ve eslik notalar
icermektedir; melodik sesler de ayni zamanda ¢ikici oldugu ve biri digerini 6rtmeyecegi izin
bu uzamaya izin vermektedir. Ikinci &lglide, dominant yedili akoru pedalla
gotiiriilebilecektir, ama temizlik agisindan ilk do major akor uzatilmamalidir, armonik olarak
da siirdiiriilmesi gereksizdir. Ikinci do, ciimlenin daha belli bigimde bitmesini saglayacagi
icin tekrar kii¢iik pedal degisimine imkan vermektedir. Ugiincii 6l¢iide alt dominant ve tonik
iicliilerine dayanan iki grupla karsilasilmaktadir. Ikisi de ayr1 pedal gerektirmektedir.
Dérdiincii 6l¢iideki ilk iki melodi sesi armonik olarak dominant yediliye aittir ki bu durumda
tek pedalda calinmasi yeterlidir, ¢linkii fa ve sol notalar1 melodide beraber duyulduklarinda

trilde tekrarlanan sol notasi tarafindan baskilanmayacaktir. Armonik degisimden sonra
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melodi sesi, mi notast pedal degisimi gerektirir ve ciimle yapisindan dolayr kendi nota
degerinden uzun ¢alinmamalidir. Mozart bile bu noktada pedal1 belirtmistir, melodide sarki
sOyleyen tonun ortaya ¢ikmasinda biiyiik yardimi dokunacaktir. Bu tiir pedal kullaniminin
etkisi, modern piyanonun (dogal olarak Mozart tarafindan bilinmeyen) tam, yuvarlak
sesleriyle biiylik 0Olglide kuvvetlenecektir ve estetik nedenlerle kullanimi gegerli
goriinmektedir. Bu tiir kompozisyonun giizelligine hizmet eden avantajlardan, sadece
Mozart bu gelismelerden habersiz oldugu i¢in vazgegmek mantiksizdir. Eger Mozart’in
miizigini onun duyacagi bi¢imde calinma arzusu duyulsaydi, bu miizik i¢in klavikord
enstriimanini segilecekti. Bu sebeple, piyanist giiniimiiz modern piyanosunu ¢alarken miizigi

giizellestirmek i¢in her tiirlii imkan ele almahidir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 129-130).

Herhangi bir deneyimli piyanistin, yeni akorun girisinden 6nce daha Onceki tonalitenin
devam eden tonaliteye karismasindan kacinmak i¢in yeterince ¢abuk bigcimde pedali
kaldirmasi dogal goriinmelidir. Bu hususu agiklamak icin, Beethoven Do Diyez Mindr Sonat

Op. 27 No.2 ilk boliimiinden bu 6rnek ele alinmastir:

Adagio sostennto

Gorsel 25. Beethoven Do Diyez Minor Sonat, Op.27 No.2 Birinci Bolim
(Gieseking ve Leimer, 1972)
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Burada Beethoven, biitiin sonat boyunca pedal1 diizenlemistir. Piyanist, bastan sona her akor
degisiminde cabuk olarak yapilan “pedala basma” ve “pedal degisimi” islemlerini siki bir
bicimde gbézlemlemelidir. Bu ¢abuk degisimler goz onilinde tutularak, piyano calarken ses
karakteri de dikkate alinarak yapilan her kesinti bariz bigimde goze batacak ve kulakta uygun
olmayan bir bi¢imde duyulacaktir. Beethoven kendini su climlelerle ifade etmektedir: “Si
deve suonare tutto questo pezzo delicatissimamente e senza sordino” Bu kelimeler su anlama
gelmektedir; boliim ses kisma yastig1 olmadan ¢alinmalidir, yani pedal ses kisma yastiginin
tellere dokunmasina izin vermeyecek sekilde uygulanmalidir (Gieseking ve Leimer, 1972,

s. 126-127).

Bir derece armoni egitimi almis talebeler, akor ilerlemelerinde pedal kullanirken ¢ok kiiglik
sorun yasamaktadir ama bir diger elden tek sesler calarken (dereceler itibariyla) pek ¢ok
karigiklikla karsilasacaktir. Ardisik sesler pedalla kolaylikla bulaniklagmaktadir ve hala ¢ok
siklikla bu tip kademeli sesler, ¢ok kuru duyulmamasi i¢in ¢cabuk bi¢imde uygulanan pedal
uygulamasi istemektedir. Gieseking ve Leimer makul pedal yOnetiminin, enstriimanin
ruhunu uyandirma dogrultusunda ¢ok etkili olacagma inanmaktadir. Ornek olarak Chopin
Cenaze Marsi’nin ikinci kismi ele almmistir (Si Bemol Majér Sonat, Op. 35, Ugiincii

Boliim):
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Gorsel 26. Chopin Piyano Sonat1, Op. 35, Ugiincii Boliim
(Gieseking ve Leimer, 1972)
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Burada pedala basim, biitlin 61¢ii boyunca uzatilmaktadir. Melodide yer alan bitisik notalar
(fa, mi bemol) bir pedal i¢inde (pedal bugusu) alinmast muhtemel olsa da ilk basta, bastaki
kok sesin akor tonlariyla doldurulmasina izin vermek igin, ikinci olarak da bastaki armonik
sesler acisindan pedal birakilinca, temel seslerde kopmadan kaginmak igin tek pedalda
calinmaktadir. Melodiyi araliksiz duyurabilmek ve sesin karakteri verebilmek i¢in yukarida
yazilanlar akilda tutulmalidir. Ornegin, bas notasii pedala almadan dért melodik seste ayni
pedal kullanilirsa, hosa gitmeyen bir ses karigimi olacaktir. Ama armonik bas seslerin
birlesmesiyle, bu melodik ¢izgi yumusak ve hala tam sesler araciligiyla tinlayan bir etki

yaratacaktir. Bu durum sadece armoni hissi egilimiyle agiklanabilir. Ilk basta, kulak re bemol
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major tgcliileri hissedecektir. Melodide yer alan birinci derecede olmayan sesler (sol bemol
ve mi bemol) genel armoni izlenimini bozmayacaktir ¢iinkii uzun siireli degildirler ve onlarin
disonans sesi icliilerin kuvvetli duygusu tarafindan kars1 koyularak tamamen goriinmez

olacaklardir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 132).

Yukaridaki goriisler ardisik tonal derecelerde, armoninin melodik yapida ka¢inilmaz olarak
ortaya ¢ikan disonans sesleri kavrama 6n sartiyla, pedalin iyi bir sekilde tasiyacagina ikna
edicidir. Sesin niians dereceleri, dokunmadan sonra derhal azalmaktadir, daha dnce ¢alinan
ses, su an bedensel olarak basilma aninda goriilen devam eden sese oranla golge olarak
goriiliir. Bu tip birinci dereceden olmayan, armoni dist sesleri kilise orgunda (bu
enstriimanda, her ses esit derecede one g¢ikmaktadir) calmak gerektigi zaman ise, ses

kargasas1 meydana gelecektir.

Eger pedal modiile edilen yiiriiyiislerde ya da pedal uygulamali pasajlarda kullantyorsa, sozii
gecen tonda pedal degisiminin gerekli olup olmadigina bakmadan modiilasyon nerede
gerceklesiyorsa, miizisyen pedal degistirmelidir. Armoni bilgisi yetersiz olan talebe kulagina
giivenmeli ve pedali daha sik degistirilmelidir. Pedalin, elverisli her dizi ve pasajda
uygulanmasimin Onerilmedigi belirtilmistir. Karar verme kabiliyeti, prosediir ile elden
gecmektedir. Oncelikle temanin karakteri ve kompozitdriin maksadi diisiiniilmelidir. Pek
cok Ornekte kompozitdr pedal uygulamasi hakkinda, uygulanabilirligi hakkinda makul

oOnerilerle iistii kapali imada bulunmaktadir.

Piyano edebiyatinda, kuskusuz bagli duyulmasi gereken kisimlarla karsilasilmaktadir.
Klavye teknigi bransinda biiyiik araliklar meydana geldiginde kiigiik eller i¢in bu baglilik
imkansizdir. Normal ya da ortalama parmaklar genis bi¢imde dagitilmig notalarla
karsilagtiklarinda ulasamadiklar1 ya da baglayamadiklari zaman, arpejlerle yapilan eslik
figlirlerine benzer pasajlarda pedal uygulamasi salt mantikli ¢6ziimdiir. Bahsedilen eslik
figlirtinde bas sesi, kendisiyle beraber duyulmasi gereken akor sesleriyle yaklasik iki oktav
uzaktadir. Bu tip kisimlar pedal yardimiyla kolaylikla baglanir ve bu prosediir piyano c¢alan

her bir kisi i¢in agik olmalidir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 134-135).

Armonik olarak farkli akorlar1 baglarken, senkop pedal kullanimi en iyisidir. Senkop pedal
icrasin1 Leimer su sekilde betimlemektedir: devam eden akora bastiktan sonraya kadar pedali

uzat, akora bastiktan hemen sonra ayagi kaldir ve indir. Yaklasima gore teorik olarak senkop
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pedal uygulamasina itiraz edilebilir; ama pratik olarak onaylanacaktir. Senkop pedal
uygulanirken, dnceki ve devam eden akor bir an i¢in uyumsuz olarak beraber ¢ikacaktir.
Ama pedala hakim bir piyanistin uygulamasinda bu uyumsuzluk fark edilmeden 6nce, ilk
akor ses kisma yastigiyla susturulacak ve sonrasinda ikinci akor duyulacaktir. Nitekim pedal
degisimi disonans sesi yok eder; ama bir diger taraftan bu degisim ¢ok kiiciiktiir, kisi pedal
uygulanan ya da uygulanmayan seslerin karakterinde degisimi hissetmeyecektir. Akorun
tekrar ¢alinmasi kulaga garip gelmeyecektir ¢linkii basmayla neredeyse ayn1 anda meydana

gelmektedir.

Pedal uygulamasi, ayn1 zamanda kontrpuan teknigiyle yazilmis eser ve boliimlerde de
mevcuttur. Fiiglerde pedal kullanirken, degerlendirme yapmak gereklidir. Ornegin, dort ses
ya da partinin tam icrast mutlak surette gerekli olan bir fiig calarken, pedal ayirim yaparak
kullanilmak zorundadir. Pedalin hatali uygulanmasi, dort partili bir diizen i¢in uygun
olmayacak bir bicimde bes ya da daha fazla sesin birbirine karigmasina sebep olabilir.
Dolayisiyla fiig icrasinda, pedal sadece parmaklarin tek basina baglama islevini

gerceklestiremedigi kisimlarda kullanilmalidir. Pedali kullanirken, kisa basmak yeterlidir.

Iki partili piyano kompozisyonlar1 zaman boyunca evrim gegirmis ve genis diizenlemeler
gelistirilmistir. Kompozitorler orkestradaki pek c¢ok ses rengini, orkestral piyano
diizenlemesi olarak tanimlanabilecek derecede piyanoya aktarmaya aligmistir. Devam eden
melodi seslerinin, diger figiirler ve melodik pasajlarla ayni anda duyulmasiyla siklikla
karsilasilmaktadir. Bazi kompozisyonlar bazen o kadar u¢ parmak agilimlar istemektedir ki,
belli melodi seslerini parmaklarla tutmak kesinlikle imkansizdir. Bu sebeple pedal, melodi

seslerini tutmaya yardim etmektedir (Gieseking ve Leimer, 1972, 5.136-137).

Bu tiir kisimlarda pedal uygulamasindan kaynaklanarak disonans seslerin bir araya gelmesi
durumunda, bu sesler melodi seslerinin siirmesi i¢in kacinilmaz olarak kabul edilmelidir.
Daha 6nce de deginildigi gibi, bu devam eden disonans sesler armoni tarafindan bastirilacak,
boylelikle kotii bir etki birakmayacaktir. Robert Schumann “Papillons” eserinin son
kisminda, uzayan bas re sesi lizerine yirmi alti dl¢li yazmustir, bu Olciiler uzun pedalla
beraber ¢alinmaktadir. Yabanci sesler ve armonilerin birbirine karistig1 bu gibi 6rneklerin,
hassas kulak i¢in ¢ok hosa gidecek bicimde duyulmamasi beklenebilir. “Papillions”dan
bagimsiz bir parca olarak alinsa bahsedilen final parcasi, bu nedenle dinleyiciler iizerinde

kotii bir etki birakabilir. Ama final pargasi daha Oncekilerle bir kombinasyon iginde
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calindiginda, Papillions’un son sahnesi daha once betimlenen karnaval sahnelerinin son,
hayali bicimde siiziilmesini tasvir etmektedir. Bu sebeple, kabul edilmeyen isaretlenmis

pedal uygulamas: estetik ve sanatsal bicimde temsil edilebilir.

Kompozitorler “pedaldan elde edilen ses rengini”, ses rengini zenginlestiren bir 6ge olarak
tasarlamaktadir. Kiiclik kisimlarda ve zaman zaman tiim kompozisyonlar da bu uygulama
tasarlanmaktadir. Pedal sesleri, uzatilan pedalin gecici olarak birakarak azaltilacak ses
pususuyla cevrili olarak goriilmektedir. Pedala basmak ve birakmak, hizli ses kisma yastig1
hareketi i¢in kisa siirede olmalidir. Bu ¢cabuk degisimle piyanist, seslerin yorucu karmagasini
onlemektedir ama bir diger elden ses bugusunun (yumusak ve bir derecede bulanik kdse ve
cizgili yorum) kaybolmasina da izin vermemektedir. Bu bugu disinda sesler basildiginda,
temiz nokta ve ¢izgilerle ortaya ¢ikar. Piyanonun kendine has, basildig1 an parlak olan ve
cabuk bicimde solan tonu ¢ikar. Bu solan sesler, dokunulmamas tellerin titresimiyle beraber

ses bugusu denilen etkiyi gosterir.

Gieseking ve Leimer pedal uygulamasiyla yapilan ses renklerindeki degisikleri, pedal
uygulanmadan yapilana oranla pedal etkisinin bir 6zelligi oldugunu ifade etmektedir. Bu
degisim sesin ¢ekiglerin vurmadigi tellerle yaptigt sesle aynmi anda duyulmasinda
olusmaktadir ve bu degisim hangi oktavda bulundugu kadar hangi niiansla basildigina gore
farklilik gostermektedir. Pedalla icra edilen bir parcanin, pedalsiz ¢alinan versiyonundan
daha farkli bir ses karakterine sahip olacagi mantiklidir ve bu surette ¢ok yonlii bir sanatc1

bu ayrimla ¢ok fazla renk katabilmektedir.

Simultane ses gruplar1 ve birbirini izleyen arpejler, etkili pedal uygulamasiyla biiytik bir
gorkemle gelisebilir; aslinda ses kiitlesinin dalgalanmasini ve gilirlemesini artirmaktadir.
Burada pedal gerekli bir yardimecidir. Ayni zamanda piyaniste yardim eder; bir diger deyisle
en uc¢ niians kuvvetlendirmelerini miimkiin kilmaktadir. Tek seslerin baskin oldugu
durumlarda, sforzato ya da fortepiyano terimiyle gosterilmesi fark etmeden pedala basarak

istenen baskin etki pedalla saglanabilmektedir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 138).

Sordino pedal olarak da adlandirilan sol pedal bir ses azaltici olarak islev gérmektedir. Duvar
piyanolarinda bu mekanizma ¢ogunlukla su sekilde g¢aligmaktadir: Piyano ¢alan kisi sol
pedala bastiginda, ¢ekicler tellere yaklasir. Teller, ¢ekic daha az hareket ettigi i¢in orantilt

olarak daha az bir giicle vurmaktadir. Bu sebeple liretilen ses daha yumusak duyulmaktadir.
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Sol pedal, u¢ noktada “piano” niiansi istenildigi belli yerlerde uygulanmaktadir. Kuyruklu
piyanolarda ise sol pedal mekanizmasi su bi¢imde hareket etmektedir: Sol pedala
basildiginda her ¢ekicin yeri degistirilir, boylelikle bir ses iiretmek i¢in ayni sekilde akort
edilmis ii¢ bilesen tel yerine iki bilesen tele vurulur ya da giiniimiiz modern piyanosunda ii¢
telden sadece ikisine ¢eki¢ dokunmaktadir. Sol pedal uygulamasi gerekilen kisimlar
Italyanca “una corda” (bir tel) ya da zaman zaman “due corde” (iki tel) terimiyle
belirtilmektedir. “Tre corde” imi ise ayagin tekrar kaldirilmasi gerektigi anlamina
gelmektedir. Dogal olarak, ses kisma yastig1 ¢ekic sadece bir tele vururken en tesirli
bicimdedir. Sesin karakteri de (kuyruklu piyanodan bahsedilmektedir) sol pedal
uygulamasindan da dogal olarak etkilenmektedir. Ses kolayca 6nemsiz burun sesine benzer
ve donuk bigime doniismektedir. Bu 6zel tin1 (ya da ses rengi) kompozitorler tarafindan ¢ok
stk bicimde one siiriilmektedir. Bir diger elden, duvar piyanosunda kullanilan sol pedal
sadece sesi zayiflatir, ama ses karakteri degistirilmemis olarak kalmaktadir. Duvar piyanosu
mekanizmasi her zaman giiven vermemektedir, iyi enstriiman bile degildir. Ayn1 zamanda

iki pedal1 kullanmak pek ¢ok durumda oldukea etkilidir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 140).

Pek ¢ok kuyruklu piyanolar ortada yer alan {i¢iincii “sostenuto” pedala sahiptir. Bu pedal

belirli tek sesin ve akorun uzatilmasina hizmet etmektedir.

2.5. Gyorgy Sandor’un Piyano Teknigine Yaklasimi

Insan kulag1, ses ve giiriiltiileri limitli gesitlilikte ses perdesi ve kuvvetini duyar. Yaklasik
olarak sdylemek gerekirse 25000 titresimin iistii veya 20 titresimin altin1 insan kulaginin
duymasi miimkiin degildir. Ayn1 zamanda ¢ok hafif ve giiriiltiilii sesleri de duyamaz. Sandor
perde, tin1 ve yogunluk farki olmadan yalniz basina sesin miizik olmadigimi kabul eder.
Biitiin bu 6zelliklerden herhangi biri degistirilmedigi siirece, ses miizige doniismemektedir.
Sabit bir bip sesi hatta ses degisimi ya da renk degisimi olmadan orgda basilan ayni ses bile
miizik degildir, sesi miizige doniistiiren degisimdir. Miizikte ifadenin kalitesi ve derecesi,
perde, renk ve ses degisimleriyle belirlenir. Miizik enstriimani farkli perde, nlians ya da renk
elde ettigi zaman, miizige donlismektedir. Sesin degisimini, miizigin gelisimini ve ne ifade
ettigini belirleyen ise degisen hareketlerdir. Piyanistin klavyeye atak sekli, kemancinin arse
ve parmak kullanimi, sarkicilarin ve iiflemeli galgicilarin nefesini nasil kontrol ettikleri
iirettikleri tonun kalitesini belirler. Icra ettikleri miizik, y&nlendirdikleri hareketlerinin

sonucudur. Diger bir deyisle, yarattiklar1 sesin incelikleri hareketlerinden dogmaktadir. Bu
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sebeple teknik miizikten ayr1 kabul edilemez, bu sebeple hatali teknik hatali miizigi olusturur

(Sandor, 1981. s. 3).

Sesler ve hareketler baglantili oldugu gibi hareketler de duygularla baglantilidir. Sesler
hareketlerin sonucudur ve hareketler de duygulan ifade etmelidir. Miizige karsilik gelen
duygusal cevaplar kisisel olmasimna ragmen miizik, her zaman bestecinin duygularinin
derecesi ve kalitesine gore ifade edilmelidir. Chopin’in zarif ve sevgi yiiklii noktiirnlerini
yazmasini saglayan duygularin ani, kdseli ve gergin hareketlerle icra edilemeyecegi aciktir.
Ayni sekilde hi¢ kimse Scriabin etiitlerdeki firtinali cogskuyu veya kendinden gegmeyi hayali,
tatli hareketlerle saglayamaz. Baskilanmig olsun ya da olmasin, piyanistlerin hislerinin
derecesi ve yogunlugu onun fiziksel organizmasindaki hareketlerle ifade edilir; piyanoya

iletilen bu hareketler dinleyicide de ayni hisleri uyandirir (Sandor,1981, s. 4).

Olgular zinciri kurulmustur: hisler hareketlere (teknik) ve hareketler sese (miizik) doniistir.
Miizik yaratiminin biitiin dairesi olduke¢a basittir: Besteciyi harekete gegiren duygular onun
miizigini yaratmasina yonlendirir ve miiziginde ifade edilir. Miizik notaya dokiildiigii
zaman, goriiniir (miizik notasi) olur. Performans¢inin rolii miizigi tekrar (yaraticisindan
ilham veren duygular1) yaratma yoluyla dinleyicide benzer duygulart uyandirmaktir.
Zincirdeki 6nemli bag tekniktir; yani miizigi yaratmak i¢in miizisyenin yaptig1 hareketlerdir.
Ideal sartlar altinda, bestecinin duygu ve heyecanlarim ifade eden miizigi, yorumcu ¢aldig
miizikle dinleyicinin hislerini uyandirir. Miizisyenin ustaligi, bestecinin yazili eserde yer
alan ifadelerine bagl kalip kalmadig1 ve tekniginin bu ifadelerdeki duygusal igerige yansitip
yansitmadigina baghdir (Sandor, 1981, s.4).

Piyanoda tiretilen sesin kuvveti, ¢ekicin hizina baglidir. Cekicin istenilen hizi liretmesine ve
dolayisiyla piyano ¢alinmasina hizmet eden iki enerji vardir: her seyi diinyanin merkezine
iten yer ¢cekimi ve kas enerjisi (¢alan kisinin fiziksel giicli). Sandor, piyano ¢alan kisinin
fiziksel giiclinii uygulamasi iizerine goriiglerini betimlerken, piyanistin bedenini ifade etmek
icin ¢alan mekanizma, ekipman ve aygit terimlerini kullanmistir. Arastirmada da Sandor’un
piyano teknigi yaklagiminin daha acgik bir bicimde anlasilmasi i¢in bu terimler, Sandor’ un

fikirlerine uygun bi¢cimde kullanilmaktadir.

Sandor yer c¢ekimi kuvvetini en hazir enerji kaynagi olarak tanimlar. Varligi diinya

capindadir; kisinin nerede oldugu fark etmeden vardir. Hareket etme hiirriyeti olan her sey,
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diinyanin merkezine dogru hareket eder. Bu tabii ki merkezcil kuvvet hakkindaki her seyle
mesgul olunmasi gerektigi anlamina gelmemektedir, ama bu hareket eden bir seyle alakadar
olundugunda diisiiniilmek zorunda olunan bir giictiir. Ciinkii bu gii¢ kiitleyi agirliga
doniistiirtir, bir ev inga etmek, ucak ugurmak ya da piyano ¢almak ile alakadar olurken
diistinmekle miikellef olunan bir olgudur. Hareket ve organize hareket olan teknik buradaki
ilgi alan1 oldugu i¢in, bu bitmez tilkenmez enerji kaynagini anlagilmali, olabildigince islemin
icine alinmal1 ve uygun bi¢imde kullanilmalidir. Her zaman var oldugu i¢in, onu yok saymak
yararsizdir: yer ¢ekimi ile ne kadar iyi is birligi yaparsa, piyanist kendi enerjisini de miimkiin

olan her yerde korumus olur (Sandor, 1981, s. 37).

Diger enerji kaynagi ise kas sistemidir. Bagka bir fiziksel enerji kaynagi yoktur. Yer ¢cekimi
kuvveti ve kaslar, kisinin piyano iizerinde ihtiyaci olan her seyi gerceklestirir. Bu iki gii¢ ve
iki giiclin kombinasyonu, biitlin ¢alma ekipmanini aktive edecek enerji kaynaklarini saglar.
Yercekimi, eger calma mekanizmasinin kiitlesi onu akillica maruz birakilirsa dl¢iilemez bir
bicimde yardim eder. Cogu zaman, iki enerji kaynaginin da kullanilmasi en uygun
¢cozlimdiir. Buna ek olarak miimkiin olan her yerde yergekimi giiciinden yararlanmanin,

enerjiyi korumak i¢in ¢ok daha ekonomik olacagi aciktir.

Sandor piyano calarken tamamen rahatlamanin var olmadigini1 savunur. Sadece yer ¢ekimi
giiciine bagli olundugunda bile, el ve kolu uygun pozisyona kaldirmak ve yerlestirmek i¢in
kas enerjisi kullanilmaktadir. Pek ¢ok hareket karsit kaslarin ayarlanmasiyla yapilir; bir kas

grubu ¢alisirken (fleksor kaslar), diger grup (ekstansor kaslar) rahatlamaktadir.

Rahatlayacak kisim kaslar calisirken devamli degisir, ancak tamamen rahatlama icra
sirasinda miimkiin degildir. Ayrica agirhigin da salt olarak az kullanildigini, hareketin igine
yerlestirilmesi gerektigini vurgular. Sesi yaratanin hiz oldugunu belirtir. Simiiltane ve
uzayan aktivitelerin kas setleri i¢in kullanigsizligina deginerek, koldaki gerginligin verdigi
giiclii hisse ragmen tamamen gereksiz oldugunu ve bu sebeple kagilmasi gerektigini belirtir.
Bu kasilmalar, zayif tonla sonuglanacak olan sertlik ve sabitlige sebebiyet verecektir. Her
durumda, eger yumusak sesler liretilecekse, eklem ve kaslar esnek olmali, kasilma ve

baglantilar nazik¢e olmalidir.

Atmosfer, yorum, dogaglama, ilham ve yaraticilik gibi tanimlanmasi zor terimlerin aksine

teknigin tanimu basittir. Teknik, piyanonun yapis1 ve insan viicudu anatomisinin durumuyla

90



iyi koordine edilmis hareketler sistemidir becerisidir. En karmasik teknik aktiviteler bile,
ustalasmak isteyen biri tarafindan kavranabilir ve kavranmalidir. Bilesenleri ayrilabilir;
parmaklarin, elin, bilegin, kolun ve viicudun gerceklestirdigi hareketler aslinda, biitiin viicut
anatomisinin basit bilesenleridir. Insan mekanizmasinin koordinasyonun yercekimi giicii ve
fizyoloji kurallarina dayanir. Sandor’a gore teknik, sanata onciiliik eder ve bu yilizden 6nce

ele alinmalidir.

Piyanistler arasinda dikkat ¢ekici sakatlanma olaylarinin sebebi (yorgunluk, kas agrisi gibi
gecici veya kronik agrilar), kas yapan egzersizler ve agir1 gerginlik yapan yanlis calisma
aliskanliklaridir. Bu istenmeyen ve sorun yaratan semptomlar, kiginin kas sistemine devamli
zarar vermesinin sonucudur. Bunlar ka¢inmak miimkiindiir ve kagimilmalidir. Uygun olan
calisma, dogru aligkanliklar1 kazanmak ve mekanik 1sinma egzersizlerine gereksiz saatler

vermemektir.

Her normal canli, ¢evreye uyum saglamak ve yasamak icin belli derecede koordinasyon ile
dogar. Sadece birkac ay sonra bebekler koordinasyon becerisini oldukga fark edilir bicimde
gelistirir. Genel olarak, cocuklar kisaliklarinin sonucu olarak yetigskinlerden daha iyi
koordinasyona sahiptir. Genellikle kisa boylu insanlar, uzun boylu insanlara oranla daha iyi

koordine olurlar. Biiyiik bir kivraklik ve rahatlikla, daha etkili hareket ederler.

Bazi virtiidzler kisadir ve kiigiik elleri vardir; Leopold Godowsky, Josef Hofmann ve Ignaz
Friedman, bu ozelliklere sahip biiyiik sanat¢ilardan sadece bir kacidir. Su agiktir, uzun
insanlar da iyi piyanist olabilirler. Buna ek olarak, harika cocuklarda da mucizevi
koordinasyon yetenekleri oldugu iyi bilinir. Boylelikle en agir teknik ustaliklari, biiylik
kolaylikla performans ederler (Sandor, 1981, s. 17).

Sandor, bir cocugun miizik ¢alismalarina basladigi zaman, genellikle dogal bir koordinasyon
becerisine sahip olduguna inanmaktadir. Eger 6gretmen bunu iyi bir avantaja gevirir ve fazla
karigmazsa, 6grenci daha iyi sekil alarak daha mutlu bir piyanist haline gelir. Sandor
cocuklarin kuvvetli caldiklarinda, icten gelen bir bigcimde biitiin kolunu ve viicudunu
harekete attigin1 ve ¢ogu zaman herhangi bir efor harcamadan caldigin1 gozlemlemistir.
Fakat ayn1 durumun yetiskinler i¢in gegerli olmadigini ifade eder. Bunun sebebi ¢ogunun
calisma aligkanliklarindan dolay1 zorlanmasi ve genellikle onlar1 engelleyen fikirlerden

dolay1 handikap i¢inde olmalaridir. Cogunlukla ana ilgileri, ileri piyanist olabilme yolunda

91



kaybettikleri dogal koordinasyonu nasil tekrar kazanabilecekleridir. Koordinasyon kaybinin
en yaygin nedeni, parmaklarin bagimsiz ¢aligmasin1 hedefleyen ve zayif bilek kaslarim
kuvvetlendiren ¢alismalardir. Pek ¢ok yetiskin piyanist kaslar1 kuvvetlendirmeyi hedefleyen
parmak egzersizlerinden dolay1 ac1 ¢ekmek zorunda kalmistir. Koordinasyonlarini ve kas
dayanigsmasi pahasina belli derecede parmak bagimsizlig1 kazanirlar. Genellikle psikolojik
faktorler de piyanisti engeller. Parmaklarin bagimsizlig1 gereklidir; fakat zorlayarak ve
kasilmaya yol acarak kazanmaya ¢aligsmak yerine, Sandor’un temel yaklasimi onlara ihtiyaci
olan giicii verecek ve 6zgiirce hareket etmelerini saglayacak kas gruplarinin oldugu dogru
pozisyonu arayan teknik ¢oziimlerdir. Bu yaklagim makul bir yolla 6nkolu zorlamak ve

yormaktan kacinmak ve parmaklar1 hareket ettirip giizel bir ton tiretmektir.

Sandor’a gore genis kaslar hareket ettirildiginde, piyano ¢almak icin gerekli efor, harcanan
gerekli enerji Oyle bir bigimde dagitilir ki neredeyse hi¢ hissedilmeyecek ya da
goriilmeyecektir. Burada enerjinin agir1 azaltilmasi ile rahatlamanin karigtirllmamasini
vurgulanmaktadir. Bu basitce, neredeyse hi¢ efor sarf etmeden siiratle kaslarin kullanimi1
konusudur. Piyanoda tamamen rahat olma s6z konusu degildir ¢iinkii elin ya da parmagin
kalkmasinda bile baz1 kaslar aktiftir. Goreceli rahatlama hissedilebilir ¢iinkii cogu kas efor
sarf etmez; ¢iinkii gliglii kaslar ¢alisan kaslara yardim ettigi i¢in gdrevlerini kolaylikla icra

ederler.

Parmaklar dikey ya da yatay olarak ¢alabilir. Onkoldaki fleksdr ve ekstansor kaslar ile eldeki
uzaklastiran ve yaklastiran kaslar tarafindan hareket ettirilir. Dikey ve yatay hareketlerinin
kombinasyonuyla dairesel olarak da hareket edebilirler. El, 6nkol kaslar1 ile dikey, yatay ve
dairesel olarak hareket edebilir. Onkol, iist kollardaki kaslarin (biceps ve triceps) dikey
hareketiyle hareket edebilir. Ust kol ve 6nkolu birbirine baglayan kollarin yardimryla, 6nkol
kemigi ve dirsek kemigini disa ¢evirerek ve ice gevirerek kendi ekseninde donebilir. Yana
dogru hareket edemez, bu hareket iist kolun donmesiyle yapilir. Ust kol yatay, dikey ve
dairesel olarak hareket edebildigi gibi sirt, omuz ve gdgiis kaslarinin yardimiyla donebilir
de. Insan viicudunun en hareketli iiyelerinden biridir. Omuz dikey olarak, éne ve arkaya ve
dairesel bigimde hareket edebilir. Nadiren aktif olarak hareket eder, ama biitiin kolu destekler

ve hareket ettirir (Sandor, 1981, s. 26).

Parmaklarin yatay hareketleri (elin agik ya da kapali pozisyonunda) elde yer alan kaslarla

gerceklesir. Parmaklarin dikey hareketi ise, on koldaki antagonist kaslarla yapilir. Bu
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hareketlerin hicbiri “parmak kaslar1” tarafindan icra edilmez ¢iinkii hi¢bir sey kendi basina
hareket edemez; isi yapan bu kaslar her zaman insan mekanizmasinin bitigik bilesenlerin
icinde bulunmaktadir. Bu kaslarin higbiri uzun zaman asir1 kasilmig bir bigcimde
kalmamalidir ve bu durumu 6zellikle el genis olarak esnediginde gézlemlemek onemlidir.
Parmaklarin yaklasik normal pozisyonuna miimkiin olan en ¢abuk ve en sik bicimde

donmesine izin vermek gereklidir. Bu ayn1 zamanlarda staccato oktavlar i¢in de gegerlidir.

Sandor, asir1 pozisyonlardan kagiilmasi konusunun 1srarla iizerinde durur. Fazla yiikselen
parmaklar, diiz parmaklar, fazla kivrik parmaklar, cok alcak veya yiiksek bilekler, asirt
egrilmis eller (ige ya da disar), ice cekilmis dirsekler ve gergin kol kullanimindan

kaginilmalidir. Bu pozisyonlarin hepsi soruna neden olmaktadir.

Parmaklar, el, kol ve insan anatomisinin geri kalani1 gibi, kavisli bir ¢izgide hareket eder.
Ciinkii desteklendikleri belli noktalarla birbirlerine baglidir ve bu noktalar bir dairenin yar1
capinda hareket ederler. Bu ylizden bilek pozisyonu degistirilmelidir, boylece parmaktaki
son kemik tusa yaklasik olarak dik bir bicimde durabilir. Her parmak bu ayarlamaya ihtiyag
duyar, ozellikle beyaz tuslardan siyah tuslara ya da siyah tuslardan beyaz tuslara gegerken

bu ayarlama elzemdir.

Omzun esas rolii, kolu kaldirmak ve onun agirligini tagimak, rehberlik ve kontrol etmektir.
Kural olarak, omzun fazla hareket etmemesi beklenir ve bunun sonucu olarak da sikma hissi
yasanabilir. Bunu diizeltmek i¢in, kiginin yapmasi gereken sey onu hafif bir bi¢imde ya
dairesel ya da daha 6nceki pozisyonuna karsit bir bigimde hareket ettirmektir. Ne kadar giiclii
olsalar da omuz, gogiis ve sirt kaslart da rahatlamaya ihtiya¢ duyarlar. Omuz, kolun biitiin
agirhigini devamli tasidigi icin ara sira dinlenmelidir; bu kolun serbest diisiisiintin oldugu,
yer ¢ekiminin gorevi devraldigi ve viicuda yakin diistigli zamanlarda olur. Bazen derin bir

nefes ihtiya¢ duyulan biitiin rahatlamay1 saglar.

Sandor, govdenin geri kalaninin ve onun giiclii kaslarinin olumlu katilmiyla ¢ok biiyiik
yararlar saglanabilecegini sdyler, tabii bunlar maksatli ve engelleyen katilimlar olmamalidir.
Yani viicut kaslar1 kasilarak performans, sabit bir hale getirilmemelidir. Viicut kaslarinin
yapici rolii, kollar1 diizenlerken ayni1 zamanda viicudu hareketli ama giivenli bir vaziyette
tutmaya yardime1 olmaktir. Kollardaki biitiin yukar1 ve asag1 hareketleri yapan gogiis kaslari

akorlar1 ¢almak i¢in 6nemli 6l¢iide yardimeidir. Tabii ki, bu hareketlerde yer alan baska kas
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gruplart da vardir. Bazi sirt kaslar1 kollart kaldirirken aktifken, omuzlar kollar1 asagi

cekerken aktiftir ve govdenin arka ve yan tarafa egilmesini saglarlar.

En 6nemli kaslardan biri diyaframdir. Bu kas tamamen gizlenmis durumda oldugu i¢in, ¢ogu
kisi onun roliiniin farkinda degildir, ama ayn1 zamanda nefesi diizenledigi i¢in son derece
onemlidir. Gergin ve kati oldugu zaman, insan viicudunu iki esit parcaya bolen bu kas
akcigerlerin tam olarak sismesine engel olur; bu durum rahatsizlik ve gerginlik duygusuna
neden olabilir. Akciger serbest bigimde calismadiginda, nefes ihtiyag duyulan oksijeni
saglamak i¢in daha hizli ve kisa bir hale gelir. Performans sirasinda piyanist olagandan daha
fazla oksijene ihtiya¢ duyar, ¢iinkii viicut fonksiyonlart artmis ve ¢cogalmistir. Bu sebeple
gergin diyafram ve akcigerin etkileri oldukea rahatsiz edici olabilir. Bozulmus nefes, miizik
ctimlelerini telagl ve kisa siireli hale getirerek zarar verecektir. Ne yazik ki, kaslar gerildikce
diyafram da daralacaktir. Performans yapan mekanizma ve miizigin kendisi arasindaki en
yakin baglantiy1 saglayan halka nefestir: hem ctimleleri hem de kas aktivitesindeki tempoyu
yonetir ve kontrol eder. I¢ gerilim diyaframda katiliga, bu nedenle de yanlis ve gergin bir
teknige sebep olabilir. Bir rahatsizlik digerini besler. Derin nefes almak bazen yardimci olur;
diyafram1 asag1 dogru baskilar ve onun normal nefesin saglanmasi i¢in tekrar sismesine izin
verir. Eger ¢alan mekanizma diizelirse ve solunum sistemi diyafram ya da diger kaslarda
devamli gerilimle engellenmezse, kisi tam olarak miizik yapmak i¢in hazir demektir. Bu
arada, sahne korkusunun en bilindik semptomlarindan biri biitiin viicut ve ruhu engelleyen
gergin, dar diyaframdir. Birka¢c derin nefes almayir denemek, diyaframin normal

fonksiyonuna donmesine yardim edecektir (Sandor, 1981, s. 30-31).

Sandor kurallar koymak yerine, diisiiniilmesi gereken belli prensipler énerme fikrindedir.
Piyanoda dengeyi siirdiirmek i¢in hem sabitlik hem de hareketlilik aranir; ayn1 zamanda
piyanoda dengeyi siirdiiriirken minimum efor harcama yollarim1 bulmak i¢in g¢aligilir.
Sabitlik derken rahatlikla oturmay1 saglayacak pozisyon, hareketlilik derken de biitiin klavye
boyunca 6zgiir ve eforsuz hareket edilmesini saglayan pozisyon kast edilmektedir. Viicut
agirhiginin ¢ogu taburededir, ama ozellikle viicut hareket halindeyken agirligin bir kismu
ayaklarla da desteklenmektedir. El ve kol ne zaman hareket i¢cindeyse, viicudun dengesi ¢ok
ufak bile olsa degisir. Viicut, kollara ve ellere yardim eder ve onlar1 en avantajli hareket

edebilecekleri pozisyona getirir.
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Tabii ki, bu denge devamli bir degisim oldugu anlamina gelir. Bu degisim ¢ogu zaman
minimal ve hatta gdériinmezdir, ama ¢ok hafif bicimde hareket edilmedigi siirece balans
kaybedilir. Dengesini kaybeden viicut hem govde hem de uzuvlarda belli bir gerginlik
olusmasina neden olur. Sandor su goriisiinii siklikla tekrarlar; sabit olan herhangi bir
pozisyon hem gerginlige sebep olur hem de gerginlikten kaynaklanir. Ama pozisyondaki

degisiklik kasilmis kaslarda yararli surette rahatlamay1 garanti eder.

Piyanonun bir ucundan digerine hareket ederken, ayaklar da viicudun bu hareketini
dengelemeye yardimcidir. Hem bir ayag: karsit yonde hareket ettirmek hem de viicudun
egildigi yere topugunu dondiirmek en etkili bicimde denge saglanmasina yardimci

olmaktadir.

Sandor olusturdugu bu liste ile piyano calarken kullanilan biitiin parcalarin hiinerlerinin
tamamini ve onlarin miimkiin olan hareketlerini betimlemeyi arzulamaktadir. Liste
kullanilan 6gelerin sayisinin sayili bir bi¢imde limitli oldugunu gdsterir. Sandor bu
hareketlerle ve onlarin kombinasyonuyla piyanistik olan arzulanan her seyi gerceklesecegini

savunmaktadir.

Sandor agik bigimde insan hareketlerin tiimiiniin sistematik bigimde gruplanabilecegini
savunur. Piyano calarken uygulanan temek teknik ya da hareket kaliplarini belirler. Bu
hareket kaliplar1 ve onlarin kombinasyonlarinin, tiim piyano yazisina teknik ¢dztimler olarak
hizmet etme anlaminda genis kapsamli oldugunu iddia eder. Birka¢ teknik formiiliin her
piyanistik probleme yanit vermesini iddia etmek suni gelebilir; ama son incelemede, insan
viicudundaki hareketlerin tiimiinii oldukca limitli sayida hareket modellerine indirgemek ve
ozetlemek miimkiindiir. Sonrasinda ise Sandor su ifadeleri kullanir: “Bu hareket kaliplarinm
benimsemeli (¢aligmak) ve onlari, onlara en uygun igerikle (yorum) kullanmaliyiz. Basit,
degil mi? Aslinda hiz, esitlik ve kontrol gibi teknik zorluklar hala mevcut oldugu i¢in o kadar
da kolay degildir ve yorum meselesi, sanslyiz ki, farkli zevk ve yaklasimlara ¢ok daha
aciktir. Teknik problemler, temel hareket modelleri ve onlarin kombinasyonlart ¢éziim

sagladig icin agikca ¢oziilebilmektedir” (Sandor, 1981, s. 37).

Sandor’un piyano teknigini, bes temel hareket kalib1 baglhiginda agiklamaktadir. Ele alinan
ilk temel hareket kalib1 olarak serbest diisiis teknigi ve hareketi tanimlanmak istendiginde,

isin ¢ogunu yer ¢ekimi giicli yapsa da yer ¢ekiminin hareketin sadece bir fazinda aktif
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oldugunu akilda tutmak gereklidir. Kol diismeden oOnce, kaslar tarafindan aktif olarak
kaldirilir ve tuslarin iizerine kondugu anda darbe etkisi verir ve hemen kasin ¢ekilmesiyle
etki hafifler. Bu sebeple, tamamen rahatlama bu iki evrenin (kaldirma ve kondurma)
arasinda, kolun diistligli o kisa zamanda meydana gelir. Sandor yer¢ekimine en bagl serbest
diistis hareketinin bile, tamamen rahat bir hareket olmadigin1 belirtir. Sadece parmak, el ve
kol kaldirildig1 ve diismek icin uygun pozisyonu aldigi zaman kaslar tamamen serbest
birakilir ve gorevi yer c¢ekimi giicii devralir. Hiz1 yavaglatmak ya da atma hareketiyle
artirmak gibi girisimlerde bulunmamay1 6grenmek gereklidir. Kolun bir par¢asinin (ya da
parcalarinin) sanki kisiye ait olmayan bir nesne gibi serbest¢e diisme becerisi kazanilmalidir.
Bir baska deyisle, salt yer c¢ekimi giiciiniin bu evrede tesir eden giic olmasina izin

verilmelidir (Sandor, 1981, s. 39).

Serbest diisiis hareketi ii¢ etaptan olusur. Serbest diisiisiin ilk etab1 aygit1 (kolu) kaldirmaktir.
Her zaman oldugu gibi enerjinin miimkiin olan en az bi¢imde harcanmasina gayret edilir. Bu
sebeple, kolun yukar1 kisminin hafif hareketiyle yukar1 harekete baslanir, hemen ardindan
bunu sirayla elin ve parmaklarin kalkmasi izleyecek, dnkolun yukari hareketi takip edecektir.
Bu simultane bir hareket degil, birbirini izleyen hareketler dizisidir. Diisiise hazir
olundugunda, parmak uglarinin tuslara uzaklig: yaklasik yirmi bes santimetredir; bu noktada
dirsek ¢ok hafif asagiya indirilmelidir, boylece bilek ve parmak uclarinin diigiisii tamamen
dikey olacaktir. Biitiin kol ve elin, diismenin baslamasindan 6nce hareketsiz olmasi, yer
cekimi giicli hizini artirarak ya da azalarak etkilememesi agisindan ¢ok énemlidir. Sandor
parmak ve bileklerin hafif kivrimli pozisyonunu not edilmesini ister; ¢iinkii bu pozisyon inig
sirasinda biitlin eklemlerin elastik olarak yastiklamasina ve tuslara enerjiyi dogru olarak
transfer etmesine izin verecektir. Eklemlerin her birinin -parmak kemigi arasinda olan iki
eklem, parmak eklemi, bilek ve daha az derecede dirsek ve omuz eklemleri- enerji transferini
diizenlemede payr vardir. Ses kalitesinin derecesi -tamlik, sertlik ya da zayiflik- hangi
eklemin sabitlestigine baglhidir. Eger gevseklerse, neredeyse hig ses ortaya ¢ikmayacak, eger
sabit ve katilarsa sert bir ses elde edilecektir. Eklemler esnek ve saglam olmalidir ve sadece
parmaklar tuglara baski yaptiklar1 andaki o kisa siirede sabitlestirilmelidir. Kaldirma etab1

hareketler dizisiyken, diislis ve indirme etabinda biitlin elemanlar ayn1 anda ise karisir.

Ikinci etapta kol, el ve parmaklar ayn1 anda diiserler. Kaldirma islemi aktif kaslar tarafindan
yapilirken, bu etapta kaslar tamamen pasiftir ve yer ¢ekimi giicii hizin1 degistirecek bir

miidahale olmamalidir. Ikinci etapta aygit diiser ve kisi tamamen rahattir.
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Ucgiincii etap ise indirmedir. Bu noktada, her bir eklemde ani ve hafif sabitlesme olacaktir.
Bu sabitlesme enerjinin tuglara transfer olmasina, el ve parmaklarin 6zellikle de bileklerin
hafifce geri sicramasina neden olur. Bu sabitlesme eyleminin ani olmasi, uzatilmamasi
gereklidir ve parmak uglarinda devam eden bir bask1 hissi olmamalidir. Buna karsit olarak
ise, elde geri sigrama oldugu anda, omuz kaslar1 iist kolu kaldirmaya baslar (onlar1 birinci
etaba geri dondiiriir), boylece parmak uclarindaki herhangi bir uzayan baski hissini rahatlatir.
Yukari kaldirma siirecinin ¢ogu kisminda, parmak uglari tuslarin iistiinde kalir ¢iinkii sesin
ani bir bi¢gimde kesilmesi ya da staccato efekti istenmektedir. Ayn1 zamanda indirmedeki ani
vurustan (eklemlerin sabitlestirilmesi) sonra, her eklemde pozisyon tamamen degistirilmesi
istenmektedir. Eger bu hareket siras1 kullanilirsa, biitiin kolda yukar1 dogru rahat, kolay bir
hareket olacak ve bir sonraki serbest diisiise hazir olunacaktir. Bu hareket Sandor piyano
teknigi temel prensiplerinden birine uymaktadir: herhangi bir sabit pozisyonun herhangi bir
sekilde uzatilmasindan kacinmak. Bilegin, indirme evresinde nispeten algak pozisyonda
olmas1 ve boylelikle dogal olarak yastiklama yapabilmesine dikkat etmek ¢ok 6nemli bir
detaydir. Eger bilek yiiksek ve gevsek olursa, asir1 6lii bir asagiya inis yapacaktir; eger sabit
bir pozisyonda durursa, sert ve kaba bir ses elde edilecektir (Sandor, 1981, s. 42).

Serbest diisiis hareketi tek notada, araliklarda ve akorlarda kullanilabilinir ve buna bagh
olarak calisilmalidir. Kol siyah tuslarin iizerine inecegi zaman, bilegin hareketlerini
yapabilmesi adina beyaz tuglarda oldugu kadar yeterli alan saglamak i¢in parmaklar tuslara
indiginde hafif yiiksek kol pozisyonu belirlemek gereklidir. Ust kol (omuz degil)
kaldirilmadig: siirece, bilek ihtiyag duydugu ekstra alana sahip olmayacaktir. Eller ve

parmaklardaki “his” siyah tuslarda da beyaz tuslarda oldugu gibi olmalidir.

Her piyanist kendisi i¢in kolun diismesi gerektigi noktay1 belirlemelidir. Eger tuslara ¢ok
yakin olursa, kol yeterince hizlanamaz; eger ¢ok uzak olursa tuslara ¢arpar ve amaglanan
tuslardan bazilarin1 kagirabilir. Bu bilesenlerin higbirinde ¢ok kasilmis ya da gerilmis
pozisyon olmamali, hi¢bir parmak ekleminin ¢ikintili ya da ¢6kmiis olmadigindan ve bilegin

ne ¢ok yiiksek ne de ¢ok algak olmadigindan emin olunmalidir (Sandor, 1981, s. 43).

Yer cekimi kuvveti kendi kurallariyla isler, hizlanmak icin yeterli zaman ve mesafe
verilmezse, atma eylemi eklenmeden serbest diisiiste yetersiz hiz {iretilecektir. Bu sebeple,

serbest diislis teknigi sadece moderato tempolarda uygulanabilir. Higbir sey hizli diigmez.
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Ornegin, Chopin Etiit Op. 10 No.1 sol elinde ve Tchaikovsky Birinci Piyano Kongertosu’nun
acilis1 serbest diislis teknigi icin ideal noktalardir (Sandor, 1981, s. 45). Serbest diisiis teknigi
genis acilim gerektiren akorlar i¢in ¢ok uygun degildir ¢linkii bu tarz akorlar i¢in esnemesi
gereken el, elin diisligiiniin hizin1 degistirmeye meyilli olacaktir. Burada bagka bir hareket

uygulanmaktadir; itme.

Sandor ikinci teknik olarak bes parmak, dizi ve arpej tekniginden bahsetmektedir. Hem aktif
hem de pasif rollerde parmaklar son derece miithimdir, ¢iinkii onlar “icra eden” {iyelerdir:
tusla sadece parmaklar temas halindedir. Aslinda biitiin kol ve viicut hareketlerinin amact
parmaklarla is birligi yapmak ve onlara yardim etmek i¢in hizmet etmekten baska bir sey

degildir.

En 6nemlisi, parmaklar1 ayr1 birimler olarak degil, onlar1 hareket ettiren 6nkol kaslar1 ve
tendonlarinin bir uzantist ve devami olarak gormektir. Sandor agik¢a higbir parmak
egzersizin, her parmaga yardim edecek Onkol ve iist kolun uygun yerlestirilmesi ve
ayarlanmasint  yapilmadan  gergekten  parmaklara  bagimsizlik  vermeyecegini
vurgulamaktadir. Gergek bagimsizlik, sadece onkol ve iist kol kaslarinin gelismis is birligi
ile yapilir, parmaklar1 zorlayan, dogal olmayan duruma getiren sabit el (ya da bilek)
pozisyonu devam ettirilerek parmak bagimsizligt saglanamaz. Uzun vadede bu
sabitlestirilmis pozisyonlar gerilme, yorgunluk, agr1 ve keskin ya da kronik rahatsizliklara

neden olacaktir. En kétiisti ise, zayif piyano sesi tiretimidir.

Her parmak boyut, sekil ve hatta anatomik (basparmak) acidan farklidir, gam ve arpejleri
calar ve galisirken seste esitlik i¢cin gayret edilir. Eger sabit el ve bilek pozisyonuna sahip
olup ve her parmak i¢in uyum saglanmazsa, parmaklardaki esitsizlik kendini en agik bicimde
gosterir: kisa ve narin besinci parmak ve kaba, iki kemikli bas parmak asla ayni sekilde
calinamaz. Parmaklar benzer bir bicimde hareket etmeye zorlanabilir, ama bu zorlamay1
kisinin biitiin hayatt boyunca devam ettirmesi gerekir; sabit bir bilekle asla benzer bir
bicimde calinmayacaklardir. Degismez, sabit el pozisyonu yerine, parmaklar kendilerini
diizenleyecek, bir zorlama ve engelleme olmadan serbestce hareket etmelerini saglayacak
bilek, onkol ve iist kolun devamli olarak ayarlayici hareketlerine ihtiya¢ duyarlar. Bu tarz

hareketler, bu bilesenlerin yapabilecekleri kapasiteleri i¢indedir.
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Bagparmak, diger dort parmaktan oldukga farklidir; digerleri ii¢c parmak kemigine sahipken
bagparmak sadece iki kemikten olusur. En giiclii ve en faal parmaktir; elin yaninda hareket
edebilir ve diger parmaklarin altindan gegebilir ve digerlerine gore daha fazla bagimsizdir.
Onun el taragi kemigi diger kemiklerden hiirdiir ve baglarla onlara baglanmamistir. Diger
parmaklarin dikey hareketi onlarin birinci parmak kemiginin el taragi kemigine baglandigi
yerde meydana gelir, ama bagparmak kendi el taragi kemiginin bilekle baglandig: yerden

dikey bi¢imde hareket eder.

Bu anatomik farkliligin agik sonucu sudur ki, bagparmak dikey olarak hareket ettiginde farkl
bilek pozisyonuna ihtiya¢ duyar, bilek oldukga algak bi¢cimde yerlestirilmelidir. Eger bilek
diger parmaklara uygun olan daha yiliksek bir pozisyonda kalirsa, bagparmagin dikey

hareketi dik egimli degil, disa dogru bir kavis bi¢iminde olacaktir (Sandor, 1981, s. 53).

Her parmak ucunun dikey olarak asagi inmesinin saglanmasi zorunludur ¢iinkii tuslarin
kendisi sadece dikey yonde hareket eder. Bu sebeple, parmaklarin tuslara dogru olan yonii

degistirilerek elde edilen egri yonelim enerji kaybidir.

Her parmagin kol ve bilekle is birligi yapabilmesi icin iki esit derecede elzem olan
diizenleyici hareket vardir; bunlarin ilki dikey diizlemde ve ikincisi ise yatay diizlemdedir.
Parmaklar1 onlara mahsus oOnkol kaslariyla (fleksor ve ekstansor) bir ¢izgi iginde
bulundurmak istenildigi i¢in, her parmak i¢in bilek ve dnkol pozisyonunda hafif yana dogru

(ya da yatay) degisiklik olacaktir.

Bagparmak caldig1 zaman, bilek asag1 indirilmelidir. Ikinci parmaga devam ederken, bilek
hafifce kaldirilir ¢linkii ikinci parmagin parmak kemikleri ve metakarp kemigi, bagparmagin
metakarp kemigi ve bilegin baglandigi noktadan daha yiiksekte birlesir. Bagparmak ve ikinci
parmak sadece bu noktalarda kendi dikey hareketlerini yapabilirler. Bagparmag: ilk parmak
kemigi ve metakarp kemiginin birlestigi noktada dikey olarak hareket ettirmek imkansizdir:
sadece yatay olarak hareket eder (yani avcun i¢ine ya da disina dogru). Bagparmagin dikey
hareketi metakarp kemiginin bilekle birlestigi noktada yapilir, bu sebeple basparmak
calarken bilek asag1 indirilmelidir. Ugiincii, dérdiincii ve besinci parmaklarda ise bilek ve
onkol yiikselmeye devam eder, besinci parmakta ise en iist noktasina ulasir. Hem dikey hem
de yatay ayarlama hareketleri elzemdir ve parmaklar kendilerine 6zgili daha yiiksek veya

alcak bilek pozisyonlarini hizalamalidir, bagparmakta en algak noktada bulunurken besinci
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parmakta en yiiksek pozisyon olusur. Eger icra sirasinda hem yatay hem de dikey

diizenlemeler icraya eslik ederse, parmaklar kendilerine en uygun pozisyonda olacaklardir.

Sandor tekniginde gam ¢almanin detaylarini tarif etmeden Once, diger parmaklar teker teker
incelenmistir. Diger dort parmak basparmaktan agik¢a farkliyken, kendi aralarinda da
degisiklikler barindirmaktadir. Sekil, boyut olarak farklhidirlar, yeterli kaslara sahip
olmalarina ragmen gii¢ acisindan esit degillerdir. Bilhassa dordiincii parmak, zayiftir ama
bunun sebebi giiclii kaslart olmamas1 degildir. Onun fleksor ve ekstansor kaslari tiglincii
parmagin kaslarina sarilidir: dolayisiyla bu iki parmak beraber kasilmaya ve uzamaya
meyillidir. Dordiincii parmak ii¢lincii parmaktan tamamen bagimsiz olamaz. Ama yatay ve
dikey diizenleme hareketlerinin kusursuz ve tam uygulanmasiyla, dordiincii parmagin
aktivitesinin kolayca yapilmasini saglamak miimkiindiir. Dordiincii parmakta bu ayarlamalar
olmazsa, aslinda yetersizdir. Yaygin olan inanca karsit olarak ise besinci parmak en giiclii
parmaklardan biridir. Onun en kii¢iik parmak oldugu dogrudur ama Onkol kaslarimin
destegiyle el disinda 6zel bir giiglii kaslar serisine sahiptir. Bu kaslar oldukca geliserek serce
parmaga gii¢ verebilirler. Besinci parmak kesinlikle bu giice ihtiyag duymaktadir ¢iinkii
temel bas notalarin pek ¢ogu sol ser¢e parmak tarafindan, melodiler de virtiioz oktav
pasajlarin ¢ogunda oldugu gibi sag eldeki serce parmak tarafindan ¢alinmaktadir (Sandor,

1981, s. 58-59).

Parmaklar1 hareket ettiren dnkol kaslar iist kol, omuz ve gogiiz kaslarina oranla daha kii¢iik
kaslardir. Bunun sonucu olarak, etkili bi¢imde desteklenmezlerse -sorumlu olduklari
parmaklara tam enerjilerini transfer etmezlerse- ¢ok ¢cabuk yorulurlar. Eger parmaklar onlara
bagli 6nkol ve tendonlarla uygun diiz, devamli bir ¢izgi olugturmazlarsa, tendonlarin yaninda
gereksiz bir siirtinme olusacaktir. Enerji, kasilmis kaslara bagli parmaga direkt olarak
transfer edilmek yerine yan taraflara ¢ekildigi i¢in bosa harcanacaktir. Parmaklar ve dirsek
arasinda bu diiz ¢izgiye yakinligi elde etmek icin, bilekteki diizenleme hareketleri asir
olmamalidir; yoksa tekrar egimli ¢izgi olusacaktir. Ara sira kol pozisyonundaki bu ufak
degisiklikler dogrudur, sadece parmaklart siraladiklart i¢in degil ama ayni zamanda bu
kiiciik ama devamli degisiklikler bilekteki sabitlik ve katilig1 Onleyecektir. Boylelikle

devamli olarak yeni, kullanilmamais kas ve lifler caligmaktadir.

Her parmak, baglantili oldugu kaslarla dogru olarak diizenlendiginde kendisine en uygun

olan pozisyona sahip olacaktir. Bagparmak i¢in ideal olan, dordiincii ve besinci parmak igin
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ideal olandan farklidir. Aslinda her parmak i¢in bir tane olmak {izere, bes hafifce farkl
“ideal” pozisyon diisiiniilmelidir. Ornegin, besinci parmak ideal pozisyondayken, bagparmak
tuslarin uzaginda olmaktadir. Burada {iist kol hafifce gdvdeden uzaklasir: bu hareket nkol
ve bilegi az yukar1 kaldirir, besinci parmak i¢in uygun olan pozisyonu yaratir ve bagparmak
klavye disinda olur. Bagparmak kullanildig1r zaman ise, tam tersi gerceklesir; kol ve bilek
alcakta ve besinci parmak klavye disinda yer alir. Buradaki konu her parmak i¢in ideal
pozisyon olusturmaktir. Eger ayni zamanda birkag nota ¢aliniyorsa, kol ve bilegin pozisyonu
merkezde olmalidir yani, u¢ parmaklarin ortasinda yer almalidir. Mesela eger bagparmak ve
besinci parmak ayni zamanda kullaniliyorsa, kol pozisyonu {igiincii parmagm ideal
pozisyonunda olmali; {igiincii ve besinci parmak kombinasyonunda ise kol doérdiincii

parmagin ideal pozisyonunda olacaktir.

Bilek besinci parmagin kullanimi i¢in diizenlendiginde, bilegin yukar1 dogru olan hareketi
iist kolun gdvde disina dogru hareket ettirilmesinin sonucudur. Ust kol da ayn1 zamanda
beyaz tuslardan siyah tuslara ve siyah tuslardan beyaz tuslara gegiste, kaydirma derecesinde
yardim etmektedir. Bu iciincii diizenleyici harekettir, ice ve disar1 dogru yapilmaktadir
(derinlik), bu hareketle beraber yatay ve dikey diizenleme hareketleri parmaklarin kendileri

icin en uygun bicimde ¢alismasini yardim eder, asir1 giicii azaltir.

Sandor’a gore calmayan her parmagin hafif bir bicimde tuslarin iistiinden kaldirilmasi
zaruridir. Parmaklar ¢cok yukari ¢ekilmemeli ve zorlanmamalidir, siradaki parmagin hareketi
icin el ve kol diizenlendiginde miimkiin olan en ¢abuk bi¢cimde bu ufak mesafeden asagi
inmeye hazir olmalidir. Aktif olmayan parmaklarin kaldirilmasi i¢in iki 6nemli neden
bulunmaktadir. Birincisi, ne kadar kii¢lik olursa olsun parmagin gergek agirligindan, sadece
tuslarla belli bir mesafeden hareket etmeye hazir oldugunda yararlanilabilir. Eger parmagin
tus lizerinde dinlenmesine izin verilirse, yer ¢ekimi giicli onu agagiya ¢ekemez ¢linkii zaten
asagidadir. Hareket sadece parmak uglarinin sonundaki dokunma duyusuna sahip sinirler
tarafindan uyarilan kas enerjisiyle saglanmak zorunda kalir. Parmaklar tuslar {izerinde
dinlenirken, rahatlama hissi duyduklar1 ve eger tuslara dokunursa yanlis nota ¢almayacagi
farzlar1 dogrudur. Ama hafif bicimde kalkmis parmak da saglam icra saglayacaktir ve
kontrol altindadir. Dahas1 yer ¢ekimi giicii ve kas kuvvetinin birlesimiyle eforsuz olarak
hareket etmeye hazirdir. Parmak hafif¢e kalktiginda, fleksor ve ekstansor kaslar1 arasindaki

kasilmalarin birbirini izlemesi miimkiindiir ve hafif¢ce kalkan parmak tuglara dokunan
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parmagin hareketine gore, el ve kol tarafindan eklenen herhangi bir atma hareketine uyarak

dikey diizenleme hareketleriyle hizlarin1 daha yiiksek diizeyde hizlandirabilecektir.

Sandor her zaman tuglarla yakin temasta kalmak isteyen piyanistlere “feelers” (duygulular)
lakab1 vererek deginmektedir. Bu piyanistler genellikle asla sert olmayan sesler iiretirler ama
caliglar1 nadiren mezzo fortenin iizerine ¢ikar. Onlar icin ses yiiksekligi sadece zorlayarak
artar, bunun sebebi ¢ogunlukla yer ¢ekimi giiciinden yararlanilamamasidir. Dahasi, ton
kalitesi daha sikici ve donuk olmaya meyillidir. Bir diger dezavantaj ise tuglarla devaml
baglantida olmak baskiya egilime sebep olmaktadir. Tuslarda baski uygulanirken, belli
kaslarda uzun kasilmalar meydana gelir; bu kasilmalar katiliga sebep olur ve dahas1 tamamen
gereksizdir. Baski devamli oldugu i¢in, dirsekler (ve de iist kol) gévdeye dogru ¢ekilmeye
meyillidir. Bu sebeple, avucun asir1 i¢e ¢evrilmesiyle kisi hemen engellenmis el pozisyonu
olusturur, ¢ok ciddi engeller 6n kolda liizumsuz gerilim ve yorgunluga sebep olur. Tuslara
dokunarak ¢almak i¢in tek gerekce pianissimo ve legatissimo calis olabilir ama Sandor

ikisinde de bu teknigi kullanmadigini belirtir (Sandor, 1981, s. 60).

Sandor bagparmagin avcun altina yerlestirilmemesi ve sikistirllmamasinin 6nemini vurgular.
Gamlari ¢alarken, ayni1 zamanda elin yanindaki bagparmag: dirsegi disar1 dogru dondiiriirken
ylikseltmeli, sonrasinda hemen basparmak tusa inmeden 6nceki pozisyonuna varmasi i¢in
bilek indirilmelidir (bilegin asagida oldugu pozisyon). Bu sekilde bagparmagi avcun altina
cekmekten uzak durulur. Bu hareket, bagparmak dordiincii parmagin altindan gegerken biraz
daha biytktir. Ayrica hareketin bliylikligli hiz seviyesi arttik¢a, bilegin basparmagi
yerlestirmek yerine atmak i¢in yardim eden (basparmak ¢almadan 6nce) dogru pozisyona
dogru olan asagi dogru olan hareketi kiigiildiigii i¢in hareket de genel olarak kiigiiliir.
Bagparmak c¢almadan once tliglincli ve dordiincii parmagi tuslarin dip tarafina dogru
yerlestirmek, dirsegin ¢ok fazla hareket etmemesi ve bagparmagin daha kolayca yerlesmesi

nedeniyle yararhdir.

Piyano teknigi acisindan gam ve arpejler ayni gruplandirmada yer alir, ¢iinkii arpejler
temelde biiyiik ve genis gamlardir. Onlar arasindaki tek fark, arpejdeki araliklarin gam
araliklarma gore daha genis olmasidir. Teknik estir, ama nota ve parmaklar arasindaki

baglayici ve diizenleyici hareketler arpejlerde gamlara oranla daha biiyiik ve genistir.
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Daha o6nce betimlenen bes parmak aktivitelerine kiyasla, sag el inici gam ve sol el ¢ikici
gamdan sonra, ¢ikici gamda sag el ve inici gamda sol eldeki bagparmagin {igiincli veya
dordiincii parmaktan sonra kullaniminda, bagparmagin rolii daha da karmasiktir. Sandor
burada tekrardan negatif bir amag ortaya koyar: basparmagi ne olursa olsun avcun altina
yerlestirmekten kagiilmalidir. Ne yazik ki gam 6gretiminde bagparmagi avug altina almak
en yaygin metotlardan biridir, Sandor buna kuvvetle karsi ¢ikmaktadir ve karsi ¢ikilmasini
savunur. Bagparmak en gii¢lii ve donanimli parmaktir, avuca dogru ¢ekilmesini saglayan
ekstradan 6zel, kuvvetli bir kasa sahiptir. Ama avcun altina ¢ekildigi zaman, kendisinin
ikinci parmak kemigini asagi ¢eken ekipmanindan yoksun kalir. En faal ve elin yanindayken
her yone hareket edebilen parmak olmasina ragmen, igeri ¢ekildigi zaman tamamen
engellenir ve sikisir. Hicbir sekilde diger dort parmakla onlarin serbestligi ve parmak
eklemlerinin asagi hareketi agisindan karsilagtirllamaz. Gam ve arpejlerin daha esit ve
cabasiz olmasi istenildigi i¢in, asla parmaklardan birinde siddetle sinirlanmig bir pozisyon
yaratilmamalidir. Bu tam da bagparmagin avcun altina yerlesmesi i¢in zorlandig1 zaman olan
durumdur. Daha 6nce de deginildigi gibi, bagparmak elin yaninda yer alsa bile her zaman
Ozel itinaya ihtiya¢ duyar, tusa dikey olarak inmek ve merkez alaninda ¢aligsmak i¢in algak
bilek pozisyonu gereklidir. Eger bu dogal olmayan ve gergin pozisyona zorlanirsa (avug
alt1), basparmak fiilen gii¢siiz birakilir; esit ve akici ¢alma beklentisini kaybolur. Bu sikintili
ve olanaksiz pozisyonda oldugunda, onu asagi almanin tek yolu biitiin bilegi agsag1 itmek ve
ka¢inilmaz olarak yaratilan kaba, sarsintili aksan olmamig gibi davranmaktir. Bunu sakingan
fazladan bir hareketle 6rtmek denenebilir, ama bu hareket diger parmaklardaki hareketin
akiciligini da etkileyecektir. Sandor bu sekilde ne gam ne de piyano ¢alinmasinin miimkiin
olmadigin1 vurgulamaktadir. Hem c¢ocuklar hem de yetiskinler i¢in gam ¢alismanin nahos,

sinir bozucu bir gorev haline gelmesi hig¢ sasirtic1 degildir.

(Coziim dogal ve c¢abasizdir. Bir ¢cocuk veya egitim goérmemis bir yetigkin ilk kez gam
calmaya kalkistiginda ne yapar? Once dirsegini ¢ikarir ve yanda duran bagparmagiyla notaya
ulagsmaya cabalar. Sonrasinda ise bilegini kaldirmasi, kolunu asagi baskilamasi ve
bagparmagini el avcunda olusan anlasilmaz kiigiik yuvaya girmeye zorlanmasi sdylenir,
egitilir, kandirilir ya da hirpalanir. Dirsegin disar1 ¢ikmasina izin vermek ve bagparmagin
notaya sinirlandirilmamis yontemle ulagmasi, bagparmagin avug altinda olmaya zorlayarak
engellemekten ¢ok daha iyidir. Bagparmagin {igiincii veya dordiincii parmag takip ettigi
kritik noktaya gelinince, iist kolun (ya da dirsegin) hafif bir bigimde disar1 hareket etmesini

sezerek, elin yanindaki bagparmagin hafif yukar1 ¢ikmasi, basparmagin hazirlanmasi igin
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bilegin hafif bir bicimde agag1 inmesi ve sonrasinda da bir sonraki i¢in nota i¢in bagparmagin
rahat inisindeki her bir hareketin boyutu minimaldir. Bu hazirlik miikemmel derecede dogal,
rahat hareketi icra eder ve tarif edilen aktiviteler tiimii i¢in zamanlamada bir problem

olmamalidir.

Gam ve arpej tekniginde, klavyenin topografyasi da géz Oniine alimmalidir. Bir dnceki
parmak siyah tusta ¢aldiginda, bagparmagin beyaz tusa basmasi her zaman daha kolaydir.
Ciinkii beyaz tus asagidadir, bagparmak icin asagi indirilen bilek pozisyonu oldukca dogal
bir bigimde ortaya ¢ikar. Bagparmagin beyaz tustan beyaz tusa hareketi zordur, daha da zor
olan beyaz tustan siyah tusa gecisidir. Ama eger tarif edilen simultane hareketler uygulanirsa
bu geg¢isler kolaylagabilir. Re, la, mi ve si major gamlar1 ¢almak, do major gama gore daha

kolaydir ¢iinkii bu gamlarda bagparmak siyah tustan sonra beyaz tusu c¢alar.

Hizli gam icrasinda da ayni hareketler uygulanir ama bu hareketler kiigiilmiistiir ve
parmaklar yerlestirilmek yerine itilir. Yine de hareketlerde, kiigiik olsa da her birlesenin

katilimi gereklidir.

Sag el ¢ikict ve sol el inici gamda bagparmagin gorevi, bu kisma kadar tarif edilmistir.
Klavyenin u¢ noktalarindan merkez noktalara hareket eden gamlarda farkli bir durumla
karsilasilmaktadir. Ugiincii ve dordiincii parmak basparmag: izlediginde, basparmagmn
listiinden uzanmaya egimlidir ve bagparmagi avcun altina alarak basparmag sikistirir. Ust
kol gévdeye yakin tutuldugunda bu kaginilmaz olarak gergeklesir. Sag elle inici veya sol elle
cikict gam calindiginda, ¢oziim basitce iist kolu (ve dirsegi) disar1 uzatmaktir. Bu sekilde,
ticlincii veya dordiincii parmak basgparmak iizerinden rahatlikla uzanir. Kol disar ¢ikar, bilek
devamli olarak bagparmag: (asag1) liglincili veya dordiincii parmagi yukari yerlestirmek icin
asagl ve yukar1 hareket eder. Bagparmagin hem c¢almadan 6nce hem de c¢aldiktan sonra
kalktig1 gézlemlenmelidir. Gam ve arpej icrasinda iist kol kaldirilirsa, bagparmak dahil biitiin

parmaklarin birbirine paralel olacag: goriilecektir.

Sandor, gam c¢alarken temel kurallar1 6zetlediginde su bulgulara ulagsmstir:

1. Klavyenin ug tarafina dogru hareket eden gamlarda basparmak kullanilacagi zaman {ist
kol, 6nkol ve bilek asagiya iner ve diger parmaklar kullanildiginda yukar1 hareket eder.

2. Parmaklar ¢calmadiklar1 zamanlarda hafifce kaldirilir.
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3. Klavyenin merkezinde c¢alinan gamlarda ise tist kol devamli disaridadir ve sadece dnkol

ve bilek kullanilan parmaklara gore asag1 yukar1 hareket eder.

Betimlenmis hareketler arpejler i¢in de uygundur. Arpejlerde uzaklik daha biiyiik ve
diizenleme hareketleri de bir derece daha genistir. Ilgingtir ki, basparmak avcun altinda
savunuculari burada daha az zarara sebep olur. Araliklar daha genis oldugu i¢in, bagparmagi
avcun altina sikistirmaya tesvik etmek daha azdir ve gercekei degildir. Zorlanan hareket ise
genellikle sabit el pozisyonu ile ¢abuk yana degisimle yerlestirmedir. Bu hareket tipi daha
az zarar verir ama bu da dogru ¢oziim degildir. Ani degisim aksan yaratmaya meyillidir;
dahasi ne kadar zekice gizlenmeye calisirsa ¢alisilsin hareketin yumusak akisin1 engeller.

Ayni1 zamanda, yavas tempoda ¢alisirken ani degisimlerin hi¢bir anlam1 yoktur.

Piyanonun diger enstriimanlara nazaran bir dezavantaji vardir: ses devamli azalir. Bir
notanin ya da akorun sesi ilk vurusla ¢arpici bir yiiksekte olabilir ama sonrasinda hemen zor
duyulur hale gelir. Notalar1 dogas1 geregi hemen decrescendo yapmasiyla birbirine
baglamak, melodik ¢izgileri bicimlendirmek, yogunlugu siirdiirmek vasitasi ile ses dizisini
sanatin bir climlesi gibi duyulmasini saglanmaktadir. Legato ¢almak ve notalar1 gruplamak
icin teknik ¢oziim, problemin kendisinde giizel bir bi¢imde ifade edilir: kurulmus hareket
orneklerinin basitce icrast ¢oziimii olusturur. Ara sira teknik gruplandirma ve miizik
gruplandirmasi ayrigtiritlmalidir, ¢linkii bu iki grup her zaman birbirine uyum saglamaz.
Teknik gruplandirma derken bir harekette birka¢ notanin baglanmasini kastedilmektedir,

miizikal climle ise bazen teknik hareketin bitimiyle sona ermeyerek devam etmektedir.

Gruplar genelde direkt veya dolayli bigimde belirtilir. Cogu zaman iki ya da daha fazla
notay1 baglayan bir bag isareti goriiliir, baz1 zamanlarda ise legato terimi yazilidir. Bazen
hicbir sey yazilmamistir, ama kolayca notalarin teknik ve miizikal gruplarini fark

edilmektedir.

Legato calig, piyano ¢almadaki en gizemli yanlardan biridir. Neredeyse herkes amacin ne
oldugunu bilse de gercek legatoya ulagsmak icin en iyi yol hakkinda pek ¢ok teori vardir.
Zihin, ilham ve hayal giiciiniin bu ¢alis bigimiyle ¢ok ilgisi vardir, ama esas legato efekti
fiziksel imkanlarla basarilir. Fiziksel imkanlar denilirken, legatonun parmaklarla yapildig:
ya da sadece parmaklarla yapildig1 kesinlikle kast edilmemektedir. Kisi tuslari ne kadar

sikica tutarsa tutsun, bir sonrakini ¢almadan notay1 birakmamak i¢in ne kadar ¢abalasa da
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kusurlu legatoya sebep olur. Aslinda, eger bir nota hafifce bir sonrakiyle iist iiste gelirse (pek
cok kisinin legato yapmaya girisirken yaptig1 gibi), bu durum kisa, anlik disonans serisiyle
sonuclanir: melodiler ¢ok sik gam dizisine benzer nota dizilerinden olusur ve bu {iist {iste
gelen araliklar genelde disonans ikili araliktir. Ger¢ek legato, notalarin gergek
gruplandirilmasi sadece kolun (6nkol ve iist kol) birlestirici hareketiyle elde edilir. Bir bag
goriildiigiinde veya bagli oldugunu farz edilen yerlerde, ciimleye nispeten diisiik bilek
pozisyonunda baslar ve bir derece daha yliksek bilekle bitirilmelidir. Algak ve yiiksek bilek
aktivitesi, algak ve yliksek onkol pozisyonunu ve siklikla iist kol pozisyonunu da igerir.
Parmaklar her zamanki sekliyle hareket eder, calmadan dnce ve sonra hafifce kalkar. iki nota
veya li¢ notadan olusan gruplari ele alip, her tiirlii parmak numarasini kullanabiliriz (1-2, 2-
3, 3-4 yada 3-2-1, 5-4-3, 2-3-4 6rnegin). Bu uygulamada Sandor, hangi parmagin ¢aldigina
bakmayarak, her zaman grubu gorece alcak bilek pozisyonuyla baglatip, en son nota ¢alana

kadar gittikge yukar1 hareket ettirilmesi gerektigini vurgulamaktadir.

Son formiiliin (grubun sonunda bilegi kaldirmak), bilegin bagparmak ne zaman ¢alarsa daha
alcak ve besinci parmak ne zaman calarsa daha yiiksek olmas1 gerektigi kuraliyla celiski
icinde goriindiigiinii fark edilmistir. Gergekten de bir ¢eliski bulunmaktadir, ¢iinkii legato
yaparken hangi parmagin kullanildig1 dikkate almadan bilek grubun basinda al¢ak ve grubun
sonunda yiiksek olmas1 gerektigini sdylenmistir. Bu kurala gore eger climlenin basi besinci
parmakla basliyor ve birinci parmakla sona eriyorsa, bu durumda bilegin bagparmaktaki
pozisyonun besinci parmaktaki pozisyonundan daha yiiksek olmasi gerektigini mi
sOylemektedir? Evet, kesinlikle durum budur! Sonradan gelen kural bir 6nceki kuralin yerine

gecer (Sandor, 1981, s. 68).

[k kural hala gecerlidir. Basparmagin daha algak bilekle ve besinci parmagin daha yiiksek
bilekle daha rahat c¢alisacagini diigiinerek, yukariya dogru olan hareket kesinlikle daha
onceki “bagparmak” kuralindan etkilenecektir: bilegin birinci parmakla biten bir ciimlede
olan yiiksekligi besinci parmakla biten bir ciimleye gére biraz daha al¢ak olacaktir. Ornek
olarak iki ciimleyi karsilastiralim: biri bagparmakla biri de besinci parmakla bitsin. Besginci
parmakla biten climle, basparmak biten climleye gore bir derece daha yiiksek bilek
pozisyonuyla bitmektedir. Bu sebeple, nota gruplar1 i¢in olan kurali kabul etmekle beraber
(ciimlenin sonunda bilek yiikselir), diger parmaklara oranla bagparmak icin nispeten daha

alcak bilek pozisyonu gerekmektedir. Goriintisteki ¢eliski icin bu yeterlidir.
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Sandor parmaklarin asla tek basina gercek legato iiretemeyeceklerini 6ne stirmektedir.
Legatoda, notanin diger notaya bir ara vermeden ya da iist iiste gelmeden birlesmesi istenir.
Bir dnceki nota tutuldugunda kesinti olmaz, ama sesler iist iiste gelir. Gam dizisine benzer
hareketlerde seslerin iist iiste gelmesi disonans izlere sebep olacagi i¢in, daha iyi bir ¢6ziim
bulunmalidir. Takip eden ses ortaya c¢iktiginda onceki notanin gozden kaybolmasi ve
birbirlerine bagl duyulmalar1 tercih edilmektedir. Ik nota tam zamaninda kesilmelidir ama

bu kaba, ani bir bicimde olmamali ¢iinkii ani hareketler legato karakterine karsittir.

Bu noktada, yukarida bahsedilen birlesen ve gdzden kaybol efekti yaratirken legato ¢almada
pedalin temel roliinii incelemek gereklidir. Pedal, on sekizinci yiizyilin ikinci yarisinda
piyano tellerinin uzunlugunun artirilmasinda sonra ilave edilmis bir mekanizmadir. Bu uzun
tellerin asir1 yankilanmasini durdurmak onun islevidir. Mozart’ tan dnce pedala ihtiyag yoktu
clinkii teller daha kisa, ses daha zayiftt ve kimse biraz fazla yankidan rahatsizlik
duymayacakti. Aslinda bu durum eski enstriimanlarin sesini daha zengin hale getirdi, ¢linkii
biitiin tellerdeki armonileri birlestiriyordu. Ama piyano ¢abuk bir bigimde gelisti ve modern
kuyruklu konser piyanolarinin aldig1 bi¢imi aldi. Simdi pedal olmasi gereken, hayat kurtaran
bir aractir. Konser piyanosunun, istenmeyen titresimlerini durduracak koruyucusu olmadan

nasil duyulacagini diisiiniiliince pedalin 6nemi daha net anlagilmaktadir.

Sandor, legato stilde pedalin roline ve pedali uygularken parmaklarin islevine
deginmektedir. Pedalin, tellere titresimlerini durdurmak icin geri indigi hiz parmaklarin
tuslar1 biraktig1 hizdan kaynaklanir: yani eger parmaklari aniden kaldirir, pedal ani bicimde
birakilirsa ses ansizin kesilir. Ayni 6rnekte, eger tuslar yavasca birakilip pedal telleri nazikge
durdurursa ses yavasga yok olur. Bu sebeple tuslarin yavas yavas birakildigi bir teknik
gelistirmek gereklidir. Legato calis notalarinin birbiriyle birlesmesini gerektirdigi icin, bu
birlestirmeyi saglamada kisiye yardimci olacak mekanik araca giivenilmelidir. Goriindigii
iizere pedal, parmaklar ve koldan olusan kombinasyon ger¢ek legatoyu saglamak igin
gereklidir. Legato ¢alista bu yaklasim, heniiz sadece parmaklarin aktivitesine odaklanmig

goriinen insanlar tarafindan anlagilmamistir (Sandor 1981, s. 69).

Gaye parmagin tuglar1 yavas bir bigcimde terk etmesidir ama bu gorevi tek bagina parmaklarin
yapmas1 zordur; ¢iinkii bir parmagi yavasca kaldirirken diger parmagi normal tempoda asagi
indirme islemi zordur. Bu problemin ¢6ziimii ise kolu hafif¢e kaldirmaktir. Bu kol hareketi

calan parmag zarifce kaldirir ve tusu yavasca terk etmek pedalin hizin1 keser ve burada ses
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zarifce kesilir. Bir Onceki notanin yavasca yok olmasi bir illiizyonu degil ama gercek
legatoyu yaratir. Eger bir sonraki nota zarifce girerse, bir dnceki notayla kolayca birlesir. Bu
sebeple legato calisa yasaklanmig, baskilanmis yalniz parmak hareketleriyle ya da hareketsiz
sabitlenmis kol ve bileklerle calmaya kalkigilmamalidir. Her notada biitiin kolda genis
dairesel “rahatlatic1” hareketlerden de kaginilmalidir, bu hareketler ayr1, birlesmemis notalar
etkisi verecektir. Bunun yerine akici ve narin parmak hareketlerin, biitiin kolda akici,

birlestirici ve hafif¢e yukar1 dogru hareketle yonlendirmesi gereklidir.

Kolun asagi inmek yerine yukar1 dogru hareket etmesinin nedeni, kolun agirligini tuslara
indirmek yerine kaldirilarak yapilan climle sonlarindaki sesin olduk¢a azalmasidir. Kolu
yukar1 kaldirma hareketi, pedalin inmesini ve parmaklar1 yavaglatir. Kolun asagi hareketi ise

bu islevleri hizlandirir.

Sandor climle sonlarini, miizisyenligin mihenk tasi olarak gérmektedir. Eger climle boyunca
ve sonunda parmaklarin, kolun ve pedalin birlestirildigi bu kolay, akici teknik edinilirse,
miiziksel ifadenin fark edilir bigimde gelisecegini iddia etmektedir. Iyi miizisyenligin

isaretlerinden biri de kiginin climleyi bitirme bi¢imidir (Sandor, 1981, s. 70)

Bazilar1 gergin kaslar, sabitlenmis el ve parmaklarla kontrol saglamanin daha kolay
oldugunu diigiinebilir ama bu sartlar altinda sadece miizigin akis1 degil ama ayni1 zamanda
ton kalitesi de zarar gormektedir. Piyano ¢alarken, ayni bilim, siir ya da sporda oldugu gibi
iistiin olanin sadece en idareli ve kararli bigcimde, araglarin bosa kullanilmamasiyla
ulasilabilecegi gerceginin farkinda olunmalidir. Iyi koordine edilmis miizik yapma
sisteminde, parmaklar kollarla, kollar viicutla calisir ve bunlarin hepsi teneffiisle uyum
saglar. Zaman zaman nefes almayla yukar1 dogru hareketler ve nefes verimiyle asagi dogru
yapilan hareketler birlestirilmektedir. Nefes almak ve vermek ciimle icrasini etkiler ve
yorumda daha ¢ok bununla alakadardir: miizikteki ciimlelerle. Mekanik, solunumsal ve
yorumlayici aktiviteler biitlinlesmis olmalidir. Piyanistin biitiin ¢aba ve hareketlerine
devamli olarak tiim mekanizmanin aktif ama kiigiik katilimi istirak etmelidir, ancak bu sart
saglandiktan sonra tamamen cabasiz bir teknik gelistirebilir ve kisiye ait, agik bireysel ton

kalitesine sahip olunabilinir.

Gamlar ve arpejler piyano calmada genis bir kismi1 olusturur ve bu ¢alismada gerekli olan

teknik, piyanistik problemlerin biiyiik bir kismia etki etmektedir. Onkolda ise Sandor’un

108



ele aldig1 dordiincii teknik olan rotasyon hareketi son derece Onemlidir. Calan
mekanizmanin, herhangi bir bagka pargasi nadiren rotasyon hareketiyle alakadar olmaktadir.
Sadece zaman zaman bedende rotasyon ve onkoldaki yanal harekete dahil olan {ist kol

rotasyona deginilecektir.

Rotasyon, parmaklara giic verme ya da hiz kazandirma da oldukg¢a destekleyicidir, eger
diizgiin bir sekilde uygulanirsa kolda herhangi bir zorlama olmayacaktir. Genelde rotasyon
teknigi, gam dizisi hareketinde birka¢ nota ayni yonde ilerleme siirecindeyse kullanilir
(klavyede hem asagi hem de yukari olarak). Rotasyon teknigi notalarin zikzakli hareket
ettigi, degisimli olarak yukar1 ya da asag1 gittigi her yerde uygulanmaktadir.

it

.
) I
1 1
- 1
= ﬂ ‘

Gorsel 27. Rotasyon yapilaria ornek.
(Sandor, 1981)

Sandor rotasyon teknigini betimlemeden 6nce, 6nkoldaki iki kemik olan Radius ve Ulna
(dirsek kemigi) kemiklerinin islevinden bahsetmektedir. Kollar viicudun yaninda serbestce
sarktiginda, bu iki kemik paralel pozisyonda yer alir. Bu énkolun en dogal pozisyonudur. ki
kemik de kendi merkezi pozisyonlarinin i¢inde yer aldigi i¢in olduk¢a rahatlikla hem
pronasyon hem de supinasyon i¢inde hareket edebilir. Bu merkez pozisyonunda basparmak
ileriye isaret eder. Pronasyon, bagparmagin viicuda dogru dondiigiinde olan, supinasyon ise
besinci parmagin viicuda dogru déndiigiinde meydana gelen harekettir. Onkol bu merkezi
pozisyondan yukar1 tagiyinca bagparmak yukariy1 gostermektedir. Bu arp ¢alarken kullanilan

kabataslak kol ve el pozisyonudur.

Piyano ¢almak i¢in ise el, avcu agagi alarak yatay pozisyona getirilmelidir, bu degisim ise
pronasyonla yapilmaktadir. Simdi el tamamen yatay pozisyona getirildiginde, 6nkolun i¢
tarafinda fark edilir bir gerginlik hissedildigi fark edilecektir (fleksorlerde). Ust kol viicudun
uzagina hareket ettirilmedigi siirece, dnkol ulna ve radius kemiklerinin en u¢ noktalarina
caprazlanacak ve tam pronasyon hareketinin i¢inde kendini bulacaktir. Bu sert, kati pozisyon
daha tek bir nota bile ¢almadan 6nkolda siddetli bir gerginlige sebep olur. Eger el ve kol
birka¢ saniye bu sekilde tutulursa, calmadan bile, dnkolda fleksor kaslarinin bulundugu

alanda yorgunluk hissedilecektir. Ama iist kol kalktig1 zaman, ulna ve radius kemikleri bu
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asir1 pozisyondan ayrilacak ve gerginlik rahatlayacaktir. El, asir1 pronasyon hareketi

olmadan kendi yatay pozisyonuna gegecektir (Sandor, 1981, s. 79-80).

Bu sebeple Sandor i¢in temel kural, piyano ¢almak i¢in oturuldugunda iist kolu viicuda dogru
baskilamamaktir. Sandor’un eski ekol olarak tabir ettigi stil, iist kolun hareketsiz ve viicuda
yakin olmasin1 destekler, hatta kolun altinda bir kitap tutulmasi ya da bu kasilmis pozisyonda
elin lizerine peni yerlestirilmesi bile istenmistir. Bu stilde, yukarida bahsedilen radius ve ulna
kemikleri hakkindaki temel anatomik gergekler ihmal etmis ve bu kemikler asir1 engellenmis
bicimde dgrencilerin piyano ¢calmaya baslamasina neden olmustur. Koltukalt1 baglamak icin
cok katidir ve hareketsiz durumdaki {ist kol parmaklarini diizenleyemez ve yardim edemez;
sonu¢ olarak kisi onkolda devamli gerginlik ve yorgunluk hisseder. Eski ekoldeki
ogretmenler, onkol kaslarini (onlara parmak kaslar1 diyerek) parmak egzersizleriyle

giiclendirerek yorgunluk hissini yok etmek istemislerdir.

Onkolda bu asir1 pronasyon hareketinden kaginmak elzemdir. Sandor dikkat edilirse bu
hareketten kolaylikla kaginildigimi iddia etmektedir. Ust kolu asagiya dogru baskilamamak
gerekir. Ust kolu hafifce kaldirarak asir1 pronasyondan kaynaklanan siddetli gerginlik hissi
yok olmaktadir. Bir diger asirilik — asir1 supinasyon- bir tehdit olusturmamaktadir, ¢linkii

piyano ¢alarken bu pozisyona kisi asla ulagamaz.

Ust kol pozisyon iginde oldugu zaman, dnkol, bilek ve parmaklar kolayca diizenlenir ve
eforsuz piyano ¢almaya baglanabilir. Sandor rotasyon konusuna girerken su tavsiyelerde
bulunur: iist kolu sikistirma, onu viicudun disina hareket ettir ve {ist kolu 6nkol ve bilegin is
birligiyle parmagin gereksinim duydugu biitiin ayarlama hareketlerine eslik etmesini sagla

(Sandor, 1981, s. 80).

Rotasyon, esasen list kol ve Onkolun baglandigi kaslar tarafindan yapilan bir &nkol
hareketidir. Onkolun eksen iginde donme hareketi sirasinda iist kol pasiftir: {ist kol sadece
onkolun aktif bi¢imde donme hareketini yapabilecegi ve bu hareketin etkisini parmaklara
iletebilecegi pozisyona yerlesmesini saglar. Sadece onkol ve parmaklar aktiftir hem tist kol
hem de bilek pasiftir. Bilek bu harekette katiyen pay almaz; yukar1 ya da asag1 ve bagka bir
bicimde rotasyon hareketine engel olacak bir harekette bulunmaz. Rotasyon hareketinde iist
kolun olas1 hareketi nihai olarak tamamen pasiftir; sadece hareket eden Onkolun

aktivitelerine reaksiyon verir. Rotasyon hareketinde salt onkol donme hareketinde {ist kolun
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aktif oldugunu diisiinmenin hatali oldugu vurgulanmaktadir. Ust kol sadece daha genis
araliklara ulagsmay1 hedefleyen eksensel dnkol hareketinde yatay eksende katki saglamak

amaciyla aktif rol alir; salt eksensel dnkol rotasyon hareketinde aktif degildir.

Rotasyon hareketlerinde, dnkol bir taraftan diger tarafa ¢evrilir. Bagparmak tarafindayken
(pronasyon), besinci parmak hafifce (aktif olarak) kalkmali ve bunu izleyen ¢evirme islemi
(supinasyon) olan besinci parmak tarafina kolun ¢evrilmesini yapmak i¢in hazir olmalidir.
Kol besinci parmak tarafina ¢evrildiginde, bagparmak ytikseltilmeli ve pronasyon tarafindan
yapilacak olan ¢evirme islemine hazir olmalidir. Bu birlesik bir harekettir, parmaklarin pasif
kalarak sadece onkolla rotasyon yapilamayacagi gibi, eger parmaklar asir1 aktif ve 6nkol
pasif roldeyse de yapilamaz. Uygun koordinasyon ve zamanlama gereklidir, parmaklar ve
onkol birbirlerini tamamlamalidir. Onkol rotasyon hareketi diizen igindedir, ani degil ama
bir taraftan bir tarafa ¢evirme hareketi tutarli bir hizda olmalidir. Hiz artirildigi zaman,
hareketlerin biiylikligli azalir. Ama bu hareketler asla ani ve sarsintili olmamalidir.
Parmaklar, yay bicimindeki kol tarafindan hareket ettirilir ve tempo arttig1 zaman, yay bi¢imi
daha diiz hale gelir, en yiiksek hiz yay biciminin neredeyse diiz bir ¢izgiye benzedigi
pozisyonda elde edilir. Sandor tekniginde parmaklar her zaman bir derecede aktiftir, 6n
kolun ¢evirme hareketinden sonra kendi hazir haldeki pozisyonlarini (kalkarak) alirlar

(Sandor, 1981, s. 82).

Dirsegin dogru bir bigimde yerlestiginden emin olunmalidir: araliklar ve notalar degismedigi
siirece dirsegin yeri degismeyecektir. Calan u¢ parmaklarla dirsek, ayni uzaklikta olmalidir.
Rotasyon temelde simetrik bir harekettir, parmaklar i¢inde esit derecede donmeyi saglar.
Eger belli bir parmagin daha ¢ok duyularak vurgulanmasi isteniyorsa, hafif¢e parmak
kaldirilir ve boylelikle 6nkol tarafindan daha fazla yonelim saglanir, 6nkol karsit parmaga
daha fazla dondiiriilerek parmakla tus arasindaki mesafeyi arttirilir. Bu kafa karistirict
goriinebilir, ama aslinda oldukga basittir: daha ¢ok ses, daha fazla agirlik uygulanarak degil
tuslarla artan mesafe sayesinde artan hizla elde edilir. Eger besinci parmaga 6zel bir nitelik

vermek isteniyorsa, kol bagparmaga dogru daha ¢ok ¢evrilir.

Siyah tuslar lizerinde rotasyon yapildiginda, genel kol pozisyonu daha yiiksektir ve iist kol
hafifce dnceden yan taraflara (ayn1 serbest diisiis tekniginde ve gam dizilerinde oldugu gibi
ayarlanarak) yerlestirilir. Bu pozisyon, dirsek ve parmaklar arasindaki diiz ¢izgiyi korumay1

stirdiiriir. Eger rotasyon sirayla bir siyah tus lizerinde ve bir beyaz tus iizerindeyse, dirsegin
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pozisyonu da buna uygun olarak degistirilmelidir. Eger sag bagparmak siyah tus ve besinci
parmak beyaz tus lizerindeyse, dirsek viicuda dogru hareket eder: eger tam tersi durum soz
konusuysa, dirsek disar1 dogru hareket eder. Eger inici kromatik altili dizi ¢alintyorsa, dirsek
bahsedilen kosullar1 saglamak i¢in devamli olarak saga ve sola hareket etmekle mesgul kalir.
Eger dirsek ayarlama hareketinde basarisiz olunursa, el ve parmaklar gerilecek ve diizensiz,
atlayan notalar ¢alacaktir. Eger dirsegin devamli yer degisimi iyi bir bicimde uygulanirsa,
parmaklarda rahatlik ve eminlik olacak, gerginligin yok olmas1 garanti olacaktir. Dirsegin
bu diizenleyici hareketleri minimal ve kati olmalidir. Sadece yavas tempoda fark edilir
olmalidir. Yiiksek tempoda, adeta goériinmez hale gelmeli, bununla beraber orada
bulunmalidir. Bu kadar detaya girilmesinin sebebi, 6grenme siireciyle alakadar olmamizdir.
Yavas tempoda bu hareketler dahil edilerek ¢almaya alisilmalidir. Ciinkii bu hareketler her

tempoda Onem tasir.

Sandor bu hareketle ilgili bazi hatirlatmalar da bulunmaktadir. Oncellikle bilek pasif olmali,
bilekte herhangi bir kivrilma hareketinde kaginilmalidir. Bilek eli 6nkolun diiz bir uzantisi
icinde siirekli olarak tutmaktadir. Parmaklar aktif olmali ama asla bir sonraki notaya
uzanmamalidir. Bir sonraki notaya uzanma hareketi en yaygin yapilan hatalardan biridir ve
dikkatle gozlenmelidir: parmak hafifce yukari kalkar ama kolun dondiigii tarafla ayni yonde
kalmalidir, sonrasinda kol aksi yone dogru g¢evrilir ve bu doniisii parmaga da gecirir. Eger
parmak siradaki notaya uzanirsa, bir gerginlik olacak ve en kotiisii de bu hareket parmaktan
kaynaklanacaktir; bu durum 6nkol rotasyonunu sekteye ugratarak, hiz ve mesafeyi azaltacak
ve parmak zorlanmaya baslayacaktir. En son olarak da eger pasajda asirn giiriiltilii bir
rotasyon varsa her zaman kolun ve dirsegin pozisyonunun degisebilecegi, sabit bir pozisyon

ya da yorgunluktan kaginmak i¢in hafifce yukar1 ya da agagi hareket edebilecegi eklemistir.

Sandor’un ele aldigr dordiincii teknik staccato teknigidir. Sandor teknik formiilleri
sadelestirme ve siniflandirma tesebbiislerinde, oktav teknigindeki hareketleri olagan staccato
hareketleri ile esit saydigini belirtmektedir. Legato ve pianissimo oktavlarin ayni zamanda
var oldugunu idrak ederken, bununla beraber onlarda bile tek notalar, ikili notalar ve akorlar
icin kullanilan staccato tekniginde ayn1 olan hareket 6rnegi (belli bir degisimle) kullanilmaya
devam edilmelidir. Staccato teknigi, aktif ve koordine edilmis kol, bilek, el ve parmak
hareketini kapsar ve biitlin bu bilesenler simultane olarak harekete istirak ederler. Hareketi
paylasarak, tamamen eforsuz bir bigimde en u¢ hiz ve ses yiiksekligine ulasilir. Sandor’un

amaci rahatlamak degildir. Sandor teknigindeki ama¢ en uygun sonuglarda enerji
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harcamanin minimal olmasidir. Eger kol tamamen diizgiin bir bi¢imde fonksiyonunu yerine
getirir ve viicuttaki en giiglii kaslar tarafindan (gogis, sirt, mide ve diyafram) harekete
gecirilirse, higbir zorlama olmadan maksimum hiz ve ses yiiksekligine ulasilir. Aslinda
staccato oktavlar1 calarken elde edilen maksimum hiz, iiflemeli ¢algicinin staccato notalari
calarken elde edecegi hizla hemen hemen aynidir. Bu koordinasyon ve refleks konusudur,

iyi senkronize edilmis bir mekanizma harikalar yaratabilir (Sandor, 1981, s. 93).

Eger Onkola bilek hareketi eklenirse, daha giiclii kaslardan yararlanildig1 i¢in (6nkolu
hareket ettiren iist kol kaslari- biceps ve triceps) kosullar agisindan daha iyi durumda
olunmaktadir. Asag1 inen parmak uglarinin izledigi yol ¢ok daha az kivrimli olmasina
ragmen, hala diiz bir ¢izgi i¢inde degildir. Ayn1 zamanda, viicut kaslarin1 ¢alistirmak i¢in
hala hig firsat bulunamaz. Parmaktaki, son parmak kemiginin inisinde diiz dikey bir ¢izgi
elde etmenin tek yolu iist kolu aktiflestirmektir. Ve sadece iist kol araciligiyla en giiglii viicut
kaslar1 (omuz, sirt, goglis, mide ve diyafram) atma hareketine istirak edebilir. Bilek
staccatosu yaparken yorulmanin nedeni simdi agik bir hale gelmistir, dnkol kaslar1 diger
kaslara nazaran kiiclik ve zayiftir; daha giliglii viicut kaslarmin destegine ihtiyag

duymaktadir.

Bu sebeple, daha biiyiik kaslarin nasil kullanilacag ve birlikte ¢alistirmasi ve itme isleminin
viicutla beraber yapilmasi 6grenilmelidir. Hicbir beyzbol oyuncusu minimal bir uzakliktan
topu atmak istemedigi siirece sadece bilegini kullanmay1 amaglamaz. Aticinin eli 6n kol
tarafindan, Onkolu {ist kol tarafindan atilir ve iist kolda biitiin viicudun giiclii ¢evrilme
hareketinin destegiyle faaliyete gecer. Bu hareketler son derece koordinasyon ve kabiliyet
gerektirmektedir. Piyano ¢alarken ise, parmaklar benzer koordine ve eforsuz bi¢cimde tuslara
dogru atilir. El 6nkol tarafindan, 6nkol {ist kol tarafindan ve iist kolda ¢evrilme hareketi
olmasa da viicuttaki giiclii kaslar tarafindan atilir. Sonrasinda ayni aktif mekanizmayla

parmaklar1 kaldirilir. En kuvvetli ve hizli staccatolarda klavyenin geri sigratma avantaji

kullanilir (Sandor, 1981, s. 96).

Daha uzun bir kaldirag aktive etmenin agikca ¢alan mekanizmada en ugta biiyiik hizlar elde
edilmesine yardim etmekte oldugu ortaya konmaktadir. Sonug¢ ise, Sandor’a gore daha
tutumlu bi¢cimde daha biiyiik sesler iiretmektir. Hareketlerin dagitimi da ayni zamanda
avantajlidir: Ornegin, eger sadece bilegi kullanarak parmak uglari tuslar iizerinde sekiz ing

kaldirmak istenirse, el otuz bes derece hareket edecektir. Eger ayn1 mesafeyi koldaki dort
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bilesinin de dahil olacagi yukari dogru hareket paylasimi ile yapmak hedeflenirse,
parmaklarda ufak bir hareket, elde minik bir hareket, 6n kolda daha kiigiik bir hareket ve iist
kolda yine daha kiiciik bir hareket uygulanacaktir. Her bir hareket miniktir, ama dogru
senkronizasyonla beraber sonu¢ miikkemmel ve eforsuz olacaktir. Eger minimal hareketlerle
sekiz inglik bir yiikseklige ¢ikilirsa, sadece bir incin bir kismi1 kadar yukari ¢ikilmasi gereken
yerlerde daha seri tempolarda daha az hareket etmek gerekecektir. Tiim bunlar senkronize
mekanizmada paylastirilmis hareketler tarafindan gergeklestirilir. Hem asagi hem yukar
dogru hareketlerde senkronizasyon elzemdir. Yukar1 ¢ikarken parmak, el, 6nkol ve {ist kolda
hafif simultane yiikselis olmalidir. Her bir hareketin biiyiikliigli sadece kii¢iik degil, siirece
daha biiyiik bilegenler dahil olduk¢a hareketler de daha kiiciilecek ve iist kol en az hareket
eden olacaktir. Asagi inerken, yine dort bilesen simultane hareket eder. Bu kosul kesinlikle
gereklidir. Staccato calarken ¢ok sik yapilan bir hata, kolun yukar1 kaldirilirken elin pasif
bicimde, rahatga, sarkmasidir. El ve parmaklar mekanizmanin geri kalaniyla bir arada

yiikselmeli ya da algalmalidir (Sandor, 1981, s. 96-97).

Serbest diisme hareketinde kol hazirlanip kaldirilmakta sonra da etkin olmayan omuz kaslar1
hi¢bir miidahale ve atma islemi olmadan kolun yer ¢ekimi giiciiyle serbestge diismesine izin
verilmektedir. Staccato hareketi serbest diislisten tam olarak burada ayrilir, burada omuz ve
gogiis kaslarin yardimiyla aktif olarak kol atilir, atma hareketi minimal ama aktiftir. Yer
cekimi giicli de asag1 dogru olan harekete katkida bulunur ama asil enerji kaynagi kisinin
kaslaridir. Ayni1 zamanda, yliksek hizda bu yontem ug noktada kisadir, dolayisiyla yer¢ekimi
sayesinde kademeli hizlanma i¢in zaman yoktur. Biitiin bilesenler aktiftir ve ¢ok kiiciik
hareketlerde bulunurlar. Ust kolda omuz ve gdgiis kaslariyla beraber meydana gelen atma
hareketini tagirlar. Tusa inerken ve geri doniis sirasinda, her bilesen minimal hareket etmeli
ama her eklemde belli bir degisiklikler olmalidir. Bu minimal degisiklikler kaslarin sabit ve
kat1 olmamasini saglamaktadir. Agikca bu degisiklikler hizli tempoda tamamen goriinmezdir
ama oradadirlar. Bu degisikliklerin hi¢birini abartilmamalidir, yoksa dort bilesen arasindaki
iliski etkilenecektir; hareket dagilimi dengeli olmalidir. Sandor hareketleri dogru icra
edilmesinin, asag1 yukar1 harekette parmak uglarinin tamamen diiz dikey bir ¢izgi icinde

hareket ettiginin goriilmesiyle dogrulanacagini dne siirmektedir.

Sandor, staccato tekniginden su durumlardan kacinilmasi gerektigini vurgular: inme
sirasinda gergin parmaklar, fazla ice ¢evrilmis parmaklar, ¢cok yiiksek ya da ¢ok alcak bilek,

asir1 onkol hareketi, hareketsiz 6nkol, asir1 iist kol hareketleri (bu hareketler elde asir1 ileri
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dogru harekete sebep olarak tuglaya dikey yaklasimi kesintiye ugratir) ve iist kolda yetersiz

hareket.

Staccato stilde, tus yiizeyinde miimkiin olan en az zaman gecirilmeli; tusa basilan zaman,
ylizeyde gecirilen zaman sadece saniyenin bir boliimii kadar olmalidir. Parmaklarin tusa
dokundugu an, derhal tiim mekanizma (parmaklar, el ve kol) kaldirilir, bir sonraki atma
islemi icin orijinal pozisyonuna doniiliir. Tuslar cayir cayir yakici sicakliktaymisgasina, el

ve parmaklar hemen geri pozisyonuna ziplamalidir.

Biitiin kolu simultane olarak yukar1 kaldirmak da onemlidir; serbest diisiis teknigindeki
oldugu gibi dnce kol sonra el kaldirmasi yoktur. Staccato tekniginde, biitiin diizen beraber
hareket eder. Bu hareket temeldir. Hareketi saglayan biitiin mekanizma kendi merkez
alanlarinda atma hareketini en iyi sekilde tasiyacak bi¢imde olacaklar1 pozisyon igine

yerlestirilmelidir.

Miimkiin olan her bir yardimdan yararlanmak istenildigi i¢in, tusun altindan sigrama
avantajindan da faydalanilmaktadir. Hizli ve kuvvetli ¢alindig1 zaman, parmaklar tusun
dibine atilir ¢linkii tus yatagi elastik malzemeden yapilmistir ve donemli miktarda geri
sigratma etkisiyle cevap verir. Parmaklar kuvvetli bir bicimde asag1 indigi zaman, oldukca
kuvvetli bir geri tepki hissedilir. Harekete verilen karsit hareket, tekrar mekanizmay1
atmadan Onceki gorev olan mekanizmay1 kaldirmada miihim bir avantaj olabilir. Elastik el
ve kol, bu 6zelligi sebebiyle klavye yataginin kendisinden hayli biiylik yardim almaktadir.
Bu sebeple asir1 fortissimo pasajlarda en {ist hizda calinan staccato hareketi, aktif atma
hareketinin sadece asag1 olan hareketiyle azaltilabilir, iist tarafa olan hareket iist tarafa
ziplatma tepkisiyle otomatik olarak dikkat edilecektir. En heyecanli seri fortissimo oktav ve

pasajlarin ¢alma bigimi boyledir.

Kisi staccato i¢in biitlin kolu kullanma aligkanlig1 kazandiktan sonra, bu hareketteki sayisiz
degisik bicimleri kesfeder. Bu degisiklikler sayisizdir ¢iinkii hareket sadece dort bileseni
icermesine ragmen, onlarin hiz, yiiksekligi ve pozisyonu degistirilebilinir ve bu bilesenlerin
herhangi bir kombinasyonunda parmaklara, ele, dnkol ve iist kola farkli 6nem verilebilir.
Her zaman biitiin mekanizma kullanilirken parmak hareketi, bilek hareketi, dnkol hareketi
ya da st kol hareketinin miktarmi hafifce degistirebilir, ayn1 zamanda ikili ya da tgli

bilesenden olusan kombinasyon degisikliklerinde bulunulabilir (6nkol-parmaklar, bilek-
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parmaklar, dnkol-bilek ve saire). Uretilen sesin ¢esitlilik potansiyeli de ayn1 zamanda
limitsizdir, ¢iinkii ses onu olusturan hareketlerin bir sonucudur ve mekanizmanin kullanim
sekline gore farkli nitelik ve nicelikte tona sahip olunur. Siiphesiz ki hafif ses i¢in 6nkol ve
iist kol hareketinden ¢ok, parmak ve bilek hareketi kullanmak daha makuldiir. Uzerinde
durulacak bileseni segebilsek de biitlin mekanizma her zaman c¢alisma i¢inde olmalidir.
Sandor sadece bilekten yapilan staccato teknigine karsi ¢ikmaktadir. Staccato teknigini

anlatirken, “Liitfen — sadece bilek kullanmayin” ifadesini kullanir (Sandor, 1981, s. 99).

Beyaz ve siyah tuslarla ilgili olarak, serbest diisiis teknigi, gam ve arpejler ve rotasyonda
olan ayn1 diisiinceler staccato tekniginde de gecerlidir. Klavyenin topografi sebebiyle ¢alan
mekanizma siyah tuslar iizerinde ¢alarken daha yiiksege yerlestirilmelidir. Eger genis dl¢iide
kullaniliyorlarsa, kollardaki ileri pozisyon gdvdenin hafif¢ce one egilmesinin yardimini

alacaktir, bu pozisyon koldaki ileri hareketi azaltacaktir.

Legato oktavlar, temelde staccato oktavlarda kolun ayni asagi yukari hareketlerine

gereksinim duymaktadir. Bunlara istisna iki durum bulunmaktadir:

1. Her notada kullanilan asag1 yukar1 hareket miimkiin oldugunca zarif ve kii¢lik olmalidir.

2. Parmaklar, nota stire degeri kadar tus lizerinde kalir.

Legato efekt asag1 dogru hareketle tusta zarif indirme hareketiyle yaratilir, bu sirada bir
sonraki nota kolun yukari dogru agir hareketiyle pedalin yavasg¢a asagi inmesiyle
baglanacaktir. Zaman zaman normal legato calista oldugu gibi, kolun yukari dogru
hareketinin yardimiyla notalar gruplandirilir. Nota dizilerinde beyaz tuslar siyah tuslarla
devam etsin etmesin ya da siyah tuslar beyaz tuglarla devam etsin etmesin, her notada asagi
yukart hareket etmeye gerek yoktur, ilk notada kol zarifce agagi indirilir ve grup sonundaki

son notada yukar1 dogru kaldirilir.

Legato oktavlardaki ses yliksekligi, staccato oktavlarda oldugu gibi diizenlenir: yumusak
eklemler yumusak sesler i¢in kullanilir; dayanikli ve esnek eklemler ise daha yiiksek sesler
icin kullanilir. Forte ¢alista eklemlerde olusabilecek herhangi bir sabitlik her zaman anlik

olmal1 ve uzatilmamalidir.

116



Sandor eger bu fikirler benimsenir ve uygulanirsa, viicuttaki en gii¢lii kaslarin kullanimi ve
hareketlerin dagilimi1 sayesinde herhangi bir kasilma olmadan ¢almanin saglanacagini iddia
etmektedir. Sandor i¢in kiigiik kaslar1 giliglendirme ihtiyaci yok olur, kaslar1 ¢alistirmak
yerine koordinasyon, zayif kaslar1 giiclii olanlarla senkronize etme ve giiclii kaslarin zayif
kaslar1 desteklemesini saglamay1 amaglamaktadir. Tuslarin direnci iki onstan daha fazla
degildir; eger uygun giiglii kaslar1 kullanilmaya baglanirsa, kollarda ya da bagka bir yerde
yorgunluk hissetmek gibi hi¢bir mazeret kalmayacaktir. Yer ¢ekimi giicii her zaman vardir

ve eger izin verilirse piyaniste yardim edecektir.

Sandor piyano egitiminde staccato ve legato disinda iki farkli tuse formuna daha yer
verilmesine dikkat ceker: tenuto ve portato. Tenuto isareti, notanin tam degeri kadar
tutulmasi1 gerektigini belirtir; eger birbirini izleyen birka¢ tenuto notasi varsa, sanki legato
ile mimlenmis gibi ¢ok yakin bir bicimde bagli olmamalidir. Legatoda, yukar1 dogru kol
hareketiyle ve pedalin yavagga diismesini saglayarak notalar birbirine baglanmaktadir;
tenuto ¢alista ise pedalin serbest¢e diismesine izin verilir. Bu durum notalar arasinda hafifge
kesiklik yaratir ki bu tenuto 6zelligidir. Hafif parmak hareketi 6nkolda yatay ve dikey
ayarlama hareketleriyle desteklenir, ama parmaklarin yiikselisi kolun legato calista oldugu
gibi ylikselerek gruplanmasini saglayan hareketle yavaslatilmaz. Pedal bir engel olmadan
iner ve ses parmagin kaldirilmasiyla kesin bir bi¢imde sonlanir. Zaman zaman, tenuto isareti

bir aksanin gerekliligini belirtmez.

Portato ise (bazen hatali bir bicimde portamento olarak adlandirilir) isareti, bir ¢esit yar1
legato veya yari staccatoyu betimlemektedir: notalar birbirine bagl degildir ama hafifce
ayrilmistir. Tenuto efekti istendiginde, parmaklarin yukar1 dogru artikiilasyonuyla beraber
yatay kol hareketi kullanilir ve notalarin neredeyse belirsiz ayrilmasi pedalin serbest
diisiisiine eslik etmektedir. Portato ise her notada dikey bilek hareketini ve zarif parmak
aktivitesini gerektirmektedir. Bilegin asagi dogru ince hareketi notalarin hemen hemen hig
ayrilmama derecesinde, ani hareket olmadan pedalin hareketini yavaglatir. Legato, staccato,
portato ve tenuto dort farkli tuse formudur: onlar arasindaki farki anlamak uygun sesi

iiretmede ve tam hareket modellerinin belirlenmesinde yardimci olacaktir.

Serbest diislis hareketinde, baslica yer ¢ekimi giiciiniin yardimiyla {iretilen genis sonorite
teknigi agiklanmistir. Kas sisteminin aktif miidahalesi ¢alan mekanizmanin (kol ve el)

kaldirilmasi ve yer ¢ekimi giicliniin mekanizmanin asagi dogru diisiisiinii etkinlestirebilecegi
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uygun pozisyona yerlestirilmesi ile sinirhidir ve tuslarla temas yapildiginda 6nkol kaslarinda
anlik sabitlesme, parmaklarin diigmenin tiim etkisini tuslara tasimasina olanak verir. Bu ani
sabitlesmeden sonra, omuz kaslar1 kolu bir sonraki diismeye hazir olmasi i¢in hemen kaldirir.
Serbest diisiis tekniginde kaslar kolun asagi dogru hareketine istirak etmez, diismesi ve

hizlanmasi sadece yer ¢ekimi giiciinden kaynaklanmaktadir.

Simdi incelenecek son hareket kalib1 olan itme teknigi ise, sadece aktif kaslar tarafindan icra
edilir. Bu teknikte ne yer ¢ekimi giicii ne de agirlik kullanilir. Kol, el ve parmaklar
kaldirmak ve onlart yer ¢ekimi giicliniin kademeli hiz artirmasina maruz birakmak yerine,
parmaklari tuslarinin yiizeyi istline yerlestirip ve bazi giiclii viicut ve kol kaslarinin (gogiis,
mide, arka triceps ve onkol fleksor kaslar) ani anlik kasilmalariyla tuslar asagiya basilir. Bu
hareket parmak uglarinda maksimum hiz yaratir. itme hareketinde, daha 6nce betimlenen
tekniklere karsit olarak, parmaklar tuslarla daimi olarak temas i¢indedir, ani kasilma
meydana gelmeden 6nce, sirasinda ve sonrasinda parmaklar tuslara dokunmaktadir. insanin
giiclii kaslarinin hizi, yildirim gibi kasilmayla yaratilir. Eger parmaklar ve tuslar arasinda
mesafe olusursa kaba, sert ve zorlanmis bir sesle sonuglanmaktadir. Piyanonun yapildig
malzemelerin esnekliginin limitleri i¢inde enstriimandan maksimum sonoriteler, tuslarin
ylizeyinden yapilan itme hareketiyle iiretilir. En gii¢lii ekipman sadece anlik kullanildigi i¢in,
hareket tamamen eforsuz hissedilir ve kaslar kendi orijinal durumu ve sekline hemen

dondiigii i¢in derhal bir sonraki itme hareketi i¢in hazir olurlar (Sandor, 1981, s. 108).

Viicut hareketsiz goriiniirken biitlin kas sistemini bu ani elektrik soku benzeri kasilma igin
bu teknik, idman edilmelidir. Oncelikle bu hareket i¢in dogru pozisyon igine girilmeli ve
sonrasinda da itme meydana gelirken pozisyon bozulmamalidir. Parmaklar tuslarin
yiizeyinde kalmali ve kollar hafifce egilmelidir. Itme hareketi tuslarin icine dikey olarak
asag1 dogru gitmeli ve viicut klavyenin yataginda meydana gelecek geri sigratmaya direnmek
icin hareketsiz kalmalidir. itme hareketi ne kadar ani ve seri olursa olsun, parmaklar tuslarla
direkt temas i¢inde oldugu i¢in ve onlarin hizlanmas1 maksimum ses i¢in en uygun olan hizin
iistiine ¢ikamayacagi icin asla sert ses ortaya ¢ikmaz. Son kosul 6nemlidir, yoksa itmenin
hiz1 piyanoda zorlanmis ses iiretilmesine neden olacaktir. Iyi, hassas piyano asla
zorlanmamalidir. Her zamanki gibi, viicudun ve kollarin pozisyonu beyaz ya da siyah

tuslarda ¢alinmaya gore ayarlanmalidir.
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Itme teknigi orta derecede hizli pasajlar ve yavas akor serilerinde kullanilir. Kaslarda
tamamen rahatlamanin takip ettigi ani kasilma hareketi, itme hareketinin seri bir bicimde art
arda gelmesinden agik bir bicimde daha fazla zaman almaktadir. Ses gii¢lii ve eforsuzdur.
Bu teknik ayn1 zamanda serbest diisiis tekniginin riskli olacagi genis esnemeler ve akorlar
icin idealdir. Tabii ki, kasin derecesi ve hizi opsiyonludur; fortissimolarda kasilmanin
maksimum hizindan yararlanilir, aksi takdirde iiretmek istenilen ses yiiksekligine bagh

olarak hiz bolintr.

Eziyetli, usandirici parmak egzersizlerinin verilme nedeni genellikle parmaklarin esit
olmadan ve zayif bicimde ¢almasidir ¢iinkii parmaklar zayiftir ve bu sebeple
giiclendirilmelidir. Gergekte ise tatmin etmeyecek bi¢imde ¢aligirlar ¢iinkii parmaklar onlar1
tatmin edecek bicimde yardim alabilecekleri pozisyonlara yerlestirilmemiglerdir ve bu
sebeple viicuttaki giiclii kaslar calistirillamaz, acikgasit parmaklar tiim ekipmanla

koordinasyon i¢inde degildir.

Her insan miihim derecede koordine olma becerisiyle dogmustur, yoksa hayatta kalamaz.
Piyanoya baglayan ¢ogu kisi normal, dogal pozisyon ve egilimle baslar. Sonrasinda onlara
“parmaklarinin, 6zellikle de dordiincii parmagin gelistirilmesi” ya da zorlanan hareketler
serisiyle yorulan eklemin, “bilegin gii¢clendirilmesi” sdylenir. Cocuklar ¢cogunlukla onlarin
“giicline” yardim eden genis kol ve viicut hareketleriyle baslar ama hemen parmaklari bes
parmagin dordiiniin tuslar lizerinde tutulmasi gerekirken, besinci parmagin zorlanarak ve
anlamsizca “kas gelistirici” hareketlere dayanarak parmaklarin tuglara yapistirilmasi salik

verilmistir.

Bu ¢aligma bigimi yillarca devam eder: bu bigimde ¢alismak siiresiz devam etmelidir ¢ilinkii
insan anatomisine ve normal koordinasyonun dogasina zittir. Bu agir ve tahripkar
aligkanliklar1 stirdiirerek calismakta 1srar edilmemelidir. Parmaklarda belli derecede
bagimsizlik kazanilirken, ¢alan mekanizmanin biitiiniinii baglantili bi¢imde kullanmakta
basarisiz olunmaktadir: kuvvetlenmis ama ayristirilmis {initeler (parmaklar) icra sirasinda

onlara gii¢ aktaracak daha biiyiik ekipmanla ayrigtiritlmasi 6gretilmistir.

Bagimsizlik icin caligsmak sadece eger baglantili calisma ¢ergevesi iginde yapilirsa yararhdir.
Parmak egzersizleri, eger kolun (6nkol ve iist kol) pozisyonu ve katilimi diigiiniiliirse ise

yarardir. Parmaklar, baglantida olduklar1 6nkol kaslariyla siralanmali ve iist kol ait oldugu
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tim ekipmani yerlestirmede rol almalidir. Kolun devamli ama her zaman hafif olan
diizenleme hareketleri olmadan, koordinasyon saglanamaz. Ger¢ek de “parmak kaslar1”
giiclendirilemez ¢iinkii parmaklar1 hareket ettiren 6nkol kaslaridir. Kol kaslari, parmaklar ve
iist kola birbirlerine uygun bir bigcimde diizenlenmedikge, bir handikap i¢inde ¢alisirlar. Ayn1
sebeple, uygun kosullar altinda biitlin aygit calisirsa, 6nkol kaslarini ya da baska herhangi
bir kas grubunu kuvvetlendirmek i¢in aslinda bir sebep yoktur. Gii¢lii kaslar zayif kaslarin
ihtiya¢ duyacaklar1 destegi saglayacaktir, hepsinden 6nemlisi kol pozisyonundaki hafif

degisimler bilekte sertligi yok edecektir.

Temel diizenleyici hareketler; (1) parmaklarin kendine bagli dnkol fleksér ve ekstansor
kaslariyla siralanmasini saglayan yatay (yanal) diizenleme hareketleri, (2) bilegi birinci
parmak alcak pozisyonundan daha yiiksek olan besinci parmak pozisyonuna kaldiran dikey
hareketler, (3) derinlik hareketleri ( tusun kenarindan dibine ileri ve arkaya), parmaklarin {ist
kol yardimiyla beyaz ve siyah tuslara gore ayarlanmasidir; siyah tuglarda iist kolun
pozisyonu beyaz tuslardaki pozisyonuna oranla bir derece daha yiiksek ve ileridedir.
Viicudun hareketleri de bu listeye eklenebilir: ihtiyaca gore yan taraflara, eksensel ve ileri-

geri.

Ne ¢ok biiylik ne de cok kiiciik olmast gereken bu hareketlerin amaci parmaklar

yerlestirmektir. Bu hareketlerin ¢cogu otomatik ve i¢giidiisel bicimde gerceklesebilir.

Diizenleme hareketlerinin bir diger daha da 6nemli amaci, parmaklara gii¢ ve hiz vermektir.
Bu diizenleme hareketlerinin ne kadar kiigiik olmasinin bir 6nemi yoktur, dogru zamanda
yapildiginda, senkronize dikey, yatay ve ice-disa hareketler parmaklara kayda deger atma
hareketi ekleyecek, hiz1 artirmak icin elverisli olacaktir. Bu diizenlemeler, hizli tempoda da

hareketler goriinmeyecek kadar kii¢lik olmasina ragmen gerceklesir.

Hareketlerin yonii (asagi-yukari, yan, ileri-geri ve eksensel) agik bigimde belirlenebilirken,
herkes kendi anatomisine bagli olarak hareketin biiytikliigline karar vermelidir. Uzun iist kol
ve kisa parmaklar, kisa iist kol ve uzun parmaklara gore daha farkli hareket eder: burada
verilen bilgiler sadece hareketin genel dogrultusudur. Benzer olarak viicudun diizenleyici
hareketleri piyanistin balansi siirdiirmesine hizmet eder ve hareketlerin boyutu anatomisinin

degisik kisimlarina baghdir. Biitiin mekanizmanin (gévde, bacak, bas) uygun bir bicimde
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yerlesmesi ve piyano taburesinin yiiksekligi ve piyano ile arasindaki mesafesi ile alakadar

olunmalidir.

Bes temel hareket takip eden su aktif ve pasif hareketleri igermektedir:

Serbest diisiis: Biitiin kol, el ve parmaklar kaldirma ve indirme siirecinde aktiftir. Viicut ve
bag aktif degildir.

Bes parmak hareketi, gamlar ve arpejler: Burada da biitiin kol, el ve parmaklar aktiftir,
klavyede elin konumuna gore viicut hareket ettirilmektedir.

Rotasyon: Onkol eksensel rotasyon hareketinde sadece 6nkol ve parmaklar aktif olarak yer
alir, bilek ve tist kol degil. Daha genis rotasyon hareketinde iist kol eksensel olarak doner ve
on kolda yanal hareket gergeklestirir ve ug derecede genis mesafelerde iist kolda yanal olarak
hareket eder.

Staccato: Biitiin kol, el ve parmaklar her zaman aktiftir. Bas ve viicut pasif durumdadir.
Itme: Biitiin viicuttaki kaslar aktiftir ve yer ¢ekimi giicii yer almaz. Onkol ve eldeki hafif
hareket neredeyse goriinmezdir. Bas, beden ve ayaklar hareketsizdir; itme hareketini

desteklerler ve tuslardan kaynaklanan geri sekmeye direnirler. Pasif hareket yoktur.

Aktif hareketlerin disinda dolayli olarak pasif hareketler meydana gelir:

Serbest diisiis: kolun yer ¢ekimi giicii sayesinde asagiya olan hareketi sirasinda diisen kol
tamamen pasiftir.

Bes parmak hareketi, gamlar ve arpejler: Bu hareket tamamen aktiftir, pasif hareketler
yoktur.

Rotasyon: Onkolun eksensel rotasyonunda iist kol sadece kolun geri kalanm tutar; bunun
disinda pasiftir. Uzunlugunca sallanabilir, ama hareketin i¢cinde yer almaz. Sadece genis
araliklarda aktiftir.

Staccato: u¢ derecede hizli ve kuvvetli ¢alis sirasinda geri sigrama disinda hi¢ pasif hareket
bulunmamaktadir.

[tme: Pasif hareket yoktur.

Sandor tekniginde amag baglantili ¢calma ¢ercevesinde bagimsizligi gelistirmektir. Sandor,

koordine ¢almanin dikkate alinmadig1 zorlayic1 parmak egzersizlerinin zararli etkilerini 26
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ve 27 numarali 6rneklerdeki egzersizlerle ele almistir. Bu egzersizleri, baglantida olmaya

zarar veren bagimsiz olmayi gelistirmeyi amagclayan tipik 6rnekler olarak tanimlamistir.

Gorsel 28. Bes parmak egzersizi(zararli sabit pozisyon)
(Sandor, 1981)

Gorsel 29. Bes parmak egzersizi(zararli sabit pozisyon)
(Sandor, 1981)

Sandor bu egzersizlerle ilgili su izlenimlerini paylagmistir: “Kurbanin, ya da 6grencinin, dort
notay1 asagi bastirirken ¢alan parmaklari kaldirmasi beklenmektedir ve 6n kolunda hatirt
sayilir 6lciide gerginlik ve sertlik hissedene kadar asag1 yukari hareketi tekrarlar. Sonrasinda
bir sonraki parmaga gecer ve daha onceden aktif olan eklemin digerlerine katilip tuslari
asaglya bastirmasi saglanir. Tiim bu siire¢ boyunca, kol ve bilek 6nkol da hem fleksér hem
de ekstansor kaslarmin kasilmasiyla bilek ve kolun hareket tutulmasi beklenir. Bu tip
egzersizler, daha ¢ok hosa gitmeyen bir deneyimdir ama bizi daha iyi piyanistler yapmasi
beklenir. Bu gériis oldukga yanlistir. Onkol kaslarmin gérevi, zit gruplar halinde calismaktir:
fleksor kaslar parmaklar1 agagi indirirken, ekstansor kaslar onlar1 kaldirir. Bu egzersizlerde
calmayan dort parmak dinlenmek yerine devamli olarak asagiya baskilanir, fleksor kaslar
devamli gerilim altindadir, bu durum sadece gereksiz degil tahripkardir. Dahasi, kol ve bilek
sabit ve hareketsiz oldugu i¢in, aktif parmak kendi kaslariyla bir ¢izgi i¢inde oldugu uygun
pozisyonu bulamaz. Bu sebeple sadece parmak deg§il ama onun g¢aligmasini saglayan
kaslarda engellenir. Her parmagin, eforsuz ¢aligsabilecegi uygun pozisyona sahip oldugunu
biliyoruz; kol ve bilegin hareket etmesine izin vermeyerek parmagin uygun pozisyona
gecmesini imkansiz hale getiriyoruz. Parmagi uygun sekilde yerlestirmek i¢in yatay, dikey
ve derinlik derecesinde diizenleme hareketlerine ihtiyacimiz var — sabitlenmis bilek bunu
imkansizlastirir. Bu sebeple, devamli hareketin zevkli akisi (bagparmaktan besinci parmaga

gidip gelmek) ac1 verici agir bir ise doniistir” (Sandor, 1981, s. 159).
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Sandor kaslar kat1 ve hissiz hale geldigi i¢in (ses de ayni sekilde), zamanla acinin
azalacaginin dogru oldugunu ama bdylece daha fazla zarara sebep olacagini savunmaktadir.
Koordinasyon ve sistemin baglantis1 bozulacak ve duyarliligin1 kaybetmis kaslar zorlanma
meydana geldiginde kisiyi uyarma becerisini kaybedecektir. Kisacasi, bu ¢aligmalar sonucu
kaslar giliclenmis ve duyarliligin1 kaybetmistir. En koétiisii hatali isleyen aygitin sonucu

olarak elde edilen ¢irkin tondur.

Bu yaklagimda parmak egzersizlerine karsit olarak yalniz baglantili calmaya énem veren,
kolun istirak ettigi parmak egzersizlerinin gercekten yararli olabilecegi diisiiniilmektedir.
Eger dogru kol hareketleri kullanilirsa, zorlanma olmadan parmaklarda esitlik ve giic
kazanilacaktir. Kas yapmak yerine, zayif kaslar1 kuvvetli kaslarla nasil koordine edildigini
ogrenmek cok daha kazanglhidir. Kaslardaki yorgunluk hissi, zayiflik belirtisi degil yardim
cagrisidir. Dogru olan, uyar1 sistemini duyarsizlagtirilmak yerine uyarit sisteminin

kullanilmasidir.

Sandor, Liszt’in bir asirdan daha uzun bir zaman Once daha ¢ok c¢alismayr ortaya
cikardigindan itibaren, performanslarda ezber ¢calmanin adet haline geldigini belirtmektedir.
Ezber yetisine insanin dogumundan itibaren sahip oldugunu, ama bu 6zelligini gelistirmesi
gerektigine deginmektedir. Zihin, tipki bir atletin kaslarin gelistirdigi gibi alistirmalarla
egitilir ve giiglenir. Hafizayi gelistirmek i¢in pek ¢cok yol vardir; bazi bellek {izerine aragtirma
yapan bilim insanlarina gore eger alistirmalar dogru yapilirsa, ortalama bireyler en etkileyici

ezber becerisini kazanabilir.

Sandor eser bellege gegirilmeye hazir oldugunda yani teknik ve miizikal problemlerin ¢cogu
temizlendiginde, ezber iizerine konsantre olmasi tavsiye etmektedir. Ezberlenmis bir pasaj
iizerinde degisiklik yapmak miimkiindiir ama bu degisiklikler ezberlenmis materyalle ters
diisecektir. Ideal ezber igin, tam olarak calisirken yapildig1 bigimde her nota ve her hareket

tekrarlanmalidir.

Ezberleme siirecine dort 6ge istirak eder ve hepsi esit derecede dnemde olmasalar bile, her
bir miizisyen i¢in farkli iglevleri bulunmaktadir. Bu dort unsur sunlardir: (1) gorsel hafiza
(2) akustik ya da isitsel hafiza (3) kas hafizas1 ya da kinetik hafiza ve (4) diisiinsel ya da
analitik hafiza. Herkes bir seyi hafizasina alirken bu dort unsuru kullanir ama c¢ogu kisi

sadece ikisine gilivenir (6rnegin gorsel-kinetik hafiza, isitsel-kinetik hafiza ya da isitsel-
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diistinsel hafiza), diger iki 6geden daha az yararlanir. Bu tabii ki genellestirilmis bir

gozlemdir ama iyi belgelenmistir (Sandor, 1981, s. 194).

Gorsel hafizasini kullanan kisiler temelde gdrme yetisiyle akilda tutarlar. Ornegin, pasajin
yazi i¢indeki tam yerini hatirlar (sol sayfanin iistiinde, ikinci satirda, kiigiik baski1) ve biitiin
sayfay1 sadece bakarak ezberleyebilirler. Aslinda en ilging anilar fotografik ya da sadece
gorseldir. Yedi haneli bir sayinin elle kapatildigi bir deney yapilmistir. Deneyde, el bir an
kalkar ve anlik olarak sayinin goriilmesine izin verdikten hemen sonra asagi iner. Saymin
resmi, bir flag gibi akla kazinir ve hemen animsanir. Bu tip bir hafiza egitilir ve gelistirilirse,
say1 hanesi oldukga artabilir. Bazi sefler olaganiistii ¢calisan zihinlere sahiptir, sadece gorsel

hafizayla biitiin orkestra yazisinin bulundugu sayfalar1 hatirlarlar (Sandor, 1981, s.194).

Miizisyenler i¢in isitsel hafiza ¢ok dnemlidir. Pek cok “popiiler” miizisyen, miizigi sadece
kulak yoluyla 6grenir ve aklinda tutar; “ciddi” miizik ayn1 sekilde 6grenilebilinir ama sadece
bir noktaya kadar. Klasik miizik o kadar karisik olabilir ki -seslerin kesismesi, karmasik
armoni ve ritimler, senfoni ve sonatlarin kocaman yapisi-, klasik miizik icra esen
miizisyenler dért dgenin de destegine ihtiya¢ duymaktadir. Isitsel hafiza oldukga kiymetlidir
ve kulak calismasi ile oldukca gelisir. Mutlak kulak oldukca yardimcidir ama elzem degildir;
egitim ile gelisen kulak baz1 zamanlar daha bile iyidir, 6zellikle transpoze enstriimanlarla
ilgilenilen ya da beraber ¢alisilan enstriimanin (ya da sanci) genel olarak yarim ton asagida
oldugu durumlarda. Armoni ve teori bilgisi kisinin akorlar1 ve yapilar1 tanimasinda, onlari

organize etmede ve kolaylik hafizaya almada destekleyecektir (Sandor, 1981, s. 194).

Kas hafizasi da 6zellikle miizisyenler i¢in son derece miithimdir. Bunu asag1 gérme egilimde
olanlar ve mekanik bir aktivite olarak gdrenler olabilir, ama bundan daha fazlasidir. Miizik
yaparken icra edilen tiim hareketlerin ezberlenmesidir. Sandor kendi tekniginde, calismaya
bilingli olarak bu hareketlerin yerlesmesi niyetiyle 6grenmeye baslandigini hatirlatmaktadir.
Sadece esasli 6grenimden sonra hareketler otomatik bicime gelmis, sonrasinda olduk¢a emin
bicimde ezberlenmislerdir. Piyanist kendisini c¢aldig1 notalarin farkinda olmadan,
tereddiitsiizce akici calarken bulmaktadir. Aslinda, ezberleme siirecinde diger {i¢ unsurdan
yararlanilmadigi, emin bi¢gimde 6grenilmedigi ve ezberlenmedigi karigik pasajlarda kas
hafizasinin icracty1 gétiirmesine giivenilir. Calan mekanizmanin aligkanliklari iyi yerlestigi

icin, kisiyi performans boyunca gétiiriir. Bu durum ideal degildir, ama pasajin ortasinda
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durup sirada ne vardi diye diisiinmekten daha iyidir. Kas hafizas1 glivenilir degildir ve diger

iic unsurla pekigmesi i¢in ¢abalanmalidir (Sandor, 1981, s. 194-195).

En son olarak diistinsel hafizanin roliine deginen Sandor, form ve armonik yapiy1 analiz
ederek ve anlayarak, materyalleri diizenleyerek ve zirve noktalari, algak noktalari, niians
degisimlerini, slislemeleri, pedal efektlerini ve modiilasyon siireglerinin nerelerde olmasi
gerektigini belirleyerek hafizanin pekisecegini ifade etmektedir. Bu ¢alisma, kusursuz bir

performansa katki saglayacaktir.

Sandor sag pedalin bazi1 zamanlarda yiiksek ses pedali olarak adlandirildigini ¢linkii sesin
yiiksekligini artirdigin1 belirtmektedir. Sag pedalin uygulanmasini diizenleyen zor ve siki
kurallar olmadig1 belirten Sandor, birkag gecerli rehber prensipten bahsetmektedir. Genelde,
yiiksek tellerde algak tellere oranla daha ¢ok pedal kullanilabilinir. Aslinda piyanodaki en
yiiksek seslerde, ses susturma yastigir hi¢ bulunmamaktadir. Ses ¢ok kisa oldugu igin,
disonanslar kisiyi rahatsiz etmez. Pedala basiliyken yliksek ses perdesinde bir gam calmak
tamamen miimkiindiir, basta ise ayni prosediir miimkiin degildir. Asag: indikg¢e, seste ayni
anda daha fazla bozukluk olacaktir. Biiylik iicli orta ve tiz seslerde miikemmel
uygunluktadir, ama en algak ses perdesindeki pedalli ya da pedalsiz icrasinda kotii giiriiltilye

dontisecektir (Sandor, 1981, s. 162-163).

Sandor sag pedalin genelde tusa bastiktan hemen sonra uygulandigini belirtmektedir. Cekig
tellere vurduktan ve ses kesme yastig1 kalktiktan sonra sesi yakalamak tercih edilmektedir.
Bu sekilde, temiz ses uzatilir. Pedalin ne zaman basilacagina ses perdesi belirler, temiz ses
iiretmek icin agag1 ses perdeleri orta ses perdelerinden daha ¢ok zamana ihtiyag duyarlar; bu
sebeple pes seslerde daha gec pedala basilmasini 6nermektedir. Sandor kulagi, pedal
uygulamasinin nasil olacagina karar veren en iyi ve tek yargi¢ olarak tanimlamaktadir. Eger
piyanist dikkatli dinlerse, pedal zamanlamasini da iyi yapacaktir. Ciinkii her piyano ve her
konser salonu hafifce birbirinden farklidir, icraci kendini ok dikkatle dinlemelidir. Ozellikle
armoni degisimlerinde, disonans sesler iist {iste bindiginde ve belli bir ses 6ne ¢iktiginda,
sonoritelere dikkat edilmelidir. Tusa basma ve pedala basma arasinda bir saliselik gecikme

olmalidir; ama bu salise degisiklikler konusudur.

Sandor pedalin icadindan hemen sonra, bestecilerin eserlerine pedal igaretleri koymaya

basladiklari belirtmektedir. Bu igaretlemelerin besteciler tarafindan konulduguna emin
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olundugunda 6nemsenmesi gerektigine deginir. Pedal isaretlerinde ¢ok sayida belirsizlikler
vardir: birincisi, ¢ogu zaman bu isaretler sadece pedalin ne zaman basilmas1 gerektigini
belirtmektedir ama tamamen mi kismen mi basildig1 gostermemektedir. Piyano icrasinda
yarim pedal, hatta pedalin kapasitesine bagli olarak {igte bir ya da beste bir pedal uygulamasi
miimkiindiir. Eger pedala tamamen basilirsa, ses kisma yastiklar1 tellerden tamamen ayrilir;
kismi pedal ise telleri sadece bir dereceye kadar kisar ve bu tip pedal kullanimi tamamen

farkli ses efekti yaratmaktadir.

Sandor giinlimiiz piyanosunda pedala tamamen basmay1 ve sadece “Beethoven dyle yazdi”
nedeniyle en sona kadar tutmayi amatdrce bulmakta ve siddetle karsi c¢ikmaktadir.
Beethoven’in tiim isteginin temel nota ve akor lizerinde iki ya da daha fazla armoninin
kaynagmasinin yaratacagi etki oldugunu, seslerin bulanik ve kakofonik bigime doniismemesi
gerektigini ifade etmektedir. O donem piyanonun giiniimiiz piyanosundan ¢ok daha kisa
tellere sahip oldugunu ve notada pedalin ne kadar siire basili tutulmasi gerektigini asla

belirtilmedigini hatirlatmaktadir.

Sag pedal ses, akor ve armonilerin senkronize olmasma yardim ettigi i¢in, bastan basa
armoni bilgisi pedalin etkili idaresi i¢in tavsiye edilmektedir. Pedal ayn1 zamanda ana nota
ve armonilerin, komsu ya da tiiremis (diyez ya da bemol isareti konmus) seslerle
belirsizlestigi ¢cagdas miizikte de oldukca yardimeidir; pedal yapisal olarak 6nemli notalar1
belirtmede biiylik derecede yardim eder. Bir biitiin olarak ele alindiginda, miimkiin
oldugunca pedal uygulanmasi makuldiir. Pedal piyanoya, biitlin tel sisteminin zengin
titresimlerinin herhangi bir ses kisma yastiginin miidahale etmedigi daha onceki mutlu
durumunu yeniden saglayan bir ara¢ olarak goriilebilir. Ses kisma sistemi, aslinda olduk¢a
ani bi¢cimde ses titresimlerini durdurabilir; bu anilik bazi zamanlar istenmez, 6zellikle de
cimle sonlarinda. Burada, sakin pedal kullanim1 ve parmaklarin kolun destegiyle zarifce
kaldirilmast tercih edilir. Ne zaman sag pedal uyguladigi sorulan iyi bir piyanistle tamamen
ayni fikirde oldugunu ifade etmektedir. Piyanist, ne zaman kotii duyulmuyorsa cevabi
vermistir. Sandor’a gore her ciimle sonunda son notada ufak bir pedal kullanimu iyi fikirdir

(Sandor, 1981, s. 170-171).

Sandor notada pedal isareti olmasa bile, pedal kullanilmamasi i¢in 6zel bir sebep yoksa pedal
kullanmasi gerektigi goriisiindedir. Yargic kulaktir. Barok miizik piyano ve pedallarinin icat

edilmesinden 6nce yazilmis olsa bile, miizikal amaclara hizmet eden, miimkiin olan en iyi
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sesi saglayan her seyi kullanmak icracinin hakkidir. Piyano, zaten var olan ve tamamen
tatmin eden bir enstriiman ailesine gereksiz bir ekleme ya da heves olarak icat edilmemistir.
Tam tersine, ihtiya¢ oldugu i¢in yaratilmistir; atasi sayilabilecek enstriimanlar yetersiz
kalmis ve kompozitorler klavyeli enstriimanlarda bir evrimin gerekli oldugu miizigi
yaratmiglardir. Piyanoda artan ses yiiksekligi ve ifade, atalarinda bir adim 6ndedir ve zengin
tonal palete pedal da eklenmistir. Arpejler, yliriiylisler ve tremololar, Barok, Klasik,
Romantik ve Cagdas donem olsun, her stil ve devirde pedalla beraber daha iyi duyulmustur.
Sandor pedalin ayn1 zamanda akillica kullanilirsa, polifonik miizigi zenginlestirdigini ifade

etmektedir.

Orta pedal sadece tutmak istenilen sesleri uzattigi icin, kalan diger notalarin bir pedal igine
almak istenmedigi uzun notalar icin idealdir. Ornegin, akorda yer alan biitiin armonik
notalar1 uzatabilir ve sadece bu notalarin calan diger notalarda sempatik titresimler
iiretmesini saglayabilmektedir. Akorun armonik notalar1 birbirinin titresimlerinden beslenir,
orta pedalla tutulan temiz armoni pekisir ve diger ¢alinan armoni dis1 notalarin iistiinde temiz
olarak tutulabilir. Orta pedal etkisi, soprano seslerdeki tellerden daha uzun tellere sahip bas
ses perdesinde daha bellidir. A¢ik ya da gizlice kullanilan orta pedal modern piyanoda biiyiik

bir gelisimdir ve lizerine ugrasilmaya degerdir (Sandor, 1981, s. 173).

Sol pedal, mekanik agidan daha yumusak sonoriteler elde edilmesini saglamaktadir. Sol
pedal uygulandiginda, piyano i¢indeki tiim mekanizma saga kayar, boylece ¢ekigler ii¢ telin
tiimiine degil, sadece bir ya da iki tele vurur; tel say1s1 piyanonun yapim tarihine gore degisir.
Sandor on sekizinci yiizyilda yer degistirme mekanizmas: ilk defa uygulandiginda,
mekanizmanin sadece bir tele vurmay1 saglayacak kadar saga gitmekte olduguna; dereceli
olarak yer degistirerek iki tele vurmasimin da miimkiin olduguna ve normal pozisyonuna
dondiigiinde ise ¢ekicin ii¢ tele vurduguna deginmektedir. Beethoven ¢ogu kez una corda,
dua corde ve tutte corde terimlerini kullanmistir. Bugiiniin enstriimanlari Beethoven
zamanindaki enstriimanlar kadar saga kaymaz ve sol pedal iki teli harekete gecirir. Buna
ragmen, li¢ telle elde edilen sese gore iki telle elde edilen sesteki farklilik oldukca barizdir.
En alttaki bas notalar1 sadece bir telle calindigi icin, sesleri sol pedalla azaltilamaz. Yine de
ses yiksekliginde ve ton kalitesinde bazi degisiklikler olacaktir ¢iinkii sol pedala

basildiginda kegenin daha yumusak kismi tele temas etmektedir.
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Sol pedala basilip mekanizma hareket ettiginde, kegenin daha az kullanilan kismi tellerle
temas eder ve bu ton kalitesini degistirir. Pedalin kullanim amaci en basta ton kalitesini
degistirmek olmasa bile, glinlimiizde sol pedal herkese hem ses azaltimi1 hem de yeni tiniy1
cagristirir. Sol pedal tonal paleti zenginlestiren bir renk araci olarak kullanilmalidir. Sandor
bu hususta, ayakla yaratilan renkten ¢ok parmakla elde edilen tuse kalitesinin daha giivenilir
oldugunu eklemektedir. Diger iki pedaldan farkli olarak, sol pedal notaya basmadan hemen
once uygulanmaktadir. Cekic tele vururken mekanizma 6nceden pozisyon i¢inde olmalidir,
bu sekilde atak sirasinda yana kaymaz. Eger una corda, due corde ve tre corde segeneklerinin
oldugu eski enstriimanlardan birinde icra edilmiyorsa, sol pedal uygulama boyunca tamamen

basili olarak tutulmalidir (Sandor, 1981, s. 177-178).

Sandor, kimsenin piyano c¢alarken hicbir zaman yorgun ya da gergin ayaktan sikayet
etmedigine deginerek ayak tekniginin zorlayici olmadigini ifade etmektedir. Ama pedal
kullanim yolu, sikl1g1, miktar1 ve yogunlugunun esasen kulak tarafindan yonlendirildigini
vurgulamaktadir. Pedal uygulamasinda devamli dinleme, farkindalik ve kontrol istenen
sesleri tiretmek icin gereklidir. Her piyano farklidir ve akustik sartlar biiylik farklilar
barindirir; bu sebeple evde pedal kullanimini 6nceden planlayarak her yerde miikemmellik
saglanamaz. Tek degismez kisinin yaratmak istedigimiz ses fikridir, ama ¢almadaki bu yon
bile anin giidiisiiyle siklikla degisir. Calgicilarin konser enstriimanina alismasi elzemdir,
ozellikle u¢ pianissimo ve ug fortissimo niianslarin1 deneyimlerlerken. Ornegin, baz1 en
alcaktaki bas teller, asir1 fortissimo icralarda yatay titresimlere kaymaya egilimlidir. Bu
sebeple, ses kisma diizeneginin metal kismina dokunur ve seytani tikirtilara benzeyen
metalik sesler ortaya cikarabilmektedir. Bu problemin, ¢alinacak piyanoda olup olmadiginm
kisi tahmin edemez. Asir1 pianissimo pasajlarda hi¢ yanit alinamadigi durumlara da
deginmektedir. Bunlar1 kesfetmenin tek yolu piyano iizerinde prova yapmaktir (Sandor,

1981, s. 178).
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3. BOLUM: HEINRICH NEUHAUS, JOSEF HOFMANN, JOSEF LHEVINNE,
KARL LEIMER-WALTER GIESEKING VE GYORGY SANDOR’UN PiYANO
EGITIMINE YAKLASIMLARININ INCELENMESI

3.1. Heinrich Neuhaus’un Piyano Egitimine Yaklasimi

Neuhaus bir enstriimana baglamadan Once, kisinin zihninde ve kalbinde miizikle belli bir
alakast olmasi gerektigini, kisinin bizzat kendi kulaklariyla miizik dinlemis olmasi
gerektigini diisiinmektedir. Ona gore yetenek ve dehanin sirr1, yetenekli kisi icin tuslara
dokunmadan ya da yay c¢ekmeden Once bile, biitlin hayati boyunca miizigin beyninde
yasamasidir. Meslektaglarina, 0gretmenlere ve “piyano c¢alma sanati” {izerine calisan
ogrencilere ithaf ettigi kitabinda, ilk basta miizik kompozisyonun sanatsal imgesi konusuna
deginir. Bu baghigin genel olarak kabul edilmesine ragmen, kendisinde bazi siipheler
uyandirdigint da itiraf etmektedir. Fakat bu baglikla ele alinanin miizigin kendisi, sesin
yasayan dokusu, kurallariyla miizik dili, melodi, armoni, polifoni ve benzerleri dedigimiz
bilesen parcalari, 6zel formu, duygusal ve siirsel icerigi oldugunu ifade etmektedir
(Neuhaus, 1973, s. 7). Kendi 6gretim teknigi, olabildigince kisa siire icerisinde (sadece
kabataslak olarak kompozisyonu 6n okumak ve ¢alismaktan sonra) “sanatsal imge” olarak
tanimlanan1 kavramaktir. Sanatsal imge, yapi, anlam, siirsel 6z, miizigin 6zii ve miizik
teorisini noksansiz anlama kabiliyeti (adlandirmak, aciklamak), piyano egitiminde

ugrasilmasi elzem olan noktalardir.

Neuhaus miizik bizle yasar demektedir; miizik beynimizde, bilincimizde, duygularimizda,
hayalimizdedir. ikametgahi ise hatasiz bir bicimde isitme duyumuza yerlesmistir. Enstriiman
bizsiz var olur; dis diinyanin objektif bir pargasidir ve tizerine ¢alisiimali, ustalagsmali ve i¢

diinyamiza uyum saglamali, yaratic1 arzularimiza itaat etmelidir.

Her performans ii¢ temel elemandan olusur, ¢alisilan eser (miizik), yorumcu ve enstriiman.
Iyi bir sanatsal performans, sadece bu ii¢ elementte (en basta da miizik) tamamen ustalik
olmasiyla saglanabilir. Neuhaus piyano Ogretiminde ¢ok sik yapilan hatalardan birini,
onemin belli bir yone verilmesi olarak goérmektedir. En {iziiclislinlin de 6zellikle kisinin bu
magduriyeti, sanatsal 1imaj olarak adlandirilan miizik eserinin  kendisinden
kaynaklandiginda, miizik gorevini yerine getirmemesi durumunda ve ilginin miizikteki
manaya verilmeyerek sadece enstriimandaki teknik ustaliga odaklanmasi durumu oldugunu

ifade etmektedir. Bir diger hata ise miizige servis eden enstriimanda tamamen ustalasmanin
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kiigiimsenmesinden olusur; bu ayn1 zamanda 6nlenemez bir bi¢imde miizikal agidan kusurlu
calisa sebep olur. Neuhaus’a gore amator icraya neden olan bu hataya daha az siklikla

rastlanmaktadir.

Bir diger gozlemledigi hata ise (kendi yetenekli 6grencilerinde bile siklikla karsilastigi),
Ogrencinin goreviyle ugrasirken, ugrastiklart insan ruhunun biiytikliigiinii (¢alisilan eserin
kompozitorii) fark etmelerinde basarisizlik yasamalaridir. Ag¢iktir ki bu durumda sanatsal
performans ortaya g¢ikmayacak, en iyi durumda iyi bir zanaat gostergesi seviyesinde

kalacaktir (Neuhaus, 1973, s. 5).

Sanatsal imge {lizerine c¢aligma, piyano Ogrenmenin ve nota okumanin ilk evresinde
baslamalidir. Ulkesinde ¢ocuklara egitim verilen okullarda bulunan en iyi dgretmenlerin,
cocuga nota okumayr Ogretirken sadece kuru egzersizler kullanmadigini, bunun yerine
tercihen tanidik bir tane melodi kullanarak ona enstriimaniyla melodiyi tekrar iiretmeyi
ogrettiklerine deginmektedir. Ogrencinin, piyanoyla tanismasini hedefleyen ilk basit teknik
egzersizle beraber miizik yapmaya giris melodi c¢alismasi, uzun enstriimani bilme ve
ustalasma yolunun ilk adimlaridir. Neuhaus’ a goére burada bir diyalektik bir tgli
bulunmaktadir: tez, antitez ve sentez. Miizik tezdir, enstriiman antitez ve sentez ise
performanstir (Neuhaus, 1973, s. 9). Neuhaus burada, “ilk dersten baglamali” gibi bir ifade
kullanmadigini ekler. Akilli bir gretmen her ayr1 vakada uygun bir an bulacaktir. Onemli
olan, olabilecek en erken zamanda olmasidir. Bununla kast etmek istedigi; eger bir ¢ocuk
cok basit bir melodiyi tekrar iiretirse, bu performansin ifadeli olabilmesini saglamaktadir.
Bu amacla, 6zellikle halk ezgilerinin kullanmak tavsiye edilir ki; halk ezgilerinin duygusal
ve siirsel elementinin anlasilmasi, ¢ocuklar i¢in yazilmis en iyi egitimsel kompozisyonlardan
daha kolaydir. Cocuk, olabilecek en erken seviyede, lizgiin melodiyi iizgiin, neseli melodiyi
neseli, heybetli melodiyi heybetli vs. yapmalidir; miiziksel ve sanatsal niyeti tamamen agik
olmalidir. Cocuk okullarindaki deneyimli 6gretmenler, ortalama yetenekteki ¢ocuklarin halk
ezgilerini, sadece teknik ve entelektiiel problemlere (6rnegin, yarim tonlar, islemeler, suslar,
staccatolar, legatolar) odaklanan egitsel ¢cocuk edebiyati eserlerinden ¢ok daha fazla icra
etmeye istekli olduklarin rapor ederler. Bu egitsel pargalar, cocugun parmaklarini ve beynini
gelistirir, ama miizik icrasinda temel ve yer degistirilemez hislerini ve hayal giiciinii
tamamen disarida birakmaktadir. Tabii ki halk ezgilerinin yaninda Haydn, Mozart, Weber,

Tchaikovsky, Glinka ve digerlerinin basit melodileri de kullanilmalidir. Ek olarak icerikleri
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tamamen sanatsal olan Schumann ve Tchaikovsky’nin iist derecede gelismis ¢ocuklar ve

gencler i¢in harika ciltleri de ¢ok faydalidir (Neuhaus, 1973, s. 9-10).

Miizigi ve miizik edebiyatin1 6gretmek i¢in piyanoyu amaglamak en iyisidir. Piyano egitimi
yeri doldurulamaz, tek segenek olmasa bile genel kiiltiiriin bir pargasidir, miizik ¢aligmasi,
lisan, matematik, tarih, sosyoloji, fen bilimleri vs. ¢alismasi kadar miizik calismasi da
kiiltiirlii bir insan icin elzemdir. Neuhaus biitiin orta okullarda piyano kanaliyla miizik
egitimini zorunlu kilma arzusundan bahsetmektedir. Miizik kulagi olmayan, miizikal olarak
kusurlu olan kisilerde bile (Neuhaus’a gore bu kisilerin sayis1 ¢ok degildir, diinyamiz
cogunlukla miizikaldir) spiritiie]l hayatlarinda mutlaka onlar i¢in yararli olacak miizik
teorisini 0grenebilir. Miizik de insan diislincesinin bir iirlinli olarak, insanlik tarafindan

yaratilan her sey gibi ayni kurallardan etkilenmektedir.

Bir ¢ocuk sadece dgretici nitelikte olan ve sanatsal igerikten yoksul bir egzersiz veya etiit
caldiginda, istediginde daha hizli ya da yavas, kuvvetli ya da yumusakc¢a, niiansli ya da
niianssiz calabilir; bir diger deyisle, performansinda belirsizligin 6nlenemez unsuru, keyfi
nitelik, hicbir acik ama¢ olmadan “sadece ¢almak” (calmak icin ¢almak ve miizik i¢in
calmamak) ya da “akla geldigi gibi calmak™ (ve cok sik olarak da hicbir sey gelmez)
olacaktir. Bu durumun 6nlenmesi i¢in 6grenciye ¢ok acik gorevler verilmesi gereklidir ve
bu gorevler tamamen yerine getirilinceye kadar vazgecilmemesi zaruridir. Ornegin, egzersiz
ya da etiidii calarken belirli bir hizda ¢alinmasi salik verilebilir ya da istenen kuvvet tizerinde
durulmalr; daha kuvvetli veya daha yumusak calis kabul edilmemelidir. Eger ¢aligmanin
amaci belli bir ses gelistirmekse, tek kazara yapilan bir aksan bile gormezden gelinmemeli;
benzer olarak ne kogsma ne de yavaslamada hos goriilmemelidir. Eger bu tarz hatalar
gerceklesirse, hemen diizeltilmelidir. Tabii, bilgili 6gretmenin &grencisine miimkiin
olmayan bir 6dev vermedigi farz edilmektedir. Neuhaus 6gretmenlerden isteginin, eserde
ogretmek istedikleri gayeleri siirekli ve direkt olarak belirtmeleri oldugunu ifade etmektedir.
Ve ama¢ miizik edebiyatinin miizikal performansidir, sessiz bigimde kagit iizerine basilmig

notalarin seslerle canlanmasidir (Neuhaus, 1973, s. 11).

Neuhaus egitici egzersiz veya etiit yerine, ¢ocuk en kolayr olsa bile gercek miizik
kompozisyonunu ¢alarsa ne olur sorusunu ortaya atar. Bu durumun ilk olarak, ¢cocugun
duygusal durumu iizerinde oldukg¢a farkli etkisi olacagini, diiz etiitler ya da yararh

egzersizleri caligirken sahip oldugu duygusal durumdan ¢ok daha yiliksek olacagini one
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stirer. Ayn1 zamanda miizikal eser ¢alan 6grencinin sezgisi de arzulanani ¢almaya meyilli
oldugu icin — ton kalitesi, tempo, niians, hizlanma vb.- 6gretmenin ona bu noktalari
gostermesi daha kolay olacaktir. Netice itibariyle kompozisyonu performans ederken

gereken ¢alma bigimleri acik, anlamli ve ifadeli yani yapisina uygun iislupta olacaktir.

Neuhaus’un miikemmel Ogretmenim ve Rubinstein sonrast donemin en iyi virtiidz
piyanistlerinden biri olarak tanimladigi Leopold Godowsky’nin kendisine, hi¢bir zaman
gamlart caligmadigimi sdyledigini animsamaktadir. Buna ragmen Godowsky’nin gamlari
miikemmel, esit, hizli ve ona gore daha once daha iistiinii duymadigi ton giizelliginde
caldigini ifade eder. Gam ¢alma iislubunu, miizik bestelerinde gamlarla karsilagtig1 pasajlari
olabilecek en giizel iislupla ¢alarak 6grenmistir. Neuhaus, genel olarak kabul edilenin dnce
gamlar1 ayr1 caligmak sonra parca i¢inde c¢almak oldugunu da not etmekte ama

Godowsky’nin drneginin 6nem verilmesi gerektigini belirtmektedir.

Neuhaus hocast Godowsky’nin teknik sihirbazi “ein Hexenmeister der Technik” olarak iin
saldigin1 ve bu nedenle biitiin diinyadan pek ¢ok geng¢ piyanistin, esas itibariyle virtiiéz
teknige sahip olma formiiliinii edinmek umuduyla onun yaninda toplandigin1 belirtir. Ama
aslinda Neuhaus, Godowsky’nin teknik hakkinda ¢ok zor bir sey soyledigini, ders boyunca
biitlin yorumlar1 yalniz miizik iizerine olmayr amacladigini, performanstaki miizikal
kusurlar1 diizeltme, maksimum mantiga ulasma, dogru duyma, temizlik, yumusaklik, bastan
basa titiz gozlem ve yazili notada etrafli icranin derslerin ana konusu oldugunu
animsamaktadir. Godowsky’nin piyano calma metoduyla ilgili yorumlari genelde
Gewichtspiel (agirlikla calmak) ve Vollstandige Freiheit (tamamen serbestlik) gibi birkag
sade kelimeden ibarettir (Neuhaus, 1973, s. 13).

Neuhaus hocasinin ders siiresince piyano 6gretmeni olmaktan ¢ok, en basta miizik 6gretmeni
olduguna deginmektedir. Kendisi de ileri yillarda edindigi deneyimler 1s18inda her
enstriiman ¢gretmeninin (insan sesinin de bir enstriiman oldugunu da varsayarak), en basta
miizik 6gretmeni olmak zorunda olduguna inanmaktadir, yani 6gretmen miizigi agiklamali
ve yorumlamalidir. Ozellikle gelisimin en alt seviyesindeki dgrencilerin gretmenleri igin
bu nitelik gereklidir. Bu durumda kapsamli bir yontem kullanmak kesinlikle elzemdir, yani
ogretmen tarafindan, 6grencinin sadece kompozisyonun “igerigini” kavramasi degil, sadece
eserdeki siirsel simgeyi asilamasi degil, ayn1 zamanda son derece detayli form, armoni yapis1

-biitiin olarak ve her detayiyla beraber-, melodi, polifoni, piyanistik yap1 analizi vermelidir;
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kisaca ayn1 anda hem bir tarih¢i hem bir miizik teorisyeni hem de teori, armoni, kontrpuan
ve piyano ¢alma 6gretmeni olmalidir (Neuhaus, 1973, s. 172-173). Tabii bu teorik egitimler
yogun, sikistirilmis, portatif formda, 6zel bir amagla olmalidir. Neuhaus, ¢ok yetenekli
ogrencilerde nadiren calisilan kompozisyonun armonisini ve formunu analiz ettigini,

Ogrencinin eserin yapisini kendi basina anlamis ve 6grenmis olduguna eklemistir.

Ama bir ya da iki y1l boyunca, devamli olarak 6grencisiyle calistig1 pargalar: kullanarak, ta
ki talebe miizisyen gibi diistinmeyi 6grenene kadar kisa armoni, melodi yapisi, form analizi
vs. dersi verdigi Ogrencileri de olmustur. Cok yiiksek derece gelismis ve yetenekli
ogrencilerde ise, sadece zaman zaman Ozellikle 6nemli kisimlara, biiyiik kompozitorlerin
piyano eserlerinde sik sik ortaya ¢ikan bazi “kirilma anlarma” dikkat ¢gekmelerini saglamak
gerekmistir. Ornek olarak, Neuhaus Chopin’in Dérdiincii Balat’mdaki polifoninin basinda
yer alan monofonik yaziya biraktig1 Fugato kismin fazlasiyla ele alinip, uzun uzun iizerinde

durmak durumunda kalmadigi tek bir sefer bir hatirlamadigini belirtmektedir (Neuhaus,

1973, s. 175-176).

Neuhaus kendi donemindeki 6gretmenler arasindaki yaygin bir inanistan bahsetmektedir,
ortalama O6grenci yliksek yetenekleri higbir sekilde taklit etmemelidir: Taklit ve 6zellikle
korce nedensiz yapilan taklit sadece zararlidir; her zaman daha ¢ok bilen birinden 6grenmek
yararlidir. Neuhaus bunun ag¢ik oldugunu diisiinmektedir. Neuhaus 6grencilerine piyano
kompozisyonunu, bir sefin partisyonu ¢aligmasi gibi ¢aligmasini 6nermektedir. Yani, sadece
bir biitiin olarak degil fakat ayn1 zamanda detaylarla, kompozisyonu elementlere ayirarak
bilesen elementlerini, armonik yapisini, polifonik yapisini; ana elementlerini belirleyerek
-0rnegin melodik ¢izgi-, ikincil elementlere ayirarak -6rnegin eslik partisi- kompozisyonda
yer alan kesin “doniigleri” ayrintilariyla belirlemelidir; 6rnegin sonat formundaki bir eserde
ikinci temanin transkripsiyonunu ya da yenilemeleri ya da koda kismini1 tanimali, bir diger
deyisle form yapisinin ana taslarini analiz etmelidir. Bilindik sag veya sol el ayr1 ¢alismasi,
belli 6zel durumlarda gecerlidir, ama kompozisyon biitiiniiniin parcalar1 ayr1 olarak
calisildiginda, 6grenci eseri daha iyi anlayacaktir. Bu sekilde ¢alisarak, 6grenci harika seyler
kesfedecek, burada biiyiik bestecilerin eserlerinde dolu olan, ilk basta fark edilmeyen ama

analiz yoluyla kavranabilecek giizellikler ortaya ¢ikacaktir.

Sanatsal imge iizerine ¢aligma, 6grencinin miizikal, entelektiiel ve sanatsal yonden devamli

gelisimine ek olarak piyanistik olarak ilerlemesi ile basarili olunabilir. Bu caligmalar
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olmadan ne “uygulama”, ne de “canlandirma” miimkiin olacaktir. Ogrencinin kulagin
gelistirmesini, miizik edebiyati hakkinda genis bir bilgi edinmesini, ara vermeden uzun bir
stire benimseyene kadar bir besteciyle yasamasini saglamak (5 Beethoven Sonat bilen
ogrenci, 15 Sonat bilen kisiyle ayn1 degildir, burada nicelik nitelige doniisiir) gereklidir. Bu
caligmalar, piyanoya dokunmadan sadece notay1 okuyarak miizigi ezberlemesini saglar, bir
baska deyisle hayal giiciinii ve kulagin gelismesi amaciyla, ¢ocuklugundan itibaren
performans edecegi kompozisyonun formunu, teorik icerigini ve polifonik yapisini tanimast
ogretilmelidir. Ogrencide en iyiye esit olmak icin, muhtemel bir metafor kullanarak hayal
giiciinii gelistirmek, siirsel benzetisler, dogal olgular ve hayattaki olaylar benzestirerek,
ozellikle spiritiiel, duygusal bir hayatla baglanti kurarak profesyonel heves her agidan
uyandirilmalidir. Bu su anlama gelir, miizikal dili besleyerek ve etkileyerek; sanatin diger
formlarma (6zellikle siir, resim ve mimarlik sanati) karsi 6grencinin sevgisini her yolu
kullanarak gelistirmek ve her seyden oOnemlisi, ona sanat¢i olmanin etik degerini,
mecburiyetlerini, sorumluluklarini ve haklarini hissetmesini (ne kadar erken o kadar iyi)

saglamaktir. Yetenek, tutku art1 zekadir.

Neahaus egitimcinin bir 6grencinin yetenegini gelistirme ve pekistirme gorevinin, sadece
ona “iyi calmay1” dgretmeyi icermedigine inanir. Ogrencinin daha zeki, daha hassas, daha
diiriist, daha adil, daha azimli olmasi, egitmenin esas gorevidir. Performansta giizellige

ulagmak i¢in ana gerekliliklerden birisi de ifadedeki sadelik ve dogalliktir.

Kendi derslerinde de 6grencileriyle piyano ¢alma yeteneginin iki u¢ noktasinin merkezinde
caligma yapmaktadir. Bu iki u¢ nokta “sanatsal imge” denilen miizik ve piyano teknigidir.
Ogretmen “imge”, “icerik”, “mod”, “fikir”, “siir” hakkinda konusmaya istekli ve ton, ciimle,
niians ve piyano tekniginde mitkemmellik gibi somut konularda 1srarla durmakta basarisizsa
yararli olmayacaktir. Benzer bir sekilde sadece piyano ¢almay1 sadece piyano teknigi olarak

gbren ve miizigin duygusu ve yapisi hakkinda bilgisiz olan bir 6gretmen de piyano ¢alma

sanat1 egitiminde faydali olmayacaktir.

Neuhaus sanatsal imge, miizik ve piyano teknigi ¢alismasina 6rnek olarak Beethoven’in
Sonata quasi una Fantasia op.27 eserini calisan bir O0grenciyle dersini aktarmaktadir.
Beethoven’in bu sonatinda yer alan kisa bir sayfa iizerine yapilan ¢aligma, herhangi bir
piyano kompozisyonda benzer bir ¢alismayla baglanti kurup uygulanmasi i¢in agik bir fikir

verecektir.
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Ogrenci “Ayisig1” olarak da adlandirilan sonati ¢aliyordur. Sonatin ilk béliimii, iiziintiiniin
en ug noktasmi ifade eder. Ugiincii béliime ise umutsuzluk (disperato) duygusu hakimdir. Re
bemol major olan Allegretto boliim ise, gayet acik olan bir sebeple farkli izlenimler
uyandirmaktadir; son derece sade ve hafif icra edilmelidir. Yetersiz derecede hassas
ogrencilerin icrasiyla, ikinci boliimiin “teselli eden” havasi kolaylikla neseli (teselli hissinin
kesinlikle karsit1) bir scherzandoya doniisebilmektedir. Buna neden olan sey ise, asiri

derecede kuru staccato ve asir1 hizli tempodur.

N
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Gérsel 30. Beethoven Do Diyez Minér Sonat, Op.27 No.2 ikinci Boliim.
(Neuhaus, 1973)

Neuhaus bu yorumu diizinelerce defa duydugunu ifade eder. Bu gibi durumlarda 6grenciye,
Franz Liszt’in bu boliim i¢in simdi {inlii olan, uygun betimlemesini hatirlatmaktadir: iki
ucurum arasinda bir ¢icek (une fleur entre deux abimes) imgesi ve derslerinde bu imgenin
rastgele olmadigin1 gostermeye calismaktadir. Sadece parganin ilk dlgiilerden itibaren hem
ruhani agidan hem de kompozisyonun formu da harika bir dogrulukla icra edilirse bu bdliim,
bir ¢icegin agilmasini hatirlatir ve takip eden odlgiilerde yapraklar dalin tizerinde sarkar

(Neuhaus, 1973, s. 25-26).

Neuhaus miizigi asla resimlendirmedigini hatirlatmakta, bu noktada miizigin c¢icegi
simgeledigini sdylemedigini, ¢icek tarafindan verilen ruhani ve gorsel izlenimi
yaratabilecegini sOylemektedir. Miizik sadece miiziktir. Neuhaus miizigin bastanbasa bir dil
oldugunu inanir, miizigin belirli 6znel bir anlami vardir; dolayisiyla algisi ve anlayist
herhangi bir art1 bir kelimeyle veya bir resimle agiklanmaya veya yorumlanmaya ihtiyag
duymamaktadir. Miizik anlayisina sayili disiplinler yardimer olmaktadir: miizik teorisi,
armoni, kontrpuan, form analizi ve bu disiplinler devaml1 gelisir ve dallar1 her tiirlii bilgiyle
artar. Benzer ¢alismalardan sonra derslerde kompozisyon iizerinde titiz ¢alismaya, istenen

sonucu basarana kadar teknik zorluklarin {istesinden gelmeye basladiklarini ekler.
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Neuhaus yetenegin her derecesinde, miizikal olarak neredeyse noksan olandan dehaya kadar,
yiizlerce 6grenci ile galistigini ifade etmektedir. Ornegin bu Allegretto hakkinda iki iic

-----

tizerine {i¢ yorucu saat harcadig1 dersin de hafizasina kazindigina deginmektedir.

Neuhaus ayn1 zamanda icraci olan egitmenin 6gretme yontemini yliriitme bi¢iminin, asla bir
konser platformunda goriilmemis “sade” 6gretmenden ¢ok daha farkli olmasinin ¢ok dogal
olduguna deginmektedir. Ogretmen-icraci sadece dgretmen olana karsi siiphesiz birtakim
avantajlar sunmaktadir. Buna karsin, belli derecede sadece Ogretmenlik yapan birinin
Neuhaus’a bir noktada daha biitiin goriindiigii zamanlar da siklikla olmaktadir. Hayat1 ve
meslegi kararlilikla tek bir amaca yonelmis goriinmektedir ¢iinkii agik bi¢cimde ortaya
konulursa, sadece dgretmenlik yapan birinin ayni anda bir¢ok isi yapmasina asla gerek
yoktur. Kendisini tamamen 6grencilerine adamistir. Eger bir icract 6gretmek ugrasi ile asir
doluysa, bu asir1 ig yiikiiniin her aninda favori ugrasi olan icraya zarar verdiginin
bilincindedir. Bu farkindalik 6gretim bi¢imini negatif bir bigimde etkilemese bile,
kacinilmaz olarak moralini etkileyecektir. Neuhaus kisisel deneyimlerinden, 6gretme isgiicii
kendisi i¢in calismaya yeterli zaman ayirmasina izin vermiyorsa, dgretme kalitesinin de
zarar gordiigiinii ekler. Neuhaus ideal olanin konser piyanistinin kirk ya da kirk bes
yaslarinda once ders vermeye baslamamasi oldugunu 6ne siirmektedir. (Neuhaus, 1973, s.

169-170, 215).

Ogretmen i¢in en depresif deneyimlerden biri, biitiin diiriist cabalarina ragmen eger 6grenci
yetenekli degilse yapabilecegi seyin ne kadar az oldugunu fark etmektir. Emek, bilgi ve
cekilen ac1 bazen vasat bir yetenek iizerinde minik bir sonug verirken, bir iki kelimenin, anlik
bir yorumun yetenekli bir 6grenci lizerinde ¢ok zengin bir hasat verdigini gormek act
vericidir. Kimse yetenek yaratamaz, ama kiiltlir yaratabilir; yetenegi zenginlestirecek ve
ilerletecek toprak olan kiiltiirii. Bir iilkede kiiltiir ne kadar biiylik, genis ve demokratik ise

yetenek ve dehanin ortaya ¢ikmasi da o kadar siktir.

Yetenekli ve entelektiiel olgunluga sahip 6grencileriyle sohbetlerde 6gretmen, kelimenin dar
anlami ile 6gretmen olmay1 birakir ve sanattaki daha geng kardesleriyle en sevdigi konuyu
konusan, daha biiyiik deneyim ve bilgi bahsedilmis kidemli son sinif 6grencisine doniisiir.

Agikgast bir 6gretmen i¢in, 0gretimin bu yani en ¢ekici, cazibeli ve tatmin edici kisimdir.
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Burada profesyonel 6gretim giderek gergek bir egitime doniigmektedir. Sanata olan ortak
diiskiinliikleri ve sanat alaninda bir sey yaratma kabiliyeti, insanlar1 bir araya getirir. Ikincisi
ozellikle 6nemlidir. Bu konusmalarin esas maksadi olan miizik yapma kabiliyetinin
giiclendirilmesi ve gelismesi olmadan yapilan sohbet, sadece amatorler i¢in hosa giden ama

sanatcilar i¢in yararsiz ve sikici olan konusmalara indirgenecektir (Neuhaus, 1973, s. 177).

Neuhaus, bu tarz 6gretimin kabul edilen orijinal egitimden ne kadar uzak goriilecegini itiraf
eder. Orijinal egitim olarak esasen itaat, emir verme ve emrin uygulanmasini i¢ceren disipline
dayal1 diktatdr modeli tanimlamaktadir: Bu tiire en iyi 6rnek ordu komutan ile eri arasindaki
iliskidir. Bu diktatorliik prensibinin faydasi ve uygulanmasi ¢ok iyi bilinmesi sebebiyle
tizerinde durulmamigtir. Her deneyimli egitimci, hangi derecede “askeri” disiplinden
ayrilmak gerektiginin 6grenciye ve Ogrencinin karakterine bagli oldugunu bilmektedir.
Bunun uygulanamayacagi pek ¢ok durum vardir; en kat1 6gretmen bile cocuk Mozart’a bunu
asla uygulamaz. Neuhaus da baslangi¢ seviyesinde ve sanat yeteneginden yoksun
ogrencilerle, dogal olarak orijinal, emreden ydénteme basvurdugunu belirtir. Ogrenci
herhangi bir mana ve fikir géstermede basarisiz olursa, 6gretmen onun ileride biraz karakter
gdstermesini umut etmek yerine onun i¢in ¢alisir. Ustiin yetenekli 6grencilerle ise Neuhaus
kendisini ¢ogunlukla daha liberal olarak tanimlar. Hatta 6grencisi Emil Gilels, sonrasinda
ona sitemde bulunmustur: Neuhaus’un ona yeterince gostermedigini ve sdylemedigini, bir
ogretmen olarak yeterince iradesini koymadigini, aslinda ona yeterli ilgiyi géstermedigini
ileri siirmiistiir. Ama sonrasinda yine de Neuhaus’a, onun egitiminin kendisinin bagimsiz

olmasina yardim etmesi nedeniyle tesekkiir etmistir (Neuhaus, 1973, s. 177-178).

Aslinda Neuhaus “6grencinin beynine kazima” olarak isimlendirdigi yontemi kotii olarak
degerlendirir ama bu yetenekli 6grenciler i¢in kotlidiir. Yetenekli bir 6grenciye, 6gretmenin
diistindiiklerini kopya ettirmek hem &gretmen hem de 6grenci i¢in degerli degildir. Gilels
gibi 6grencilerle en iyi yontemin -repertuvar 6grenmeye ek olarak- tercihen dort el her giin
desifre yapmak ve bitmez tilkenmez oda ve orkestra miizigi servetini tanimasini saglamak
oldugunu ifade etmektedir. Gilels’in sahip oldugu gibi saf virtii6z yetenekte, yetenegi
gelistirmenin en emin ve hizli yolu genis miizik bilgisidir, aslinda bu her iyi miizisyenin

gorevi ve ayni sekilde hazzidir.

Neuhaus’a gore 6gretmenin esas gorevlerinden biri, miimkiin olan en hizli ve en derin

sekilde icracinin artik dgrenci olmasina gerek olmamasini saglamaktir: 6gretmen kendini
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ortadan kaldirarak, vaktinde sahneden ¢ekilerek 6grencinin bagimsiz diisiinmesini, ¢aligma
yontemini oturtmasini, kendini tanimasi ve olgunluk olarak tanimlanan amaca ulagma
yetisini, yani ustali§in basladig1 esigin Otesini asilamali ve 6gretmelidir. Yetenek ne kadar

biiylikse, erken sorumluluk ve 6zgiirliikk beklentisi de o kadar yerindedir.

Neuhaus bazen, biitlin yaratic1 inisiyatiflerden yoksun olan 6grencilerde, kompozisyonun
biitiin gizli hazineleri gdstermeyi, her detayda ne hissettigini ve s6z konusu kompozisyona
bagh olarak ne diisiindiiglinii sdylemeye cabalamaktadir. Sonu¢ bazen Neuhaus’in kendi
yorumumum 1iyi bir kopyasi olmaktadir. Ama c¢ok yetenekli, yaratma yetenegi olan

ogrencilerde bu yontemden kaginmaktadir.

Neuhaus piyano egitiminin, ders verilen kisiye bagli olarak farkli olmasi gerektigine
inanmaktadir. Bu fikrini desteklemesi i¢in, bu durumu ozel bir agiklikla gosterdigini
diisiindiigii iki dersi tarif eder. Ayni1 eseri (Liszt Si Mindr Sonat) ¢alisan ve dersleri art arda
olan iki talebesinden bahseder. Calacak ilk kisi Richter’dir, ikinci kisi ise miikemmel
piyanistik becerileri olan ama miizikal olarak ¢ok ortalama sanatsal yetenek ve inisiyatife
sahip geng bir kizdir. Richter sonati kusursuzca ezberlemis ve ¢alist hem teknik hem miizikal
acidan dort dortliiktiir. Agikgasi, Neuhaus eseri bitirmeden 6nce onu bir an bile kesmedigini
ifade etmektedir. Richter’in icrasindan sonra ders ise otuz ya da kirk dakika siirmiistiir. Bu
stirede de Neuhaus birkag kiiciik nokta iizerine bazi 6nerilerde bulunmus, bazi pasajlar tekrar
edilmis, dnceden gelenden sonra belli bir boliimiin kendisine yeterince dramatik olmadig:
konusunda onu ikna etmeye calistigt sadece yorum iizerine bir tartigmalar1 olmustur.
Richter’den sonra gelen kiz ayni sonati ¢almak i¢in oturmus; irdelemeler, diizeltmeler,
ornekler, tekrarlar ilk notadan itibaren baglamistir. Ikinci 6grencinin dersinde tam olarak her
Ol¢iiniin incelenmesi, tabiri caizse “diizeltilmesi” gerekli olmus: bir notanin, bir akorun,
cimledeki kiigiik bir kismin uzunlugu tizerinde durmalar1 gerekmistir. Sonatin igerigi ve
anlami iizerine ona 6zet ders de vermistir. Ug saatten fazla calismalarina ragmen, dersin
sonunda sonatin iigte birine gelmeyi basarmislardir. Neuhaus, 6grencisi i¢in hicbir teknik
zorluk icermeyen bu sonatta, dgrencisini miizik, sanat ve genel olarak spiritiie]l alem
farkindaliginin igine ¢ekmeye calismistir. Neuhaus bu 6grencinin bu sonati bir sinavda
caldigin1 ve milkemmel bir performans vererek, en yiiksek notlar1 aldigin1 da eklemektedir.

Neuhaus i¢in 6gretimde tek yontem diye bir sey yoktur (Neuhaus, 1973, s. 182-183).
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Neuhaus eskiden ¢alisilmast zor 6grencilere ders verirken sabrini kaybettigini, bagirdigin,
notay1 yere firlattigin1 ve genel olarak siikiinetini kaybettigini itiraf eder. Bunun olduk¢a
yanlis oldugunun farkinda oldugunu ve kendisine kizdigini da ekler. Ornegin, bir keresinde
miizikal ve teknik alanlarda ¢ok yetenekli ama i¢ atesten yoksun, uyusuk ve ilgisiz bir
ogrenciye sahip olduguna deginmektedir. Neuhaus bu Ogrenciye dayanabilecegi kadar
dayandiktan sonra derslerde gergek patirti, onu azarlama, bagirma gibi durumlarin
basladigin1 anlatir. Bu patirt1 sonrasinda 6grencisi iki hafta boyunca miizige daha fazla ilgi
ve sevgi gostermeye baglamig, onun canliligi tekrar normale diisene, yani tam hissizlik
durumuna donene kadar dersler sakin ve hos ge¢cmistir; sonrasinda ise yine alisagelmis
giimbiirtiiler olmakta ve bu patirtili dersler bir aylik ya da alti haftalik aralikla devam
etmigstir. Neuhaus bu bagirmalardan dolayr kendinden nefret etmektedir. Ama bu durumun
Ogrencisi i¢in iyi oldugu oldukea acgiktir ve Neuhaus 6grencisinin i¢inden degerli herhangi
bir sey ¢ikarmak icin baska bir aracinin olmadig: diisiiniip, bu durumda ne yapabilirdim

sorusunu okuyucusuna sormustur.

Neuhaus kendisini rahatsiz eden ve sinirlendiren dgrencilerin en az yetenekli olanlar degil
aksine oldukgca iyi yetenekler bahsedilmis ama onlar1 kullanmaya zahmet etmeyen 6grenciler
oldugu ifade eder. Yani irade ve mizacgtaki saygisizlik, kayitsizlik ve zayiflik onu en ¢ok
rahatsiz eden hususlardir. Neuhaus baz1 zamanlarda ¢ok vasat yeteneklere sahip 6grencileri
olduguna deginir. Piyano ¢almak bahsedilen 6grenciler i¢in biiyiik oranda ¢aba anlamina
gelmektedir, kutsal kivilcim olarak bilinenden mahrumlardir, ama bu gibi diisiinen, akil
yiiriiten ve gayretle savasan 0grencilere hayat1 boyunca bir kere bile sesini yiikseltmedigini
ve sinirlenmedigini; aksine en ic¢ten bi¢gimde onlara saygi duydugunu anlatir. Bu durumu
tipk1 birinin diiriist cabaya ve sadece irade giicii ile elde edilen basarilara saygi duymasina
benzetir, onlarla derslerini zevkli ve hatta ilging buldugunu da ekler. Neuhaus genellikle bu
tir ogrencilerin, sonradan ¢ok iyi Ogretmenler ve yontem bilimciler olduklarini ifade

etmistir.

Neuhaus her durumda, her agidan ideal 6gretmenin talebesinden, 6grenci dahi olsa bile daha
fazlasini yapabilen 6gretmen olduguna inanmaktadir. Eger bir 6gretmenin her zaman ve her
acidan her bir 6grencisinden daha iistiin olmasi kosulu uygulansaydi, biitiin 6gretim bir
kurulla devam ederdi. Talebe giiclendik¢e ve olgunlastik¢a, performans sanat¢ist olan
Ogretmenin tesiri ¢ogunlukla daha uzun siirerken sade Ogretmenin etkisi azalmaktadir.

Elestirmen danigman ile performans sanat¢isi gercek hayatta tamamen farkli insanlardir; bu
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zit nitelikler gercek icract 6gretmen icinde temsil edilmektedir, bu kombinasyonu temsil

edenler sadece nadir degil ayn1 zamanda degerlidir.

Neuhaus diger pek ¢ok 6gretmen gibi, sadelik ve dogruluk arzusu ve sevgisi asilamak i¢in
cabaladigini ifade eder. Tolstoy’ un bir sanat¢inin su {i¢ 6zellige sahip olmasi gerektigi
hakkindaki sozleri animsatir. Bu ii¢ 6zellik: samimiyet, samimiyet ve samimiyettir. Bu tarz
seyler sdylemek bunlar1 bagkalarina asilamaktan daha kolaydir. “Ilging” bigimde, bir sekilde
“0zel olarak” calmak icin ne pahasina olursa olsun cabalayan 6grencileri oldugundan
bahseder ve bu 6grencilerde miizigin sadeligi ve hakikatinin hissedilmesi ve icra edilmesini
saglamanin olduk¢a zor oldugunu vurgular. Bu &grenciler i¢in samimiyet siradan ve
“olagan” bir sey anlamina gelmektedir. Bu durum her seyin suni olmasi gerektigine
gitmektedir. Halk miizigini tanimaya baslamak disinda, bu 6grencilere en acil verdigi 6neri
sudur: Wolfgang Amadeus Mozart, Franz Schubert, Pyotr Ilyich Tchaikovsky, Lev Tolstoy,
Anton Cehov, Maksim Gorki, Konstantin Stanislavsky’e yakinlasin. Tchaikovsky ya da
Chopin’de yer alan basit bir ciimlenin onlara “ilgi ¢ekici”, “zevkli” ve “orijinal” bi¢cimde
calinabilecegini ve nasil diiriist bir bi¢imde; duygulu, sade, samimi ve dikkat ¢cekmeden
calinabilecegini onlara gdstermek i¢in zorladigina deginir. Birkag 6grencide bu cabalar
nafile olmus ve 6grenciler hileli tutumlarina devam etmislerdir; digerlerinde ise hakikat ve

sadelik, “ilginci” yenmis ve samimiyet yolunu bulmuslardir.

Neuhaus kirk dort yillik egitmenlik hayatinda yiizlerce her dereceden yetenekte, miizikal
olarak kusurlu 6grencilerden dahilere kadar aradaki biitiin derecelerde dgrencinin elinden
gectigini birkag defa belirtir. Hayat boyu edindigi deneyim, insan dogasinin biiyiik zenginligi
ve ¢esitliligi ile karsilasmak onu, bilindik okul kitaplari metotlarindan bir derece daha farkl
metodik sonuglara gotiirmiistiir. Neuhaus, kendisine ait neredeyse biitiin teknik diisiince,
oneri ve egzersizlerin bir muhakeme sonucu meydana geldigini eklemistir (Neuhaus, 1973,

5. 59-60).

Metot; temelde dogru olan ama her zaman i¢inde bulundugu durum ve disaridaki hayatin
genel kurallarina gore degisen ve gelisen olarak tanimlanabilir, Neuhaus kendisine ait bir
metodu bulundugunu da ekler. Metodololoji, ¢ikarim ve deneyim yoluyla kazanilan bilgidir;
kaynag1 sanat¢inin karakteri ve hayata bakis agisiyla sekillen bir amaca duyulan muhakkak

istek ve amansiz ¢abadir.
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Miizik tonal bir sanattir. Gorsel bir imge iiretmez, kelime ve fikirlerle konusmaz. Sadece
seslerle konusur. Ama kelimelerin, fikirlerin ya da goérsel imgelerin konustugu kadar agik ve
anlagilabilir sekilde konusabilmektedir. Yapist kurallarla diizenlenir; ayn1 konusulan dilde,
bir resim kompozisyonunda ve bir binanin mimarisinde oldugu gibi. Miizik teorisi, armoni,
kontrpuan ve form analizi ¢alismas1 bu kurallarin kesfedilmesinde yardim eder. Bu kurallar,

biiyiik kompozitorler tarafindan insan dogasi, tarihi ve gelisimine uygun olarak atanan

kurallardir (Neuhaus, 1973, s. 54).

Her miizik performansi sanat¢isinin bas 6devi ses iizerine ¢aligmaktir. Ton iizerinde ustalik,
piyano tekniginde piyanistin iistesinden gelmesi gereken biitiin problemler arasinda birincil
ve en Onemli gorevdir; ¢iinkii ses miizigin maddesidir, ses yiiceltilerek ve
miikemmellestirilerek miizigin kendisini de biiylik ol¢iide yiikselir. Bu ¢ok acik bilgiye
ragmen yine de siklikla 6grencinin teknigi dar bir algiyla (6rnegin hizlilik, gosterislilik)

kavramasiyla tonun mevkisi diiser, en 6nemli eleman ikincil olur (Neuhaus, 1973, s. 54).

Piyanoda ses iiretimi ve ses anlayisi agisindan 6gretmenlerin ve piyanistlerin yaptig1 hatalar,
Neuhaus’a gore iki zit egilime boliinmistiir: birincisi sese gereken dnemi vermemektedir,
ikinci egilim de sese asir1 deger vermektir. Birincisi ¢ok daha yaygindir. Piyanist, piyanonun
sagladig1 olaganiistii niians zenginligi ve ton gesitliligine yeterli itinay1 vermez. Ilgisi esas
itibariyle dar bir algiyla kavradig: teknige (hizlilik, gosterislilik, esitlik; ihtisam ve giiriiltii)
odaklanmistir, kulak gelisimi yetersizdir, hayal giicii eksiktir, kendini ve miizigi dinleme

kapasitesi yoktur.

Diger hata ise sese asir1 onem vermektedir. Bu durum sese asir1 hayranlik duyan kisilerde
meydana gelir, tonun asir1 bir bicimde tadini ¢ikarirlar ve bu kisiler miizikte seste giizelligini
duymay1 en basta sezerler ama onu biitiin olarak gérmezler; yani bu durum agaglar yiiziinden

ormani gormemektir (Neuhaus, 1973, s. 55).

Neuhaus donemindeki piyano gretmenleri, 6grencinin en zor dgrendigi noktanin ton oldugu
fikrindedir. Neuhaus bu fikre katilmaktadir: Neuhaus’a gore bu zorlugun sebebi giizel ve
anlamli ses tiretiminin talebenin kulagi ve ruhsal niteliklerine bagl olmasidir. Kulak ne
kadar az gelisirse, ton da o kadar ruhsuz olmaktadir. Farkli bicimde yapilan kulak ¢aligmasi,
direkt olarak tonu etkilemektedir. Neuhaus 6grencileri ile ¢caligmalarinda, biitiin ¢aligmanin

iicte birinin, ton lizerine ¢aligma oldugunu ifade etmektedir. Caligma gidisatinin su sekilde
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oldugu soylenebilir; dncelikle imge (yani anlam, igerik, ifade ve biitiin olarak ne ile alakali
oldugu), ikincisi zaman i¢inde ton ( ritim ve kuvvet ayrilmaz oldugu i¢in zamanli ton {izerine
caligma olarak ifade etmek daha dogru olacaktir) yani simge, imgenin cisimlesmesi ve en
son olarak da {iglincli asamada biitiin olarak teknik, piyano ¢almadaki sanatsal problemin
¢coziimiinde temel olan her seklin toplami olarak 6rnegin calan kisinin kas hareketlerinde

ustalagmasi ve enstriiman mekanizmasi listiinde ustalik {izerine ¢aligmaktir.

Zaman zaman kulak gelisimi ve klavyeyi tanimak i¢in esit derecede yararli buldugu su

egzersizi tavsiye etmektedir:
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Gorsel 31. Piyanoda iyi ton i¢in egzersiz.
(Neuhaus, 1973)

Egzersizin 6nemi her ardisik sesin aslinda basildigi zaman baslangigtaki ses yiiksekliginde
degil ama siradaki notaya basana kadar gecen siirede gittikge azalarak geldigi ses
yiiksekliginde ¢alinmasindan kaynaklanmaktadir. Beethoven’in Re mindr Op.31 No.2 Sonat
ilk muvmanda yer alan etkileyici resitatif kisimda, piyanoda insan sesine miimkiin olan en

yakin sesi elde etmek i¢in ¢abalarken bu egzersizi buldugunu ekler.
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Gorsel 32. Beethoven Sonat Op.31 No.2 Birinci Boliim resitatif kisim
(Neuhaus, 1973)

Neuhaus kendisinin ve 6gretmen arkadaslarinin, piyanoda ses iiretiminin ¢esitli bigimlerini
tanimlarken kacinilmaz ve devamli olarak metaforlar kullanmakta oldugunu sdyler.
Parmaklarin klavyede erimesi gibi tanimlar hig siiphesiz yararlidir, talebenin hayal giiciinii
canlandirir ve yapilan tasvirler piyano icrasiyla tamamlanirsa bu kulaklarinin ve tuse denilen

mekanizmanin gelismesine yardim eder.

Derslerde verdigi favori Onerilerinden biri sudur: belli bir derecede gii¢le bir nota ya da

simiiltane olarak birka¢ nota ¢calinmali, kulak tellerdeki en hafif titresimi dahi algilayincaya
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kadar, bir diger deyisle ses tamamen sonene kadar tutulmalidir. Sadece piyano sesindeki
(tellerdeki titresimi) devamliligini temiz bigimde duyanlar, ilk olarak piyanonun biitiin

giizelligini, yiiceligini fark edecektir (Neuhaus, 1973, s. 62).

Ikinci olarak bu calisma, sadece polifonik miizik igin degil ama ayni zamanda herhangi temiz
bir armoni i¢in gerekli olan, melodi ve eslik arasindaki iliski icinde énemlidir. Ozellikle de
resimde goz i¢in ger¢ek oldugu kadar, miizikte de kulak i¢in gercek olan tonal perspektifler
olusturmak i¢in elzem olan temel ses ¢esitliliginde ustalagilmalidir (Neuhaus, 1973, s. 63).
Gorsel ve isitsel perspektiflerin ayni oldugu olgusunun herkes farkindadir; aralarindaki tek
fark iki farkl fiziksel organ tarafindan yaratilmalar1 ve algilanmalaridir: goz ve kulak. Ne
kadar sik, biiylik ustalarin calislar1 derin arka planlar1 ve farkli diizlemleri diisiinmeyi
saglamistir, arka plandaki figiirler neredeyse ¢erceveden firlayacak gibiyken, arka planda
yer alan daglar ve bulutlar mavi pusta kaybolmaktadir. Neuhaus, Pietro Perugino, Raphael,
Claude Lorrain, Leonardo da Vinci gibi bilylik ressamlarin hatirlanarak, kisinin kendi piyano

calis1, tonunun etkilenmesine izin vermesini tavsiye etmektedir.

Gayesi ses tiretmek oldugu i¢in piyano ¢alarken, ¢alinan ister bir egzersiz isterse de biiyiik
miizikal bir kompozisyon i¢inde yer alsin, piyanist kaginilmaz olarak ses {izerine ya da sesle
caligmaktir. Gami kotii bir tonla calmak, Chopin noktiirnleri kotii bir tonla ¢almak kadar
yanlistir. Biiylik bir piyanist bir teknik problem iizerine ¢alisirken, dikkatini ¢eken sey hiz,
esitlik ya da gii¢ degil, ton kalitesidir (Neuhaus, 1973, s. 69).

Neuhaus siklikla Anton Rubinstein’in su sozlerini hatirlatmaktadir: “Piyanonun bir
enstriiman oldugunu mu diisliniiyorsun? Ylizlerce enstriimandir!” Neuhaus’ da sik sik
ogrencilerine piyanonun, en farkli rolleri oynayabilmesi nedeniyle biitiin enstriimanlar
icindeki en iyi aktor oldugunu sdylemektedir. Duygusal olarak ¢ok daha spesifik, cok daha
ifadeli olan 6rnegin insan sesi, korno, trombon, keman, c¢ello gibi diger enstriimanlarin
seslerine oranla piyanonun sesindeki soyut nitelik -belki de kusursuz olan 6z, zihni nitelik-
piyanoya ait essiz bir ton, enstriimana siiphesiz bir sahsiyet vermektedir. Piyano biitiin
enstriimanlar arasindaki en entelektiiel enstriimandir ve bu sebeple en genis ufku kapsar ve
sinirsiz miiziksel diislinceler ve hayaller dizisini i¢ine alir. Piyanonun “kendisi” ig¢in
yazilmis, dlciilemez ¢oklukta fevkalade giizel miizik diginda, bir kisi piyanoda miizik adiyla
bilinen her seyi, kaval melodisinden en devasa senfonik ve operatik eserler kadar karmasik

eserleri ¢alabilmektedir (Neuhaus, 1973, s. 64).
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Piyanistin hayal giicli, piyanonun potansiyel zenginligini biitiin olarak ortaya ¢ikarmak i¢in
insan sesinin ve diinya iizerinde yer alan her enstriimanin var olan her renk ve tim
cesitliligiyle en spesifik ve ifadeli miizik ifadeleriyle donatilmalidir, aslinda donatilmak

zorundadir.

Neuhaus 6grencileri ile iletisim kurarken, anaokulu 6grencilerinin bile anlayabilecegi ama
ileri derecede piyanistlere ve hatta biitiin ¢aligmalarini bitiren piyanistler i¢in bile aym
derecede yararli olacak oldukg¢a basit bir metaforu siklikla kullanmaktadir. Onlara su
metaforlar1 soylemektedir: (1) orkestra sefi (kafa, kalp, isitme); (2) calgicilar (on parmagin
bulundugu iki el ve iki pedalda yer alan iki ayak); ve (3) tiim enstriimanlar (bir piyano ya da
Rubinstein’in kelimeleriyle bir senfonik orkestrasi olusturacak kadar c¢ok yiizlerce

enstriiman) (Neuhaus, 1973, s. 65).

Neuhaus piyano Ogrencisinin, piyano iizerindeyken her zaman orkestray: taklit ettigini
diisiiniip, piyanonun bir diger daha iyi bir sesin bir ¢esit zayif bir kopyasini oldugunu
diistinmesini asla istemedigini belirtmektedir. En basta, piyano kendiliginden ton giizelligine
sahiptir, kendine ait olan “benligi” diinyadaki herhangi baska bir sey ile karistirilmamalidir.
Ikincisi, piyanoyu bilmek ve tamamen ustalasmak icin ona ait olan, piyanonun 6zel “benligi”
bilinmeli ve sevilmelidir. Baz1 seflerin ve sarkicilarin piyanoya nasil ele aldigini duyan
herkes, piyanonun kesinlikle nasil ¢calinmamasi gerektigini dgrenecektir (Neuhaus, 1973, s.

65).

Sadece piyano i¢in imkansiz olan istenerek, piyano i¢in miimkiin olan her seyi elde
edilebilmektedir. Psikologlar i¢in bu hayal giicli ve arzunun, miimkiin olan gergekligin
onlinde oldugu anlamina gelmektedir. Sagir Beethoven piyano icin daha Once hig
duyulmamis sesler yaratmis ve bdylelikle piyano i¢in birkag on yillik siirede yapilacak
gelismeleri tahmin etmistir. Kompozitdriin yaratict ruhu piyanoya, zamanla uyum
saglayacagi emirler vermistir. Bu enstriiman gelisiminin tarihidir. Neuhaus aksinin meydana

geldigi bir durum bilmedigini belirtmektedir (Neuhaus, 1973, s. 65).

Her usta piyanistin, kendine ait 6zel bir palete sahip oldugunu o6ne siirer. Ornegin
cagdaslarina gore en iist ses yiiksekligi mezzoforte (mf) olan Chopin’in, iist siniri

kiyaslanamaz bir bigimde daha yiiksek olan (bes ya da alt1 forte) Rachmaninov’la ayni
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bicimde ¢alistigini tahayyiil etmek zordur. Ama ayni zamanda ayni cagdaslara gore;
Chopin ug sinirlarda pianissimo ve mezzoforte limitleri icinde, bagka hicbir piyanistin hayal
edemeyecegi biiylik ses ve niians ¢esitliliginden yararlandigl, ne kadar zengin bir renk
paletine sahip oldugu unutulmamalidir. Bunun 6zellikle vurgulanmasi gereklidir ¢ilinkii bu

acikea diger her seyden daha 6nemlidir.

Neuhaus i¢in iyi bir ton i¢in olmazsa olmaz sart omuzlardan, cephede bir asker gibi her
zaman hazir olmasi gereken parmak uglarina kadar, kol ve bilegin tamamen serbest ve rahat
olmasidir. Bununla beraber, ses kalitesini sonuca gotiiren faktor tuslar lizerindeki parmak
uclarinin temasidir, kalani -el, bilek, omuzlar, sirt- hattin arkasidir ve bu arka planin iyi

organize edilmesi gerekliligini ekler.

Ton hakkinda 6grencilerine dikkat ¢ekmesi gereken bir diger hata ise melodi ve eslik
arasinda nlians “benzerligi”; birinci ve ikinci seviye arasinda ‘“‘ses farkinin” yetersiz
olmasidir. Resimde bir g6z i¢in farkli diizlemler arasindaki azlik ne kadar rahatsiz ediciyse,
iyl bir miizik kompozisyonunda da bu durum iyi bir kulak i¢in ayni derecede rahatsiz
edicidir. Burada melodi ve eslik arasinda niians ayrimimi fazlasiyla yaparak gostermek,
ogrencinin anlamasina yardim edecek ve ¢ok seyi agiklayacaktir. Bu hatay1 pek cok orkestra
sefinin kusurlu oldugu bir hataya benzetmektedir. Uflemeli enstriimanlarin 6zellikle de bakir
nefesli calgilarda sadece armoniyi besleme gorevinde bulundugu pek cok yerde sef,

enstriimanlarin ¢ok kuvvetli ¢almasina miisaade etmektedir.

Uzun notalarin (birlik nota, ikilik nota, birka¢ 6l¢ii boyunca siiren notalar) kural olarak ona
eslik eden daha kisa notalara oranla (dortliik, sekizlik, onaltilik nota vs.) daha kuvvetli
calinmas1 gerektigini defalarca oOgrencilerine hatirlattigin1 ifade eder. Bunun sebebi,

piyanonun temel ses uzama defosudur.

Eski bir hakikat olan, notada crescendonun yazildig1 yerde piano ¢alinmasi ve diminuendo
teriminin bulundugu kismi, kisinin forte calmasi gerekliliginin derslerde ¢ok sik
tekrarlanmasi gerektigini ifade etmistir. Dereceli niians degisimlerini anlamak ve icra etmek,
dogru miizik imgesi i¢in ¢ok dnemlidir. Hala pek ¢ok piyanist ve orkestra sefi uzun siiren bir
crescendoyu ani bigimde tam bir forteye doniistiirmektedir; bu kompozitoriin gaye ettigi

biiylime ve zirve etkisini azaltmaktadir; dag zirvesini bir platoya doniistiiriir.
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Miizik, sesle var olan bir siiregtir ve zamanda yer alir. Bu sebeple ortaya ¢ikan basit
mantiksal sonug ise sudur: iki element, ses ve zaman, miizikte ve performansta ustalasmak

icin iki ana esastir; kalan i¢in kararli ve belirleyicidir (Neuhaus, 1973, s. 30).

Miizikal kompozisyonda ritm, sik sik yasayan organizmanin nabzina benzetilmistir. Saglikli
bir insanin nabzi diizenlidir, fakat fiziksel ve fizyolojik deneyimlerle hizlanir ya da yavaslar.
Aynis1 miizikte de uygulanir. Fakat her saglikli organizmada oldugu gibi, canh
fonksiyonlarda diizenli ritmik kalip, sayaca ¢ok yakin, yani miizikal kompozisyon
performansinda, ritm genel olarak, depremin sismograf kaydindan c¢ok saglikli nabza
benzemektedir. “Saglikli” ritm i¢in gerekenlerden biri yavaslamalarin ve hizlanmalarin
toplamidir ve aslinda eserin geneli boyunca yapilan biitiin ritm degisiklikleri, siirekli olarak
esit olmalidir ve boylece ritmin aritmetik anlami (eseri seslendirirken gerekli olan zaman,
zamanin boliimlerine ayrilmistir, 6rnegin, dortliikkler) temel metrik siirede daimi ve esit
olmalidir. Neuhaus rubatoyla karsilasan dgrencilerine sik sik rubare kelimesinin Italyanca
calmak anlamina geldigini sdyledigini ve zamani hemen sonra geri vermeden alirlarsa hirsiz
olacaklar1 metaforunu kullandigin1 belirtmistir. Yani 68renci eger tempoyu hizlandirirsa,

balans ve armoni saglamak i¢in sonrasinda yavaslamalidir (Neuhaus, 1973, s. 30-31).

Neuhaus, ritmik 6ziin kayboldugu miizik performanslarinin kendisi i¢in sadece miizik
giiriiltiileri oldugunu belirtir. Biiyiik sanatcilarin icrasindaki ger¢ek rubatonun giizelliginden
bahseder. Piyanist, ritmik yapinin ne kadar farkindaysa o kadar 6zgiir, zaman zaman yaptig1
ritim ayriliklar1 da o kadar makul olur ve bdylece miizigin yogunlugu da o kadar biiyiik olur.
Neuhaus miizisyenlerin kutsal kitabinin su kelimelerle bagladigini asla unutmayin ifadesiyle

Hans von Biillow’un su climlesini paylasir: “Baslangigta ritim vardi” (Neuhaus, 1973, s. 53).

Neuhaus, bir 6grenciye uygun olan ritmi, tempoyu ve ritardando, accelerando, rubato gibi
tempodan ayrilis bicimlerini gostermek amaci tasidiginda, sanki Oniinde bir orkestra
varmisgasina seflik yapmaktan kaginamadigini itiraf etmektedir. Bazen basit bir jest, kolun
bir sallanis1 kelimelerden daha agiklayici olmaktadir. Neuhaus kendisi i¢in “piyanist”
kelimesinin “sef” kavramimi da igerdigini sdylemektedir. Ogrencilerine bir eser ¢aligirken,
eserin en dnemli tarafi olan ritmik yapisi lizerinde ustalagsmak i¢in sef partisyon lizerinde ne
yaptiyorsa miizigi masaya yatirip ve sanki bagka biri, sefle birlikte ¢alan hayali bir piyanist
sefin direktiflerini gergeklestirmeye ¢alistyormus gibi bastan sona yonetmelidir. Bu metot,

ozellikle zamani1 organize etme yetenegi olmayan 6grencilerin durumunda gereklidir, ayn
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zamanda rasyoneldir ¢iinki calismayr bolmek i¢in miikemmel bir yoldur ve bir
kompozisyonda uzmanlagsmay1 daha kolay hale getirir. Kompozisyonun temelleri olan
tempo ve ritmi tamamen kavramayan Ogrenci, sik sik -teknik zorluklar ya da bazi diger
nedenlerden dolayi- tempoyu hi¢bir miizikal gerek¢e olmadan degistirir. Bir kompozisyon
calisilirken, zaman diizenini 6grenme siireci ayristirilmali; ayri olarak ¢alisiimalidir. Ancak
bu dgrencinin eseri fiziksel olarak duymadan, kafasinin i¢cinde miizigi duyabildigi zaman bu
calisma yapilabilir. Bu ylizden bu deneyimi zaten tanidik olan bir miizikte, enstriimanda daha

onceden ¢alinmis ve en azindan az da olsa ¢alisilmig miizikte uygulamak daha faydalidir.

Kisaca, eser calisilirken zamanin organizasyonunun Ogrenme siirecinin kalanindan
ayristirilmasi tavsiye etmektedir. Bu ¢alisma icin 68rencinin eseri fiziksel olarak duymadig:

ama kafasinin i¢inde miizigi canlandirabilmesi 6nkosuldur.

Tempoyla ilgili bir problem, parcanin en basindan itibaren dogru temel tempoyu
ayarlamaktir. Baglangictaki miitereddit ve hatali tempo, biitiin performansa damgasin
vuracaktir. Bazen tempo sonradan esitlenmek ic¢in uygun bir kanal bulur ama performans
esitligi daha onceden bozulmustur. Bu hatanin alt edilmesi feci zordur. Ama imkéansiz
degildir. Neuhaus burada hor goriilen metronomun faydasi dokunabilecegini ifade
etmektedir. Calisma sirasinda test etmek iyidir ve baslangic temposundan devamh
degisimler ve ayrilimlar durumunda ise miimkiin olan en yavas tempo ile en hizli tempo
limitlerini belirlemek i¢in de metronom kullanilmalidir. Performansa baslamadan 6nce ise
zihinsel olarak baslangi¢c temposunu, eserin gelisme kismina yakin bir boliime baglama
temposu ile kiyaslamak yararli olacaktir. Genis adagio ve largo bir boliim baslamadan 6nce
(her nedense bu boliimlerde bu bigcimde hatalarin olmasi daha olasidir), performansa
baslamadan 6nce uygun ritmik moda girmek i¢in, en uygun ve dogru oldugu diisiiniilen
tempoda baslamadan 6nce soylemek 6zellikle 6nemlidir. Bu metot belirlenmis baslangi¢
temposuna yaklastirir ve degisim unsurlarini olduk¢a azaltmaktadir. Neuhaus bu ¢alismay1

ogrencilerine siklikla 6nerdigini de belirtmektedir (Neuhaus, 1973, s. 41)

Diistiniilen tempo derecesinde dakik olma eksikliginin esas nedeninin, yorumcunun sanatsal
noksanlig1, miizigin tabiati, niyeti ve duygusal icerigini kavramadaki yetersizligi oldugunu
saklamak i¢in hi¢bir neden yoktur. Bundan dolay1 6gretmen biitiin ciddi durumlarda oldugu
gibi mucize ¢dzlime basvurmalidir: 6grencinin spiritiiel niteliklerini uyandirmali, hayal

giiciinii harekete gecirmeli ve duygusal olarak etkilemelidir. Ogretmen talebesinin sanati1 en
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gercek, en sorgulanmayan deger (varolusu), hayatin 6zii olarak hissetmesini, diisiinmesini

ve deneyimlemesini saglamalidir.

Buna ilaveten, ¢ok yaygin olan bir diger hata da aslinda sadece dolayli olarak ritimle
baglantilidir. Gelismemis 6grencilerin ¢ok sik bicimde ses yiiksekligi artarken tempoyu
artirdig1 ve ses azalirken de yavasladiklari iyi bi¢gimde bilinmektedir. Onlarla crescendo
accelerando terimi ile, diminuendo terimi ise ritardando terimi ile esittir. Ogrencinin bu
terimleri zihninde ve hareketlerinde ayirmasini saglamak elzemdir. Crescendo da ses

yaklasir, daha yakina gelir, bilylir; diminiendo yaparken ise uzaklagir, azalir ve Sliir.

Neuhaus Ogrencilerine siklikla performansta tonal organize materyali yani yazili
kompozisyonun anlami, igeri, form yapisina uygunlugunun 6nemini vurguladigini belirtir.
Kitabinda kompozitdriin yazisini sadik olmakla ilgili su satirlar1 paylagmistir: “Biri bana son
derece ben merkezci bir icract hakkinda sunlar1 demisti: “Miizige kendinden ¢ok sey
katiyor”. “Oldukca dogru” cevabi verdim ve soyle sdzlerimi bitirdim: “bunlar1 ekleyerek ve
kompozitorii dahil etmeyerek, ondan ¢ok sey aliyor”. Neuhaus, Busoni’ nin bu konuda dogru
buldugu bir demeci paylagsmistir: “Her performans zaten bir transkripsiyondur”. Bir
transkripsiyon, ayni bir ¢eviri gibi orijinale son derece yakin da olabilir, “fena degil” de

olabilir ya da orijinalden o kadar uzaklasir ki kotii de olabilir” (Neuhaus, 1973, s. 40).

Bestecinin yazis1 ve fikirlerinden en kotii ayrilik nedeninin, eserin temel igeriginin
degistirilmesi ve zaman yapisinin bozulmasindan kaynaklandigina inanir. Aslinda pek ¢ok
ritmik eksiklik kompozitoriin ruhu ve stilini anlama yetersizliginden kaynaklanmaktadir.
Sanatsal imge acik degildir ve bu ritmik elementi etkiler. Miizisyen performans sanatgisi
tarafindan, zaman organizasyonunda yapilan hatalari, bir mimarin mimaride mekan ve

mesafe problemlerini ¢dzerken yaptig1 hatalara benzetir.

Eserin bir biitiin olarak kavranmasi, dogru tempo ve ritm icrasi i¢in elzemdir. Eser, kisa
stireli ya da dikey diisiiniilmek yerine yatay bir perspektifle algilanirsa biiyiik eserlerde
biitiinliik hissi de elde edilecektir. Miizik ritmini 6l¢gmek i¢in kullanilan birim 6l¢ii, ciimle,
periyod ya da bir boliim degildir, kompozisyonu bir biitiin olarak anlamak gereklidir, burada

miizik eseri ve eserin ritmi neredeyse 6zdestir (Neuhaus, 1973, s. 49).
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3.2. Josef Hofmann’in Piyano Egitimine Yaklasimi

Hofmann eger kendisine piyano egitiminde zaruri seyin ne oldugunu sorulsaydi, su cevabi
verecegini ifade etmektedir: “En basta, iyi bir rehber.” Bu ifadeyle sadece iyi bir 6gretmeni
kast etmedigini, daha ¢ok bir danigsman, geng bir insanin kariyerinin ilk adimlarini iistten
gorebilecek ve gorecek bir pilottan bahsettigini ekler. Kendisinin miizisyen olarak
olanaklarini1 goren ve kendisi de profesyonel bir miizisyen olan bir babaya sahip oldugu i¢in
sansli oldugunu ve en bastan itibaren sadece baba olarak degil ama en erken yaslarindan
itibaren sanatsal olarak kendisine bir rehber ve kilavuz olarak yogun bir bigimde Hofmann’in
kariyeriyle ilgilendigini belirtir. Bu sebeple, bir danisman ihtiyacit her zaman elzemdir

(Hofmann, 1920, s. 86-87).

Hofmann piyano egitiminde iyi derecede gelismis isitme duyusunun temel olduguna kabul
etmektedir. Erken alistirmanin avantajlarindan bahsetmekte ve erken yasta yapilan etkilerin
en uzun siireli oldugunu diistinmektedir. Kendisinin on yasindan once 6grendigi eserlerin
hafizasinda, otuz yasinda sonra calistiklarindan daha kalic1 kaldiklarindan emindir. Erken
yasta miizik kariyeri icin tahsis edilmis 6grenci, tutarli bir bicimde miizik egitimi almalidir.
Cocuklar, yetiskinlerden daha hizli 6grenir. Bunun nedeni sadece 6grencinin deneyimlerinin
calismada giderek daha fazla karmasik hale gelmesi degil ama ayni zamanda ¢ocugun
kavrayisinin daha agik olmasidir. Cocugun kavrayisi sekiz ve on iki yas aras1 devasadir, on
iki-yirmi yas arasi biraz daha azdir, yirmi-otuz yas aras1 azdir ama vardir ve otuz yasinda
genellikle liziicli derecede azdir. Hofmann ¢ocugun miizige baslama yasi, alt1 ve yedi yaslari
arasinda olarak belirtmistir. Bir piyanistin, iyi ve donanimli bir miizisyen olmak i¢in baska
bir enstriiman O0grenmesine ihtiya¢ duymadigini, ama diger enstriiman calan kisiler ve
sancilar i¢in, piyanoda akici bir tanisiklik olarak tanimlanacak bir kabiliyet gelistirmezlerse,

bu durumun genel miizik gelisimlerinde biiytik bir engel teskil edecegini savunmaktadir.

Tabii ki bu yasla ilgili siniflandirmalar gorecelidir ve hayatlarinin ge¢ doneminde azim ve
sistemli ¢aligmalar1 sayesinde hayrete diisiiren gelismeler yapan istisnalar vardir. Yine de en
biiyiik muvaffakiyetler genelde yasamin erken zamanlarinda yapilir. Ozellikle bu ifade,
parmakla yapilan bir beceri olarak diisiiniilen piyano ¢alma sanati i¢in gecerlidir (Hofmann,

1920, 5. 74).
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Buna ek olarak yaklasimda ortada bir yetenek, zeka, istek ve ¢alismak i¢in elverigli durum
ve zaman olursa, piyano egitimine baslamak icin yasin engel teskil etmedigine
deginilmektedir. Yirmi bes yasin piyanoda ustalik kazanmak i¢in ge¢ bir yas mi1 sorusunu
soran bir okuyucusuna Hofmann su cevabi vermistir: “Fiziksel nedenlerden dolay1 yasiniz
belli derecelerde, size ket vuracaktir. Ornegin sadece on yil daha gen¢ olsaydimniz
parmaklariniz ve bilekleriniz ¢ok daha hizli elastiklik kazanabilecekti. Eger 6ziinilizde giiclii
miizik yetenekleriyle donatilmissaniz, sizden daha az yetenekte olan geng insanlardan daha
giizel sonuglara varacaksiniz. Geg¢ baslamaktan kaynaklanan zorluklarin {istesinden
gelebilmek size igsel biiyiik tatminler verecek ve sizin basarilariniz sizi mutluluk kaynagina

gotiirecektir” (Hofmann, 1920, s. 139-140).

Piyano egitiminde baslangi¢c sathasinin o kadar biiylik dnemi vardir ki sadece en iyi
egitimciler yeterince iyidir. Bu egitim i¢in titiz, 6zenli, vicdan sahibi, dikkatli ve deneyimli
biri gereklidir. Temel, evin en gii¢lii ve miikkemmellik gerektiren yeridir. Her sey kati,
degerli, saglam ve emin olmalidir ki stres yonetimi ve zaman Olgiisiine karsi sabit
kalabilmelidir. Tabii ki, ¢cok biiyiik {ine ve 6zel yetenege sahip bir hocayla ¢aligmak gibi bir
sey de vardir, bu hocalar ileri derecede 6grenciler icin milkkemmel 6gretmenlerdir, fakat
baslangi¢ seviyesi i¢in iyi bir kaynak olmayacaktir. Bir 6gretmen i¢in baglangi¢ asamasinda
beklenen virtiidzliik degildir, bir miizisyen duyumu ve ¢ocuk psikolojisinin kavrayisi istenen
ve gerekendir. Alistirma, alistirma ve daha ¢ok alistirma, bu akil ve elin ilk ¢aligmalardaki

sirrdir.

Ogrenciyi biitiin ciddi ve karistk problemleri kendi basina ¢ozebildigini bilmek
cesaretlendirecektir. Neredeyse biitlin insani muvaffakiyetlerin altinda yatan genel prensip
budur ve 6grenci kendi yolunu kendi bulmalidir. Teknik, sanatin materyal kismin1 temsil
eder. lyi bir teknige sahip olunarak sanatsal olarak mutlu olunacagi hayal edilmemelidir.
Akill1 bir 6gretmen her zaman teknik ¢aligmalarin anlamlanacagi ve kullanilacag: bir parga
bulacaktir. Bu tarz gamlarin, akorlarin, arpejlerin, tigliilerin kullanildig binlerce parca vardir
ve 0grenci gergek bir miizik parcasinda giizel ifade kaynagi olarak ¢alismalarin sonucunu

kazandigini fark ettiginde cesaretlenecektir.

Hofmann piyano ¢almak i¢in, iyi bir ele sahip olmanin ve saatlerce pratik yapmanin yeterli
olmadigini ve genel miizik egitimi gerektigini de belirtir. Bu en basta ve 6nce, armoni bilgisi

anlamma gelir, sonrasinda kontrpuan ve form calismasini eklenmelidir. Ogrenci caldig
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parcalardaki miizik anlayisin1 kavramak i¢in, onlardaki armonik ilerleyisi takip edebilmeli
ve temalarda kullanilan kontrpuantal islemleri anlamalidir. Ciddi armoni ve kontrpuan
egitimi olmadan 6grencilerin miiziksel tasarilari sadece bir tahmin ¢alismasi olacak, dig

hatlar ve kesinlik agisindan yoksun kalacaktir (Hofmann, 1920, s. 105-106).

Miizik icrasinda, ifadenin dogru iislupta olmasi i¢in ilk istek besteciyi genel olarak
aragtirmak yerine parcay1 ele almak olmalidir. Eger talebe Chopin’in bir eserini uygun stilde
calmay1 basarirsa, bu onun elinden ¢ikmis diger eserleri de ayni dlgilide iyi calabilecegi
anlamma gelmemektedir. Yazma stili genel c¢izgilerde biitiin ¢aligmalarda ayni gibi

goriinmesine ragmen, cesitli pargalar arasinda farkliliklar olacaktir (Hofmann, 1920, s. 49).

Hofmann’in izlenimlerine gore pek cok dgrenci, bestecinin 6zel dilini asla kavrayamaz
clinkii 6grenciler maharet gdsterisi arzusuyla “etkili” calma amac1 tasimaktadir. Hofmann
bu egilimi acikli olarak nitelendirerek, bu durumlarda gergekte 6zel bir miizik dili var
olmadigin1 savunmaktadir. Sirf materyallerle; yani notalar, esler, niianslar, 6zel dipnotlar ve
diger isaretler yoluyla vs., besteci ¢alismasini hayal diinyasina yakinlastirir. Yorumlayan
sanatcinin gorevi, bu materyallerden ruhi 6zii ¢ikarmak ve bunu dinleyicilere ulastirmaktir.
Buna ulagsmak icin, icract miizik dilini genelde anlamali ve her eseri ayri olarak
oztimsemelidir. Bunun i¢in eserde yer alan her nota, es, zaman degeri, niians gostergesini vs.

dikkatle okumali ve 6ziimsemelidir.

Eger calan kisi titiz bir bicimde icerigi oziimserse, par¢anin 6zel dilini gereken oranda
anlayacaktir. Ger¢ek dogru bir inceleme yoluyla calan kisi en zirve noktalar1 oldugu gibi
sakin kisimlar1 da belirleyebilir ve boylelikle kendine has icrasinin temelini yaratacaktir. Bir
diger acidan, eger Ogretmen Ogrencisinin nota ilizerinde inceleme yapmasii ret eder,
derslerde yalnizca kompozisyondaki materyal iceriklere dnem verirse 6grenci tek basina
kompozisyondaki spritiial yapiy1 géremez. Ogrencide sadece teknik ve materyalist gelisime
odaklanmak, bireyin dogal, duygusal, yaradilistan gelen yeteneklerini ortaya ¢ikarmasina
engel olur. “Yetenek” olarak 6zetlenen bu karmasik ve pek cok vasif engellenir, fakat bu

sanatsal ¢caligmay1 arzulayan bir piyanisti etkilemeyecektir (Hofmann, 1920, s. 51-52).

Hofmann, &gretmeni Anton Rubinstein’in derslerde sik sik su ifadede bulunduguna
deginmektedir: “Ilk basta sadece yazilani ¢al; eger kendini tamamen dogru yolda hissedersen

ve sonrasinda hala bir seyi eklemek ya da degistirmek istiyorsan bunu yap.” Icracini, belirli
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bir ekleme ve degisiklik yapmadan 6nce yazilan her seyi tamamen dogru bir bigimde yerine

getirmesi gerekmektedir.

Neuhaus, Hofmann’in Rubinstein ile ¢aligmalarini betimleyen hatiralarinin, en iyi 6gretim
yonteminin bir 6rnegini sundugunu diisiinmektedir. En énemli problemlerin tam nedenini
bulma ve tanimlama yolunu ve piyano egitiminin esas amaci olan performans gorevine giden
en kisa yolu saglamaktadir. Hofmann, St. Petersburg Konservatuari’ndaki resmi 6grenciler
disinda, Rubinstein’in kabul ettigi tek 6grenci oldugunu belirtmektedir. Rubinstein’in yanina

16 yasinda gittigini ve iki y1l boyunca c¢alistiklarini belirtmistir.

Hofmann, Rubinstein’in elestirel onerilerini kendisi i¢in paha bigilemez olarak nitelendirir.
Ogrenci, ustasindan gelen kati elestirel zihne sahip olmalidir. Rubinstein asla tek yonteme
inanmamustir. Hofmann ona hak verir ve her yontemle giizel ve etkili performanslara ve iyi

sanatsal sonuclara ulasabilmenin miimkiin oldugunu ifade etmektedir.

Hofmann, Rubinstein’in kendisiyle yaptigi derslerde higbir zaman ¢almadigini, dgretim
metodu olarak fikir verici karsilastirmalar yoluyla dolayli bilgi metodunu tercih ettigini
anlatir. Derslerde nadir olarak, direkt miizikal noktalar vurgulanmistir. Hofmann bu yolla,
Rubinstein’in kendisinin miizikal yanin1 uyandirmay1 hedefledigini ve miizikal bireyselligini
koruduguna inanmaktadir. Sadece konusma ile hocasinin miizigini ve miizik hakkindaki

fikirlerini kavramistir.

Anton Rubinsten, Josef Hofmann’a basindan sonuna kadar beraber calistiklari bir parcay1
ikinci sefer ¢almasina miisaade etmemistir. Bunun nedenini soran 6grencisine ise bir sonraki
derste bir dnceki derste ne sdyledigini unutarak ve bunun sonucunda her derste tamamen
yeni resim ¢izerek kendisinin sadece Ogrencisinin kafasini karistiracagini sdylemistir.
Neuhaus kitabinda bu Ornegin anilmaya deger oldugunu belirtmektedir. Neuhaus bu
durumun bir yandan sanatin smirsizligimi akla getirirken (her zaman daha iyi ve aym
zamanda daha farkli ¢alma imkani vardir), bir diger taraftan Rubinstein’in harika bir
pedagog ve psikolog oldugunu da gosterdigini diisiiniir. Bu tutumunu ne kadar yetenekli olsa
da kendi asir1 derece genis ve zengin miizik anlayisi ile gencin kafasini karigtirmaktan agikca
korkmasi, kendini bir 6gretmen olarak kasti olarak kisitlamasi olarak gérmiistiir. Rubinstein,

miimkiin olan her 6neriyi vermemis, ama sadece en gerekli olan baz1 6nerilerde bulunmustur.
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Rubinstein her seyi yazildigr gibi ¢almak gerektigi konusunda Hofmann’a 1srar ederek,
Ogrencisinin her derste notalar1 yaninda getirmesini beklerdi. Hofmann ¢alarken, ¢alinan her
notay1 gdzleriyle basili eserin istiinde takip ederdi. Kesinlikle, basili olan sey konusunda
tutucuydu. Ayni eserin Rubinstein icrasinda hocasinin uyguladig: serbestliklere deginerek,
derslerdeki bu tutuculugun bir paradoks olup olmadigini sorgulayan 6grencisine su bicimde
yanit vermistir: “Eger yapabilirsen, benim yasima geldiginde sen de ayni seyi yapiyor

olabilirsin” (Hofmann, 1920, s. 60).

Hofmann’in, Liszt’in bir rapsodisini ¢ok kotii ¢aldigr bir derste, Rubinstein parcaya tekrar
baglamasini ister. Birka¢ Ol¢ii caldiktan sonra hocasi, “Bagladin m1?” diye sorarak
Hofmann’1 durdurur. Rubinstein 6grencisine su ihtarda bulunmustur: “Parmaklarin tuslara
dokunmadan once parcaya zihnen baslamak zorundasin: Yani tempoyu, dokunus bi¢imini
ve her seyin istlinde, ilk notalara yapacagin hamleyi, gercekten ¢almaya baslamadan 6nce

her seyi zihninde kurmalisin” (Hofmann, 1920, s. 60-61).

Ayn1 zamanda, Rubinstein parcay: dinledikten sonra su sualleri sorarmis: miizigin dogasi
nedir, lirik mi, dramatik mi, miistehzi mi, heybetli mi, neseli mi, liziintiilii mii vs. Neuhaus
sorulara dogru cevaplarin sadece sozel olarak degil ama performansla viicut bularak
verilmesinin, ona gore pedagojik diisiinme ve calismadaki en yiiksek muvaffakiyet oldugunu
ve Ogretmen ile 6grencinin ortak ¢abalarmin en tatmin edici sonucu oldugunu ifade

etmektedir.

Hofmann, Rubinstein’in derslerde onun yaninda durdugu anlara da deginmektedir. Bu
anlarda, 0gretmeni giiclii parmaklariyla belli bir notanin {izerine 6zel bir vurgu yapmak
istediginde, piyano adeta bagirana kadar tuglara baski uygulatmaktaydi. Hofmann, onun
yaptig1 etkiyi yapmadigi zaman hocasinin biitiin elini kendi elinin iistiine getirerek,
ogrencisinin elini diizlestirip ve sanki bir yagin dagilmas1 gibi biitiin tuslar tizerine dehset
verici bir kakofoni yaratarak yaydigi, sonrasinda ise neredeyse kizgin bir bicimde, sanki
giiriiltiiyli Hofmann yapiyormus gibi “Ama daha temiz, daha temiz, daha temiz” dedigi

dersler oldugunu animsamaktadir.

Hofmann bu anilarin esprili bir yan1 oldugunu, ama trajik bir duruma donligmesinin pamuk

ipligine bagl olduguna deginmistir. Ozellikle agiklama yapilinca ve bahaneler iiretilince
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sinirlendigini fark ettigi hocasmin yaninda en dogru seyin sessiz kalmak oldugunu

animsadigini ifade etmektedir.

Rubinstein’la bir dersinde olduk¢a karmasik sayilacak bir pasajin parmak numarasin
sordugunda “Burnunla ¢al, ama iyi duyulmasini sagla” yanit1 aldigin1 anlatir. O dénem bu
cevap onun kafasini karistirmistir, ama sonrasinda ne demek istedigini anlamistir: Kendine

yardim et! Tanr1 kendine yardim edenlere yardim eder!

Daha dnce de belirtildigi iizere Rubinstein derslerde hi¢ ¢almamistir. Ogrencisinin bilmesini
istedigi her seyi agiklamis, analiz etmis ve miizige 151k tutmustur. Hofmann bu yontemle
kendi yargilariyla bas basa kalmanin, ise yaradigini belirtmistir. Hocasinin yaklagimi
hakkinda su ifadeleri kullanmistir: “Bu sekilde Rubinstein’ dan su degerli gergegi 6grendim,;
baska birinin ¢alisindan elde edecegimiz ses imajlarindan olusan tasarilar gelir ve gider, ama
kendi yarattigimiz konseptler kendimize ait kalacak ve hep siirecektir” (Hofmann, 1920, s.

20).

Hofmann, Rubinstein’in bilinen anlamiyla pedagog olmadigimi fark etmistir. Kendisine
uygulanan egitim metodunun her 6grencide ise yaramayacagini diistinmektedir. Fakat buna
ragmen 6grencinin orijinal diislincesini gelistirmek i¢in iyi diisiiniilmiis bir metot oldugunu
ve bu yaklagimim 6grencinin sahip oldugu vizyonu gelistirdigini ekler. Eger biri onun
caligmasini takip eder ve onun istedigi noktaya zihinsel gii¢le ulasirsa, kendi kuvvetine inang

kazanacaktir.

Rubinstein’in kendisine s0yle sdyledigini hatirlamaktadir: “Piyano ¢almanin neden bu kadar
zor oldugunu biliyor musun? Ciinkii yapmacikliktan hem c¢ok etkilenmeye hem de
yapmaciklikla ¢ok etkilemeye egilimlidir ve ne zaman bu iki tuzaktan sans eseri kaginirsan
!7’

kuru olma ihtimalin muhtemeldir! Gergek, bu ii¢ yanlisin arasinda yatmaktadir

1920, s. 65).

(Hofmann,

Hofmann, Hamburg’daki ilk performansini hocasinin sefliginde yine hocasinin Re Mindr
Kongerto’suyla yapacaktir. Daha 6nce Rubinstein’in kendi eserlerini onunla ¢aligmasina izin
vermedigi Hofmann, sonunda hocasinin caligmalarindan birini onunla ¢alma sirasinin
geldigini diistinmiistiir. Fakat bu ¢aligsma teklifini Rubinstein reddetmistir. Zaman kisaydi,

fakat Hofmann kongertoyu 6nceden biliyordu ve kalan iki glinde de onun eseri lizerinde
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beraber biraz zaman gecireceklerini ummustu. Fakat, Rubinstein beraber ¢alismaya lizum
olmadigini diistinmiistiir: “Gerekli degil: birbirimizi anltyoruz!” Ve bu kritik zamanda bile,
hocasimin kendisini kendi kaynaklariyla yalniz biraktigini ifade etmistir. Bu konser igin
yapilan en son (ve tek) provada ise, bliylik usta 6grencisini biitiin orkestranin Oniinde
kucaklamistir. Hofmann bu kucaklamanin kendisini cennette gibi hissettirdigini
sOylemektedir. Rubinstein’in tatmin olmasi, ona her seyin yolunda oldugunu ve halkin da
tatmin olacagi fikrini vermistir. Gergekten konser miikkemmel ge¢mistir (Hofmann, 1920, s.

65-66).

3.3. Josef Lhevinne’in Piyano Egitimine Yaklasimi

Lhevinne piyano egitiminde tuse ve teknik konular1 tartisilmaya baslamadan once, gercek
miizisyenligin temelini olusturan Onemli noktalar iizerinde diisiiniilmeye baglanmasi
gerektigini yazar. ilk derslerde belli seylerin atlanmilmasinin, dgrencinin ileriki yillarda ¢ok
biiylik dezavantajlara sahip olmasina sebep olacagini soyler. Miizik dgretiminde en biiyilik
zararin, ilk yillardaki zayif ve 6zensiz bilgilendirme oldugunu savunur. Ona gore baslangic
seviyesindeki 6gretmenler, biitiin egitim sistemlerinde 6zellikle de miizik egitiminde biiyiik

oneme sahiptir.

Notasyon hakkindaki biitiin bilgi 6grenciye ilk derste detayl olarak verilmelidir. Ornegin,
ogrenci notalar hakkinda her seyi bilmedir. Her verilmis notanin ismini, zaman degerini,

altindaki ve tistiindeki notay1 tanimlayabilmelidir.

Lhevinne, yasadigi iki iilke arasindaki farkliliklardan bahseder. Rusya’da ilk piyano
Ogretmenine biiylik 6nem verilmektedir. Ama Amerika’da, yasadigi donemde gercekten
profesyonel egitim alan pek ¢ok kalifiye 6gretmen yetismesine ragmen, gegmiste baslangic
asamasinda oldukea vasifsiz 6gretmenlerin ¢alistig1 izlenimini edinmistir. Amerika’daki ilk
piyano derslerinde verilen metotlar miithis gelismis olmasina ragmen, hala pek ¢ok

ogrencinin ilk ¢aligmalarda yiizeysel egitim gordiigiinii belirtmistir (Lhevinne, 1972, s. 2).

Lhevinne 6grencinin genel akorlar ve yedili akorlar bilgilerini de i¢eren armoni bilgisinin,
cocugun kendi ismi kadar kesin ve emin olmasi gerektigini sdylemektedir. Bu konuya ders
almak i¢in gelen, biiyiik cabalarla Tchaikovsky ya da Liszt kongerto kadar ileri seviyede

gosterigli pargalar calabilen ama ¢aldigi parganin hangi tonda oldugunu zorlukla bilen
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ogrencilerle siklikla karsilastigr icin degindigi ekler. Bu 6grencilerin, zor ve karmasik
eserlerde yorumu etkileyen modiilasyonlar1 anlayamadiklarini ve armoni konusunda

tamamen bilgisiz olduklarimi fark etmistir.

Bu tiir armoni egitimini igermeyen iistiinkdrii bir piyano egitimi, sadece dgrenci i¢in zaman
kayb1 degildir. Ayn1 zamanda ileri seviyede bir 6gretmen i¢in bu dersler, gercek bir
miizisyen yetistirmekten c¢ok, ¢alis1 anlamsiz olan bir ¢esit miizikal papagan calistirdigini
hissettirecegi i¢in bezdiricidir. Genelde bu 6grenciler gercek yeteneklere sahiptir ve bu
durumun sorumlusu onlar degildir. Basitce piyano egitiminin erken yillarinda, onlara gam
ve arpejleri ¢ok ayrintili bir bigimde Ogretecek seviyede sabir ve yeterlilige sahip bir
ogretmenleri olmamustir. Ustiinkdrii bilgi ile 6grenci yeterli miizik algisina sahip olamaz.
Piyano 6grencisi biitiin tonlardaki gamlari, major ve min6r tonlar1 bilmeli, onlarin en ince

ayrintilarin1 anlamalidir (Lhevinne, 1972, s. 9-10).

Gamlar o kadar iyi 6gretilmelidir ki, herhangi bir gamin herhangi kisminda, 6grencinin elleri
icgiidiisel olarak dogru parmaklarla ugmalidir. Pek ¢ok 6grencide sorun, miizigin ¢arpim
tablosunu bile 6grenmeden miizik matematigini analiz etme gibi zor problemlere
kalkigmalaridir. Gamlar miizigin ¢carpim tablosudur. Onlar1 dogru bir bi¢imde bellege almak

icin, yararli olan bir yol mantiki sirayla farkli tuslarda baglayarak gam ¢alismasi yapmaktir.

Lhevinne armoni ¢alismasinin, piyano c¢alismasinda biliyiikk zaman korudugunu
diistinmektedir. Piyanistin en yaygin akorlarda, en uygun olacak parmak numaralarinm

bilmesi gereklidir. Bu teorik bilgiler ilk miizik derslerinde 6grenilmelidir.

Armoni ¢aligmasinin yani sira, kulak calismasi da bliylik 6neme sahiptir. Lhevinne’ e gore
pek cok 6grenci duyar ama dinlemez. En iyi 6grenciler nasil dinlemesi gerektigini 6grenen
ogrencilerdir. Bu ifade, ileri seviyede 6grencilerle calisan 6gretmenler i¢in ilkedir. Akorlari
(yaygin akorlar1 ya da yedili akorlar1) kulaktan teshis edemeyen 6grencinin miizik kralligina
girme sansi, bir Latince kelime bile bilmeyen bir 6grencinin Vergilius’tan ona bir sayfa

okundugunda kavrama sanstyla ayni orantidadir.

Lhevinne kulak ¢alismasinin ihmal edilmemesi gerektigini vurgular ve her hafta derslerde

en az yiiz kere “caldiginiz seyi dinleyin” ifadesini kullandigin1 ekler.

156



Ogrenciler arasinda gézlemledigi bir diger eksiklik ise siiklinete 6zen gdstermemektir. Ses
kadar sessizlik de Onemlidir. Lhevinne i¢in miizik, sessizlik tuvaline boyanir. Mozart
“sessizlik miizikteki en biiyiik etkidir” demistir. Ogrenci, sessizligin sanatsal degerini fark
etmez. Ama biiylik seyircilerin {izerinde yaratti1 tesire bagli yasayan virtiioz, sessizligin
miizikte biiylik 6nemi oldugunun farkindadir. Aslinda, miizikte denge genellikle daha ¢ok
eslerin tam degerinin dogru gézlemlenmesine baglidir. Yaklasimda esi tamamiyla dogru
bicimde uygulayan 6grencinin cesaretlendigi gozlemlenmistir. Es siireci boyunca siikiinetle
bekleyen 6grenci, seyircinin sabirsiz oldugu duygusundan ve bu sebeple durmadan ¢almast
gerektigi hissinden kurtulur. Besteci eseri yazarken zihninden belirgin bir tasariyla eserini
yazar. Bu sanatin dogas1 olan balans ve simetrinin ilkesidir. Dortliik esi, yarim es olarak
calan 6grenci sanatsal simetriyi yok eder. Dinleyici bunu bilingsiz olarak hisseder; eslere
gerekli Oonemi vermeyen bir &grencinin yorumu da bu sebeple dinleyiciyi tatmin

etmeyecektir (Lhevinne, 1972, s. 3).

Eslerin tam olarak yapilmasi i¢in 6ne siirlilen ¢oziimlerden biri, melodinin piyanodan bagka
nitelikte bir enstriimanla zihinde canlandirilmasidir. Ornegin bu enstriiman obua ya da korno
olabilir. Diger bir ¢6ziim ise siki bir sekilde siireleri gozlemleyerek ve esleri hissederek iki
elin ayn caligmasidir. Kiiclik yastan itibaren itinayla ¢alisan 6grenci eslere karsi yeni bir

bakis agis1 kazanacaktir.

Lhevinne ii¢ staccato formundan bahsetmekte, ortalama ilgide bir &grencinin onlar
arasindaki farklar1 bilmedigine ya da 6grencinin biitiin formlar1 ayn1 6zdes bigimde galdigina

deginmektedir.

[k form, nota iizerindeki sivri nokta ile belirtilmektedir ve en kisasidir. Bu notay1 dértte ic
degerinde kisaltir, nota sadece dortte bir zaman degerinde icra edilmelidir. ikinci olan, benek
seklinde noktalidir. Bu notay1 yaris1 kadar keser. Bahsedilen ii¢lincii form ise nokta ve
cizgiden olusur. Burada ise sadece nota degeri dortte bir oraninda kesilir ve dortte {i¢ siiresi
boyunca ¢alinir. Bu sekilde ¢almaya bazi zamanlar portamento da denir ve oldukga farkli bir

etkiye sahiptir.

Bu ufak detaylar, sanatsal ilerleyiste gercekten biiyiik dneme sahiptir.

157



Bir diger 6nemli konu ise ritmi gelistirmektir. Ritmi 6gretmek ¢ok zordur. Hissedilmelidir.
Kesinligi bulasicidir; bu sebeple konserlere katilan ve degisik mekanik ses iireten

makinalardan dogru ritmler duyan 6grenci sliphe gétiirmez bir bicimde avantajhidir.

Ritm c¢aligmasi, saglamlik saglamasi i¢in Amerikali 6grencilerin yapmasi gereken bir
caligmadir. Ogrenci, par¢anin ritmini par¢anin karakterinin bir pargasi olarak gérmelidir.
Bohemyalilar, Macarlar, Polonyalilar ve Ruslar i¢giidiisel olarak ritm duygusuna sahiplerdir.
Ama Lhevinne’ e gére Amerikalilar, bu konuda gelismemistir. Bu durum onu, miizikteki en
insani sey olan ritmin nasil gelisecegi konusunda ne yapacagini bilmez duruma getirmistir.
Ritm 6lii bir sey olarak diisiiniilmemelidir. O yasayan, canli ve elastik bir seydir. Yavas ya
da hizli olmas1 fark etmeden, parcanin ritmik diizeni devamli olarak siirdiiriilmelidir, asla

Oonemsiz sayilamaz (Lhevinne, 1972, s. 44-45).

Lhevinne ritmi dogru ¢almayan bir 6grenci kadar hi¢bir 6grencinin kendisini kétii bir ruh
haline sokmadigini sdyler ¢linkii ritm miizigin ruhudur, miizikteki en insancil yandir.
Bazilar1 bu konuya ehemmiyet vermez. Transatlantik gemisindeki motorun 6énemi kadar,
ritm de miizikte dnemlidir. Bohemyalilar, Macarlar, Ispanyollar, Polonyalilar ve Ruslar
bebeklikten itibaren ritmik miizigi duyduklar1 i¢in bunun kalitimla ilgili bir 6zellik oldugu

sOylenemez. Bu sebeple, 6grenci her ritmik miizigi duymalidir. (Lhevinne, 1972, s. 7).

Gliglii ve saglam bir miizisyenle diiet ¢almak, ritm duygusunu gelistirmek i¢in en iyi
yollardan biridir. Ritm bulasicidir. Vals Krali Strauss’un sefligi altinda seslendirilen bir
Strauss valsi ya da Mars Krali Sousa’nin yonetiminde bir Souse marsinda, binlerce insan

ritm tutarken asla hataya diigmemektedir.

Diger iyi bir plan ise 6grencinin kendisinden daha biiytik ve daha iyi ritim duygusuna sahip
sarkict ve kemancilara eslik etmesidir. Biitlin bunlarin istiinde, zamaninda c¢almak
tasarlanmal1 ve biitiin aksanlar diizenli bir bigcimde gézlemlenmelidir. Miizikte ritm yasarsa,

icra da canl ve giizel olacaktir.
Baslangi¢ ¢alismasinin ilk asamalarini gecen her 6grenci igin, sarki sdyleyen tusenin zarif

bir bicimde gelistirilme ¢alismasi1 giinliik ¢caligmanin bir pargasi olmalidir. Daha olgun

zekaya sahip 6grencilerde ¢ok daha erken bu asamaya girilebilir. Hiinerli bir 6gretmen her
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tiir egzersizi akil edebilir. En basit egzersizlerden birine 6rnek olarak, yaklasimda su basit

dizi ele alinmistir (Lhevinne, 1972, s. 21):

< [+ ]

— Iy " i—— &

Gorsel 33. Piyanoda iyi tuse i¢in egzersiz.
(Lhevinne, 1972)

Lhevinne bu c¢alisma yapilirken elin tuslarin yaklasik iki in¢ lizerinde hazir tutulmasini
istemektedir. El, parmaklarin tuslara dogru diisen sekliyle degil piyano klavyesi iizerine
tutuyormus gibi normal pozisyonda tutulmalidir. Bu pozisyon saglandiktan sonra, vurma
hissine ait neredeyse hig¢bir his olmadan ikinci parmagin ilk eklemiyle beraber kiiciik bir
sekilde diismesine izin verilmelidir. Giizel tonu mahveden sey aslinda bu vurma ya da
carpma hissidir. Piyano tusa vurus keskin oldugunda, ifadenin temiz olacagi bir daktilo
degildir. Teli metal ¢ubuklarla degil, tam tersine yumusak bir seyle kapl ¢ekiglerle calmay1
tahayytil etmek faydali olacaktir (Lhevinne, 1972, s. 21) .

El, bu hareketle asag1 inerse parmak dogal olarak egrilir, diiz olarak tutulmaz. Eger parmak
tusun ylizeyinde kalirsa; tusa carpma ya da vurma hissi olmaz, sanki tusu yakalarmig gibi bir
his olusur. Burada histe biiylik bir farklilik olacaktir. Her zaman tusa vurmak yerine, tusun
elin altinda tuttulmasi diisiiniilmelidir. Tuglarin tizerindeki fildisi yiizey, masa ylizeyi gibi

diisiiniilmemelidir.

El tekrar diistiigiinde, parmak ucunun en genis kismi tusun yiizeyine temas eder. Bilek o
kadar gevsektir ki tusun seviyesinin normal olarak altinda yer alir. Ses, elin asag1 dogru
salinmasiyla tiretilir. Eger bu dokunusun abartilmis derecede yavas hareket eden resimleri
cekilebilse, asagi dogru inme hareketinin durduruldugu ne nokta, ne yer, ne de bir an

olacaktir. Eger bu harekette boyle bir yer var olursa, bu vurma sesine neden olur..

Iyi tonu 6nemseyen 6grenci, biitiin gamlari iki elde de bu prensip otomatik hale gelene kadar
caligma sabrina sahip olacaktir ve ¢aligmalarinin sonucunda 6grenci otomatik olarak gamlari
betimlenen bi¢cimde ¢alacaktir. En son noktada gamlar, ona 6zgiir ve basit bir yliriime kadar

dogal gelecektir. Piyano calisi kendi ses giizellik anlayisina ve onu dinleyenlere gére daha
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zarif, daha hosa giden, daha tatmin edici hale gelene kadar calisacaktir. Lhevinne, iyi ton

arayisinda olan bireyin kendisini dinlemesi gerektigini siklikla vurgulamaktadir .

Lhevinne eger sessizlik Onemliyse, nota sesini susturma yontemi de notanin nasil
seslendirildigi kadar 6nemli olmalidir der. Parlak kompozisyonlarda (6rnegin Mendelssohn
Mi Minor Scherzo) sesin, tam staccato pasajlarda oldugu gibi ¢abuk ve ani bir bicimde

durdurulmasi uygundur.

Yaklasimda buna karsit olarak, melodik pasajlarda sesin sonunda “ses ¢arpmasi” na neden
olmanin oldukga ¢irkin duyulacagma dikkat ¢ekilmektedir. Bu sebeple melodik pasajlarin
sonunda Ogrenci, tonu iiretme yolundaki siirecin tam tersine hareket etmektedir. Bilek
parmak tusu terk ederken bir ucgagin havalanmasinda oldugu gibi asama asama
yiikselmelidir. Tabii ki bu hareketin sonucu olarak tus kademeli olarak ayn1 derecede yukari
cikacaktir. Ses yok olmadan 6nce pedalin tele dokunmasi saglanmalidir. Lhevinne pek ¢ok
Ogrencinin, tuslara dogru bastigini, ama diizensizlik olmamasi i¢in gereken ¢ok basit ama
hayati Oneme sahip tusu birakma isinde uzmanlagmadigini gozlemlemistir. Lhevinne

piyanoda calmada ustaligin, bu gibi detaylara bagli oldugunu savunmaktadir.

3.4. Karl Leimer ve Walter Gieseking’in Piyano Egitimine Yaklasim

Walter Gieseking piyano tekniginin temeli olarak gordiigii, Karl Leimer ile ¢alismalarindan
edindigi ¢alma tekniginin, en {ist seviyede piyanistik olanaklar saglamak i¢in en rasyonel
yontem oldugunu savunmaktadir. Leimer ile 1912 yilindan 1917 yilina kadar aldig1 egitimin,

piyanist olarak aldig1 biitiin egitimi temsil ettigini belirtir.

Gieseking, Leimer’in ilk basta 0grencilerine kendi kendini kontrol etmeyi ve talebeye
kendini nasil dinlemesi gerektigini 6grettigine deginir. Bu elestirel tislupla kendini dinleme
Gieseking’ e gore, biitiin miizik ¢aligmasinda uzak ara en Onemli faktordiir. Fikirlere
konsantre olmadan ve mevcut belli calismadaki her notaya kulak vermeden saatlerce ¢galmak
zaman kaybidir. Sadece egitilmis kulaklar, miikemmel teknik i¢in yok edilmesi elzem olan
en ince yanliglar1 ve esitsizlikleri fark edebilme kapasitesine sahiptir. Ayni zamanda,
devamli kendini dinleme, giizel ton ve hassas ses renkleri algisi, 68renciyi kusursuz bir
teknik ve giizel duyulma hissi ile piyano ¢almasini saglayacak dereceye getirecektir. Tam

tamina ritmik dogrulukta calmak, sadece siki 6z kontrol yoluyla yapilabilir. Ritmik olarak
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olmas1 gereken Olciiden farkli yapilan ve zaman degerleri bozulmus miizigin, bilinci hayli
geligmis bir dinleyici i¢in ne kadar yetersiz ve dayanilmaz oldugu tarif edilemez. Nota icras1
icin bestecinin belirttigi biitiin isaretlere bakmak, yorumcunun ustalasmasi gereken ilk
noktadir. Aldig1 egitimin ilizerinden on iki seneden fazla bir siire ge¢gmesine ragmen
Gieseking hocast Leimer’e, bestecinin niyetine mutlak saygi duymay1 6gretmesi nedeniyle
minnettarlik duymaktadir. Sadece kompozitoriin isaretlerinin hepsini dikkatle takip etmek,
ustanin fikir ve his diinyasinin i¢inde yagama ihtimalini miimkiin kilar ve sadece bu sekilde

onun ¢aligmalarinin miikkemmel icralar gerceklesmektedir.

Leimer yonteminin, dikkatli bir gozleme dayandigimi ve tamamen dogal oldugunu
diisiinmektedir; bu prensipleri uygulama bi¢imi ve onlarin bir sistem i¢inde diizenlemesinin,
deneyimlerine gore talebenin miizik becerilerini tamamen gelistirmek ve icralarinda biiyiik
ifade giiciinii kullanmasini1 saglamak icin, tek yol degilse bile en kisa yol olduguna iddia
etmektedir. Kullandig1 ¢alma ve egitim yonteminin, ufak kisisel degisikliklerle, genel olarak
uygulanabilir oldugunu iddia etmektedir. Eger dogru bi¢cimde anlagilirsa, yani eger 6grenci
nasil ¢alismas1 gerektigini anlarsa her 6grenciye biiyiik fayda saglayacaktir (Gieseking ve

Leimer, 1972, 5. 9).

Leimer 6gretim yontemini, digerler yontemlerden ayiran en 6énemli noktanin kulak egitimi
oldugunu ifade eder. Pek cok piyanist, kendini dogru bi¢imde dinleme yetisine sahip
degildir. Dizilerin yapilarin1 dikkat etmeye alisiktirlar ve bunun sonucunda yanlis ¢alinan
sesleri fark ederler. Ama kisi modern fikirlere uygun olarak miikemmel ¢almak istiyorsa, bu
yeterli degildir. Bir piyanist i¢in sesin tam olarak hangi tonda oldugunu fark etmek, ses
kalitesi, ses uzunlugu ve ses kuvvetini fark etmekle karsilastirilinca ikincil derecede
mithimdir. Bu tonal 6zellikler dikkatle gbzlemlenerek, biitiin performans tamamen farkl
temizlik ve daha belirgin bir karakter kazanacaktir. Ayri1 evrelerin bulundugu tutarsiz
performans, her degisimin takip edildigi ve asir1 giiclii niians ve ritmik degisikliklerin terk
edilerek ince ifadelerle zenginlesen miizik diinyasina gececektir. Gieseking’in de belirttigi
gibi, kisinin kendini dinlemesi biitliin miizik ¢alismasindaki en 6nemli faktorlerden biridir.
Kisinin kendi ¢aligini elestirel bir kulakla dinleme yetenegi ve kendi ¢alisin siirekli kontrol
altinda tutma kapasitesi, azami konsantrasyon yoluyla gelisecektir, ayn1 sekilde kapsamli

kulak egitimi de tez ilerleme icin 6n kosuldur.
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Kulak egitiminde, ¢aligilan miizik pargasi hakkinda dogru bilgiye sahip olmak elzemdir. Bu
sebeple, parcay1 calmaya baglamadan Once, par¢anin zihinde canlandirilmasi esastir. Eger
bu canlandirma noksansiz bir sekilde yapilirsa, par¢a ezbere dogru bir bigimde
calmabilmektedir. Leimer, zihinde canlandirma metodunun tamamen ve evrensel olarak
yararlanilmamasi ilging bulmaktadir. Sirf bu teknigi uygulayarak bir 6grencinin, on- on bes
dakika igerisinde daha oOnce hi¢ gormedigi Debussy’nin “Children Corner” eserini
ezberledigini ve parcay:r biitiin ifadeleriyle beraber miikemmel bi¢imde caldigini ifade

etmistir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 11).

Leimer’e gore piyano c¢alarken dogal tavir kazanmak i¢in, yani miimkiin olan en az zorlama
ve ¢abayla calmak icin, kaslar1 bilin¢li kullanmay1 ve onlar1 bilingli bir sekilde rahatlatmay1
ogrenmek son derece Onemlidir. Bunun i¢in uyguladigi yontemin, diger pedagoglarin
cogundan farkli oldugunu itiraf etmektedir. Biitliin gereksiz hareketler zararlidir. Amag,
piyano ¢alarken miimkiin olan en az kasilmanin olmasidir. Gieseking’de Leimer sisteminde,
tamamen gereksiz hareketlerden kagmildigina ve o an gerekli olmayan kaslarin
kullanilmamasinin 6nemine deginir. Bu sistemin, gevseme anlaminda siiphesiz bu amaca en

hizl1 gétiiren sistem oldugunu iddia etmektedir.

Leimer 6grencinin ilk 6grenmesi gereken noktanin, kollarini rahatlatmasi oldugunu diisiiniir.
Bu rahathig1r elde etmek i¢in derslerde uyguladigi yontemi anlatmaktadir. Uyguladig
yontemde Ogrencinin kollarini, omuzlar1 yiiksekliginde kaldirtir, bu asamada kollarin
kesinlikle gevsek kalmasi gereklidir. Sonrasinda elini ¢eker ve kol sanki 6lii bir kol gibi

diiser. Bu bicimde, kaslarda rahatlik saglanacaktir.

Yiirtirken el normalde hafif bir egime sahiptir, parmaklar kaslar1 asla yormayacak bicimde
ice dogru biikiilmiistiir, gerilmis ya da devamli biiyiik egimde bulunan parmaklar bir sekilde
kaslar1 zorlar ve yorar. Yiirlinen zamanlarda rahat kaslarla elin aldig1 dogal pozisyon, piyano
calinirken alinan temel pozisyon olmalidir. Calarken, ¢cogunlukla parmakla hafif bicimde
egimli olmalidir ve parmak eklemlerini diizlestirmekten (¢okmek) miimkiin oldugunca

kacinilmalidir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 13).

Piyanist arkadan destek almadan taburenin 6n kisminda oturmalidir. Viicudun st kismi

hafifce ileriye dogru egilmelidir. Ust kol, omuz ekleminden gevsek bir bicimde ileri dogru
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sarkitilmalidir. Tabure, kolun asagisinin klavye diizeyine kaldirilmasina olanak saglayacak

kadar yukarida olmalidir.

Talebe bir pargaya baslarken, oncelikle par¢anin Sl¢ii sayis1 ve tonuna dikkat etmeli, nota
resmini zihninde canlandirmalidir. Zihinde canlandirma yonteminde, 6grenciye icra edilecek
olan notalar arasinda, aralik bilgileri kullanilarak baglantilar kurmas: saglanmaktadir. Bu
metotla, ayn1 zamanda oOgrenciye calisilan kompozisyonun formunu en iyi bicimde

kavramasini da saglamaktadir.

Leimer ¢aligmalarinin basinda olan 6grencilerin her giin ders almalar1 gerektigini ve daha
sonrasinda ise haftada en az {i¢ giin derslere devam edildigini belirtmistir. Bu 6grencilerde,

baslangi¢ seviyesinde bir etiit ¢caligmasini nasil yonettigi hakkinda ufak bir 6zete yer verir:

Birinci giin, zihinde canlandirma ydnteminden sonra ezberlenen egzersiz dgrencinin alisik

oldugu bicimde calinacaktir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 21).

Ikinci giin. Talebe asagidaki hususlara dikkatle gozlemleyecektir:

1. Piyanoda dogru durus.

2. Kol ve elin kesin pozisyonu.

3. Altl aralikli tuslar iizerinde birinci ve besinci parmagin pozisyonu.

4. Bilek ve dirsegin pozisyonu.

5. Ust kolun alt kolla uyum icinde hareket edecegi sekilde biitiin kolun kaldirilmas1 ve
indirilmesi.

6. Tuslara yaklagik iki in¢ ylikseklikten basilmasi. Bu duruma gore degisiklik
gosterebilir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 21).

Eser ikinci giin, kisa boliimler olarak ¢alinmali ve kusursuzluk kazanilana kadar bu ¢alisma

tekrar edilmelidir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 21).

Ucgiincii giin. ikinci giiniin kurallar1 gézlemlenecektir. Rahatlik hissi, gériinen bir yardim
olmadan kazamlmalidir. Ogrenci, bilegin sakatlanmasmna neden olacak bir baskidan
kacinmalidir ama bilegi her zaman hafif gergin tutmalidir. En biiyiik dikkat, egzersiz
boyunca rahatlamanin saglanmasina verilmelidir. Eger 6grenci bu emele ulasirsa, piyano

calmada biiyiik bir ilerleme kaydedecektir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 21).
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Dordiincii giin. Sesleri, olmasi gereken tam zamana esit olacak bigimde ¢almak igin bir
deneme yapilmalidir. En ufak hata dahil dikkatle not alinmalidir. Bu agidan, ayrintili kulak
egitimi elzemdir. Bu deneme ne kadar dikkatli ve sakin bicimde gerceklesirse, teknik igin
cok biiylik 6nemi olan sonuclar da o kadar ¢gabuk kazanilacaktir (Gieseking ve Leimer, 1972,

s. 21).

Leimer tarif edildigi bicimde iyice incelendikten sonra eger bir egzersiz hatasiz ¢calinmak
isteniyorsa, birkag haftalik ¢calisma ve yogun konsantrasyonun gerekli olacagini belirtir. Bu
problemlerin ¢6ziimii kolay degildir, aslinda ¢ok karmasiktir; ama zeki 6grenci biiytik bir
dikkatle bu sorunlar1 ¢ozmeye calusacak ve ilk gorevinde ustalasmadan yeni bir ¢alismaya
baslamak i¢in bir arzu duymayacaktir. Bu etiidiin tek olarak ¢alisilmasi yolu ile, sonuglar ii¢
ya da dért hafta icinde elde edilecektir. Ogrenci artik klavye iizerinde elin yeni ve dogal
pozisyonuna aligkan olacaktir; tuslara biitlin kolun yardimiyla dokunacaktir, ses
yiiksekligindeki ve nota uzunlugundaki en hafif piiriizii duyacaktir ve parmaklarin1 beynine
itaat etmesi i¢in egitmis olacaktir. En onemlisi, en gii¢ isteklerde bulunmay1 6grenecek ve
en basit pargayi bile, baslangi¢ seviyesi ve ¢ocuklar i¢in yazilmis olmasina karsin olabilecek

en milkkemmel bi¢imde ¢almanin ne kadar zor oldugunun farkina varacaktir.

Daha sonrasinda ise Leimer piyano egitimine, dgrenciye farkli bir ¢alig stilini gosterek
devam etmektedir. Ogrencinin, bu stili titizlikle icra etmesinin ve avantajlarini bilmesinin
son derece onemli oldugunu savunur. Bu stil ile 6grenci giizel legato ¢alma bi¢imini
ogrenecektir. Bu stil i¢in, bahsedilen dogal parmak pozisyonu son derece dnemlidir, ¢iinkii
parmak uclarindaki hislerin yeterli kullanimina izin verir. Bu his, eger parmaklar iceri dogru
¢ok kivrilirsa kaybolur. Bahsedilen stile dgrencileri alistirmak icin Leimer, Bach’in Iki Sesli
Invention kitabindaki ilk ¢alismay1 kullandigini aktarmaktadir. Bu eserin, bahsedilecek
sekilde icra edildigi takdirde gercekten dogru miizik karakterine ulasilacagimni iddia
etmektedir. Yapilacak ilk sey, biitlin dikkatin legato tuseye verilebilmesi i¢in pargay1 zihinde
canlandirmaktir. Zihinde canlandirmanin yardimiyla 6grenci, ayn1 zamanda kompozisyonun
yapisini da tantyacaktir, parcay1 ¢abuk bigimde ezberlemek, eger takip eden bi¢cimde ¢aligma

yapilirsa, miimkiindiir.

Oncelikle dgrenci yine zaman ve ton isaretleri hakkinda bilgilendirilmelidir: 4/4 ve Do

major. Motif, ilk vurustaki ikinci onaltilik notada baslar ve yukar1 ¢ikan dort ses ve
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sonrasinda inici liglii notalardan olusur ve beslisine (dominant) atlama yaparak biter. Begliye
yapilan atlama, inventionun devaminda sik sik degistirilmistir. Motif, li¢iincii vurusun ikinci
ceyreginde daha pes seste ayni bicimde ortaya ¢ikar. Bu motife kontrpuan olarak {ist seste

sekizlik notalar eklenmistir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 23):

{ ===
ANY 1 A
e | S

Gorsel 34. Bach Motifi
(Gieseking ve Leimer, 1972)

Birinci motif, ikinci Olgiide sol notasindan daha yiiksek seste, en son notada beslisine

atlayarak su formda tekrarlanir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 23):

K
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Gorsel 35. Motifin sol notasindan tekrari
(Gieseking ve Leimer, 1972)

Ayni dlgiide alt ses, onceki 6l¢iideki motifin atladigi besliyle baslar ve kontrpuanda bir oktav
altindaki nota bu notay1 takip etmektedir. Uciincii dértliik vurustaki ikinci onaltilik notada
motif yine alt seste sol notasiyla baslar, burada besli nota atlamasi, dortlii notada atlayarak
degisiklik gostermistir. Ugiincii 6lgiide motifin ters cevrimiyle (inversion) karsilasilir,
burada dort kere inversion tamamlanir, besliye sigrayis her zaman ikili aralik i¢inde
gercekleserek degistirilmistir. Motifin bu ters ¢evrimleri birbirini bir dizi gibi takip eder, her
zaman bir alcak sesten baslar ve bahsedilen iiclincli ve dordiincii OSlgiiler, zihinde
canlandirma yoluyla kolaylikla ezberlenebilinir. Alt partide, kontrpuan i¢inde dort adet yine
ardisik sekizlik notalarla karsilasilir, sonrasinda sol major dizisine benzer bigimde sol
notasindan baglar ve en sonda mi notasindan itibaren alt1 gam notasi takip etmektedir. Bu
notalar1 dikkatle ¢alistiktan sonra, zeki okuyucu ve miizisyen inventionun ilk dort dl¢iisiinii

nota olmadan calabilecektir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 25).

Besinci dlgiide, alt partide re notasinda motifle karsilasilir, son atlama dortlii atlama olarak
gerceklesir ve bu motifi si notasindan sol notasina kadar ¢ikici sekizlik notalar takip eder.
Sag el sekizlik la notasiyla baslar, la notasi, do notasina atlayarak re notasina iner.
Bahsedilen o6lgii, ticlincii vurugun ikinci onaltiliginda la notasiyla baglatan ters motifle

bitmektedir. Altinci dlgiide ilk iki vurus ticlii dizi ile devam eder, dordiincii tiglii dizisi re
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notasinda biter, sonrasinda sol major kadansiyla inventionun ilk bdliimii sona ermektedir.
Ogrenci bu élgiileri noksansiz bicimde zihinde canlandirdiktan ve dogru siirede galabiliyor
olduktan sonra, tuglara baski yoluyla dokunma stilini nasil oldugunu 6grenmeye konsantre

olabilir (Leimer, 1972, s. 25-26).

Leimer, her hareketi kontrol edebilmek i¢in bu parganin ¢ok yavas calisilmasinin gerekli
oldugunu belirtir. Yine ayni parcada, dogru parmak teknigini miimkiin olan en hizli bicimde
gelistirmek adina kaslarin rahatligina ve hatta ses yiiksekligine dikkat vermek son derece

Onemlidir.

Lhevinne parcalar1 ¢alisirken, biitiin olarak calisilmasini 6nermemektedir. Aslinda, bu
bastan sona diiz ¢caligma usuliiniin yasaklanmasi gerektigini diisiiniir. Her bir 6l¢iiniin, derhal
zihinde nota resmine aktarilmasini saglamasi gereklidir. Bu yaklagimda verilen 6neri sudur:
Ogrenci birinci Olcliyli tamamen ezberlemeden, diger dlgiiye ilerlememeli; her defasinda
sadece birkag¢ Olcli segmeli ve giin siiresince dort ila alti sefere kadara tekrar yaparak bu
Olciileri calismalidir. Eser kiiciik kisimlar halinde ¢alisilmali ve bu kiiciik kisimlar tist {iste
tekrar edilmelidir. Calisilan parcanin kiiciik boliimlere ayrilarak tekrarlanmasi yoluyla,
esitsizlik ve diizensizlikler ¢cabuk bigimde diizeltilir. Burada ortaya konan ¢alisma bigimi
parmaklar1 miikkemmel bigimde ¢alistirmakta, 6grencinin onlar1 yonetmesine yardim etmekte

ve en sonunda icrada mitkemmellige ulastirmaktadir.

Bahsedilen eseri ¢alistirirken, genellikle motifi her onaltilikta yetmis metronom derecesinde
vuracak yavaslikta c¢aldirdigini eklemektedir. Dogru parmak icrasini kontrol etme gorevi,
beynin mevzusudur. ilk basta, ses ¢alismasi piano ve pianissimo niianslartyla limitlidir,
sesler ses yliksekligi olarak esit ve tam siirede duyulana kadar ¢alismaya devam edilir. Bu
egzersiz kulagi 0yle derece egitecektir ki birkag giinde talebeler daha agik ve iyi bir bicimde
duyacaktir. Yiiksek ve yumusak sesleri birbirinden ayirmayi 6greneceklerdir. Sesin tam
uzunlugunu tasarlayacak ve onlarin degerlerini hissedeceklerdir. Bu pek ¢ogu icin kabul
edilmesi zor bu calismanin yaklasimda, kulak {izerinde ger¢ek bir etkisi olduguna
inanilmaktadir. Ilk egzersizde, uygun 6l¢ii siiresi kazanilana kadar tempoyu asamali olarak
hizlandirmak 6nemlidir. Kisi daha sonrasinda, kompozisyonun calisilmasi ve tekrarlanmasi
gereken zor kistmlarini kisa olarak ele almalidir. 11k egzersizde oldugu gibi dgrenci basta
cok yavas c¢aligmali, ufak ufak ama asla ¢ok cabuk olmadan tempoyu egzersiz hatasiz

calinana kadar hizlandirmalidir. Bu bi¢gimde, kisimlar ciimleler tamamlanana kadar birbiriyle
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baglanmalidir. Gieseking ve Leimer daha uzun ciimleler {izerinde c¢alismay1
onermemektedir, bu ylizeysel ¢alismaya neden olabilir. Daha sonrasinda bitmis climleleri
gruplamak kompozisyonun yapisini anlamay1 ve igerigine uygun bi¢imde icra edilmesini

saglayacaktir. (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 90-91).

Ik invention galigmasi, tuslara baski uygulayarak ve mutlak rahatlikla nasil giizel “sarki
sdyleyen” tuse kazamldigimi 6gretir. Ogrenci, heniiz yoruma 6zel dikkat vermeden sadece
inventionu dikkatle kontrol ederek diizgiin bigimde calsa bile, eserin Ogrenci iizerinde

biraktig tesir ¢ok biiylik olacaktir.

Tasvir edilen yaklasima gore, cok sayida invention ¢almak yerine bir ya da iki invention
caligmasina daha ¢ok zaman verilerek iyi piyano icrasi i¢in istenilen beceriler daha kesinlikle
ve daha kisa siirede kazanilacaktir. Leimer biitiin 6grencilerinin yorumlarinda en yiiksek
miikemmelige ulasmaya biiyiik ilgi gosterdiklerini ve bu mitkkemmeligi kazanmak adina ¢ok
cabaladiklarini not etmektedir. Hepsi tekniklerinin ne kadar hizli ilerledikleri fark etmisler
ve bdyle bir ilerlemenin bir siirii inventionu yarim yamalak calisarak yapilamayacagin

anlamisglardir.

Calisma sirasinda ilk basta 6grenci daha ¢ok teknik problemlere yakalandig icin, parga
yorumuna dikkat vermek zararlidir. Eger yorum hatali ise, 6grencinin kulagi yanlis etkilenir
ve yorucu hatalar1 diizeltme isi tekrar tekrar baslar. Ogrenci oncelikle, kiigiik kisimlar
detaylariyla ¢aligmali ve sonrasinda biraz daha ileriye gitmelidir ve devam edilen kismi1 da
aym bigimde calismalidir. Ug¢ ya da dort kisa boliim, bu galismadan sonra beraber olarak

pratik edilebilir.

Leimer ayrica climlelerin biitiin olarak calisilmasinin da dogru olmadigina deginir. Tam
tersine, tek seferde climlenin kisa boliimleri {izerine bastan basa ustalasmak, 6grencinin

biitiin cimleyi kusursuz bi¢ime getirmesini saglamaktadir.

Leimer otuz dakikaya kadar siiren araliksiz konsantrasyonun, talebeyi biiyiik ihtimalle
zorlayacagini sdylemektedir. Konsantrasyon azaldiginda calismaya devam etmek, elde
edilecek sonuglar bu zorlamaya deger olmadig: i¢in yararsizdir. Bu sebeple, baslangicta
ogrencilerin, dikkatleri dagilacag: i¢in verilen zamandan daha uzun siirede c¢aligmasina

miisaade etmedigini ifade etmektedir. Daha uzun calisma yardimci degil, zararli hale
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gelecektir. Kisa siire calistiktan sonra 6grenci, beyninin dinlenmesine izin vermek i¢in bir
siire ara vermeli ve yaklasik bir saatlik bir aradan sonra, son ¢alistig1 kisimlarla baslayarak

tekrar caligmasini stirdiirmelidir.

Leimer konser piyanistleri i¢in bile giinde bes ya da alt1 kere yapilan yarim saatlik caligmanin
yeterli olacagini iddia etmektedir. Giinliik bes, alt1 ya da yedi saatlik ¢aligmalar genellikle
konsantre olmadan yapilmakta ve aym1 zamanda saglik icin zararli olmaktadir. Burada
Ozetlenen metotta istenen zihinsel ¢aligma, dogal olarak zorlayicidir ve zihni uyusuk olan
ogrenciler i¢in ¢ok aci verici olacak ve hoslarina gitmeyecektir. Fakat bu metotla, gercekten

iyi ve hayret verici sonuglar edinildigi one siirtilmektedir.

Piyanistler, siklikla kompozisyonun nota yaziminda (6zellikle ritmik olarak) degisiklik
yapmalari gerektigine inanirlar. Bu degisiklikleri dogru okuma yapamadiklari i¢in, yilizeysel
calma stilinden dolay1 ya da besteci onlar1 esit degerde yazmasina ragmen onaltilik dizisini
ritmik olarak diizensiz ya da gii¢lii rubato ile galarak ¢almanin daha ilgi ¢ekici oldugunu
diistindiikleri i¢in, ¢ok sik ve bilingsizce yapmaktadirlar. Buna karsit kompozisyonun tam

dogru icrasi, gergekten milkemmel yorumun iizerine kurulabilecegi tek kaynaktir.

Gieseking de katildig1 miizik aktivitelerinde, cogunlukla teknik ve miizikal ag¢idan daha az
kabiliyetli olan, eserin igerigini ya da mesajin1 tamamen kavramayan miizisyenlerin bu
yetersizliklerden Otlirli parcalar1 ilging yapmak admna parcalarda yanlis bi¢cimde rotus
yaptiklarini ve asir1 serbest uygulamalarda bulunduklarini fark ettigini ifade etmistir. Bir
geng miizisyen neredeyse asla, gergekten dogru bicimde ¢almanin ne kadar zor oldugunu
anlamaz. Bu sadece parmak teknigini degil ayn1 zamanda tam olarak bestecinin isteklerine
bagli kalarak yapilan ifade teknigini de icermektedir. Bu teknik, sadece biitiin tuse teknikleri
ve renklerde ustaliga ulasildigi zaman miimkiindiir. Gieseking’e gdre bu ustalik, miizisyenin
bir sesi ya da miizik climlesini ¢agristirabilecek gorsel temsili yaratmasini saglayacak kadar
ileri gitmelidir, baz1 sesler ve climleler otomatik olarak gerekli el ve kol hareketlerine

doniigsmelidir.

Leimer ritm, stil ve formda miizisyenlerin bilmesi ve hissetmesi gereken belli estetik kurallar
oldugunu belirtir. Notada yazmayan bu kiiciik yorumla alakali degisimlerin, nerede
yapilmasina olanak oldugunu estetik kural bilgisiyle hissedildigini de ekler. Ornegin her

climlede, tempoda hafif bir hiz ya da ses yliksekliginde kii¢iik bir ylikselmesine izin verilmis
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bir zirve varken, zirveden ciimle sonuna dogru tam tersinin yer aldig bir kisim oldugu ¢ok
iyi bilinen bir gercektir. Eger bu ince detaylar dogru bicimde, dogal bir uyumla icra edilirse
hi¢ sliphesiz ciimleye hayat verir, dogal miizik hissini yansitir ve ifadeyi artirir (Gieseking

ve Leimer, 1972, s. 43).

Tempo iizerinde bu degisimler fazla yapilmamalidir. Ogrenci neyin dogru oldugunu
hissetmek i¢in egitilmeli ve 6gretmen yorulmadan, bikmadan ritmik tempo degisimlerinin

orantili olarak nasil yapildigini gostermeli ve bu agidan higbir seyi gecistirmemelidir.

Kompozisyonun herhangi bir boliimiinii dogru bigimde icra edebilmek i¢in, ilk basta eserin
miizikal manasi ve zirvenin nerede oldugunu diisiinmek gereklidir. Ikinci asamada, teknik
olarak ustalagsmak gereklidir boylece miizisyen engelleyen bir sey olmadan hissettiklerini
ifade edebilecek bir pozisyonda olmaktadir. Piyano derslerinde dogru icra fikrini vermek
icin, kiigiik kisimlar1 sarki biciminde sOylenebilecegi de eklenmektedir. Ayn1 zamanda,
icrada dogru tuse stilini uygulamak da 6nemlidir. Bu sebeple eger 6grenci en kolay, en
saglam ve zevkli icra bicimini bulmak istiyorsa, 0gretmenin iyi bir piyanist olmasi,
boylelikle farkli tuse stilleri kontrol edebilmesi ve avantajlarimin ne oldugunu bilmesi

elzemdir.

Leimer’ e gore, bir pedagogun en o6nemli gorevlerinden biri, 6grencisine nasil dogru
caligilacagini dgretmektir. Ogrencisine en iyi ¢alisma bicimini gdsteren dgretmen, en biiyiik
ovgiiyli hak etmektedir. Calismak, par¢anin bazi boliimlerinin devamli tekrar1 anlamina

gelmektedir.

Bir kompozisyon calisilirken, eger biitiin vazifeler bastan basa anlasilacak ve biitlin
detaylariyla beraber icra edilecekse, kisiyi bir problemle sinirlandirmak énemli pedagojik
bir bilgidir. Daha ileri seviyedeki talebeler, calismada bir problemden fazlasiyla

ilgilenebilirler. Bu bilgi onlarin gelecekteki basarilari igin biiyiik bir kazanctir.

Kisinin oncelikle biitiin isi, nota lizerinde inceleme yaparak nota degerlerini tanimaktir. Bu
kavramlar {izerinde ustalastiktan sonra, kisi uygun tuse bicimlerini 6grenmelidir. Kisi
yalnizca bahsedilen problemleri tatmin edici bir bigimde ¢ozdiikten sonra, biitiin icra
iizerinde diislinmeye baglayabilir. Birinci simif piyano icrasi, sadece bu problemler tam

dogrulukta ve son derece Ozenle ¢oziildiikten sonra miimkiindiir. Problemlerin ¢oziilmesi
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ayni zamanda tam konsantrasyon meselesidir. Derslerde hedef, dgrencinin kompozitdriin
istek ve ifadelerini takip ederek en hizli ve en dogru bicimde miizigi anlama ve kavramasin

saglamaktir.

Ritmin dogru icrasit son derece onemlidir, ¢iinkii genellikle kompozisyonun karakteri bu
unsura dayanir. Eger talebe en kiiciik zaman 0l¢iilerini tamamen dogru bigimde duydugu ve
icra ettigi noktaya ulasirsa, kulak egitiminde giinler siirecek bir egitim kadar genis ¢apta bir
ilerlemeyi, yillarca calisan kisilerden ¢ok daha kesin bir bicimde kaydetmistir. Siklikla
konserlerde yer alan piyanistlerin bile 6zel olarak c¢alisirken sayamadiklarini ve saydiklari
zaman ise tamamen ige yaramayacak ve faydasiz bicimde diizensiz olarak sayabildiklerine
tanik olunmustur. Lhevinne talebesi her kismi metronoma uygun olarak icra edebilme
kapasitesine sahip olduktan sonra, ona serbest bigimde calmayi gosterdigini belirtir

(Gieseking ve Leimer, 1972, s. 93).

Ritm, 6nem bakimindan melodi ve formun yanindadir. Nota degerlerine uygun oran
olusturmak i¢in, kompozitoér belli bir zaman belirtir ve bu surette biitiin kompozisyon
boyunca devam edecek Olciileri yaratmaktadir. Bu kesin (bdlmeli) diizenleme nispeten

yenidir. Aslinda, on altinc1 ylizyilda bu tarz zaman bdlmeleri bulunmamaktadir.

Zaman diizeni, cogunlukla ¢ok sayida basit Ol¢ii ya da tekrar boliinmiis pargalar tarafindan
belirlenmektedir. Basit diizen iki ya da ili¢ bolmeye sahiptir; tekrar boliinmiis kisim pargali
esdegerlere sahiptir. Soylendigi gibi, parca icinde zaman degisebilir. Olgiileri bdlme
(bolimlere ayirma) ve bolim degerlerini toplama prosediirii, talebeler icin temel ve ¢ok
onemli bir gérevdir. Olgiileri boliimlere ayirma, kisi biitiin bélme bicimlerinde tamamen
uzmanlasana kadar calisilmalidir. Ogretmen, ogrencilerine ilerledikge Haydn’in yavas
boliimlerinde yer alan bazi pasajlar gibi daha zor 6rnekler vermelidir. Baz1 zamanlar, tam
zamanda calmak iizerinde yeterince durmayan ya da asla dnem vermeyen 6grencilerin, zor
eserlerdeki belli pasajlar1 kulaktan caldigiyla karsilasilmistir (Gieseking ve Leimer, 1972, s.
94-95).

Leimer ¢ok kisa ve sesli saymanin, ritm duygusu i¢in en iyi ¢6ziim oldugunu savunur. Tabii
ki, bu sarkicilar ve tiflemeli ¢algilar i¢in miimkiin degildir, yine de bu keskin ritm duygusunu
o ya da bu sekilde daha 6nce sayma bi¢iminde kazanabilirler. El ¢cirpma ve ayak vurma

hassas kulak egitiminde yetersiz 6dnemde olmasi sebebiyle giivenilmez metotlardir. Iyi
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egitilmemis kulak, miizik alemine bir bariyerdir. Leimer goriislerine, ¢alarken saymaya izin
bile vermeyen modern meslektaglarinin karsi koyacagini bildigini ekler. Gieseking gibi bir
sanatc¢1 arada sirada saydigini kabul ettiginde ve Profesor Straube koro {iyelerini ¢alistirirken
keskin bigcimde sayarak ve hatta belli sarkicilarin omuzlarina hafifce vurarak ritmi
belirttiginde, sesli saymanin ritm duygusunu gelistirmek i¢in uygun bir yol olduguna ikna

oldugunu belirtir. Bahsedilen iki 6nemli sanatc1 da Leimer’in fikirlerini desteklemektedir.

Sayarak calarken talebe sunlari goézlemlemelidir: sekizlik notalar1 calarken esitsizlik
meydana gelmemesine dikkat etmelidir. Gergekten kisa bir bi¢gimde “bir-ve-iki-ve ii¢ vs.”
olarak sayilmalidir. Ayn1 zamanda en basit egzersizleri yaparken yiiksek sesle sayma
caligmas1 yapilmalidir. Esitsizlik siklikla, bir pasajda ustalasiimadigi zaman meydana
gelmektedir. Geng miizisyen bu tarz kiigiik boliimleri, icrasi saglamlik noktasina ulagana
kadar calismalidir. Ilk bastan itibaren bu sekilde ritmik egitim alan &grenciler, ileride

ogretmenlerine ¢ok az sorun ¢ikaracaktir (Gieseking ve Leimer, 1972, s. 98).

Bir diger sorun ise nota degerini kisaltmaktir. Bu yaygin hataya 6rnek olarak, daha yiiksek
zaman degerine sahip notalardan sonra daha kisa olarak c¢alinmasi gereken notalarin
icrasindaki hata; mesela ikilik ve dortliik notalar1 takip eden onaltilik notalarin daha hizl
calinmasi gosterilebilir. Ayni kotii aliskanlik esler ve aralar hususunda da var olmaktadir.
Pek cok calgici, climlelerin i¢inde yer alan durak ve aralarin, ciimle sonlarinin ve bolim
sonlarinin notalar kadar 6nemli oldugu gergegini géz ardi etmektedir. Hem notalar hem de
esler, Ol¢li ve ritim duygusunu olusturan faktorlerdir. Sesli ve tam saymak tam zamani
tutmak icin temel olsa da art arda benzer figiirler durumunda devamli saymadan kaginilmasi
tavsiye edilir. Ogrenci bu 6zel bransta ilerleyecegi igin, sdzel olarak saymadan da ritmik
calabiliyor olmas1 gerekmektedir. Metronom gegici olarak zaman deneticisi ya da acil 6l¢ii

aleti olarak kullanilmalidir, her zaman kullanilmamalidir.

Herkes tusa dokunus biciminin, ses kuvvetinin icrasinda yararlanildigini bilmektedir.
Ingilizce niianslar icin kullanilan “Dynamics” kelimesinin Yunancadan geldigi ve giic
anlamma geldigi belirtilmektedir. Gieseking ve Leimer ise miizikte niiansi; farkl
derecelerde sesler i¢in uygulanan gii¢ bilimi olarak tanimlamistir. En hafif sesler ve akorlar,
parmaklarin klavyede uzanmasiyla, hafifce tuslara bastirilmasiyla elde edilmektedir.
Kuvvetli sesler ise, parmaklarin, elin ve Onkolun esnek bigimde sallanmasi ile

saglanmaktadir. Fortissimo niiansini diisiiniiliirse, biitiin kol tuslara dogru itilmektedir.
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Talebeye, niianslarm 6nemi miimkiin olan en kisa zamanda o&gretilmelidir. Ogretmen,

calisilan kompozisyonlar kiigiik olsa da 1srarla karakteristik renkler {izerinde durmalidir.

Leimer, pek ¢ok 0gretmenin dgrencilerine parcalarini ¢aligmasi i¢in ¢ok kisa siire verdigini,
eldeki eser tizerinde hakkiyla ustalagilmadan yeni bir esere gecildigini gézlemlemistir. Kendi
deneyimlerinde ise tam tersi tutumu uygulayarak biiylik ilerleme kaydettigini iddia
etmektedir. Aslinda pek ¢ok kisinin belli bir parca iizerinde ¢aligmayi bitirdigini diistindiigii
zaman, c¢alisma siras1 miizik egitiminde en Onemli etap olan dinleme c¢aligmasinin
uygulanmasma gelmistir. Bu etapta 0grenci detaylar iizerine nasil ¢alisildigini
ogrenmektedir. Calismalara biiyilik bir ilgi duyarlar, gelisme ve ilerleme olanaklarinin ne
kadar smirsiz oldugunu fark etmektedirler. Kompozisyondaki incelikleri tanir, miizik
caligmalari keyif verir ve kendi yeteneklerinden daha emin hale gelmektedir. Dolayisiyla bu

caligma ile konser sahnesinde neredeyse hi¢bir gerginlik hissetmeyecektir.

3.5. Gyorgy Sandor’un Piyano Egitimine Yaklasimi

Sandor i¢in sanat ve sanatkarlik ¢algicinin orijinal, kisisel ve kanaatkar yaklasimla, yiiksek
estetik kurallarla, ustalikla miizigin dogru ve derin taraflarini ortaya ¢ikarmasini ifade
etmektedir. Sanatkarliga yakin olmak ve ulasmak i¢in, sanatkarlik derecesine yiikseltecek
istlin beceri i¢in, kisinin tam piyanistik ustalik gelistirmesi gerektigini vurgular. Sanat ve
yorum soyut ve tanimlanamazdir, tahmin edilemez ve dogaglama 6gelerle doludur, ama
piyano c¢almak Oyle degildir. Piyano tekniginin bilesenleri agikg¢a tanimlanabilir; insan
viicudunun anatomisini ve hareketlerini, enstriimanin mekanizmasini ve yer ¢ekimi giiciinii
icerir. Bununla beraber, piyano teknigini olusturan bu hareketler, onlara karsit gelen miizik
yazisint yansitmalidir: eger hareketlerle onlara karsilik gelen duygular birbiriyle

iliskilendiriyorsa bu zorunludur.

Sandor ¢alismay1, 6grenmenin bir evresi olarak gormektedir. Calisirken harcanilan sayisiz
saatler diislinliliirse ve bu saatler, aslinda performans sirasinda harcanan siireyle
karsilastirilirsa, yiiksek onceligin calismanm kendisi oldugunu kavranacaktir. Ogrenci
verimli ¢alisma aligkanliklar1 gelistirmek icin ¢abalamalidir, bu aligkanliklar minimum
eforla maksimum verim elde etmeye dayalidir. Ogrenme teknigi gelistikge 6grenci haz
alacaktir; aslinda miimkiin olan seylerde sinir yoktur. Kisinin 6grenme kapasitesi, ¢arpici

derece gelisebilir.
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Performans meselesi, Sandor i¢in en son konudur. Sandor yasadigi donemde, daha 6nceki
zamanlardan daha fazla miizik tizerine ders verildigi ve yazildigin1 dogrular ama nihai
hedefin miizigi duyulabilir kilmak, yani ¢almak oldugunu vurgular. Kendi kitab1 da dabhil,
bu kitaplarda yer alan her sey kisiyi performansa hazirlamak amaciyla tasarlanmistir. Biitiin
analiz, kompozisyon, teknik, yorum, ezber, nasil ¢alisilmali ve nasil uygun miiziksel ifade
gelistirilir ¢aligmalariin hepsi, bu gayeyi tasimaktadir: piyanistleri konser piyanistlerine
doniistiirmek. Aslinda, icra etmek de bir 6gretme formudur; nasihatlerini gdsterebilen bir
ogretmen, dediklerini yapamayan bir 6gretmenden kiyaslanamaz bi¢gimde daha etkilidir.

Sandor konser veren d6gretmenlerin daha etkili oldugu goriisiindedir (Sandor, 1981, s. 220).

Sandor ¢aligmay1, hareket aligkanliklarinin tekrar yoluyla kazanildigi 6grenme sathasi olarak
tanimlamaktadir. Ogrenmenin diger evreleri; parcayr okumak, anlamim aramak ve
ezberlemeyi icermektedir. Klavye basina gegildiginde notaya uygun olarak hareketler icra
etmeye ¢aligilir. Bu hareketler istenilen hiz, niians, yorum ve miizik ruhu saglamlastirilana
kadar tekrar edilmektedir. Calismak, belli hareket kaliplarini oturtmaya calisip, ilgili
pasajlarda onlar1 uygulamaktir. Ogrenci bu hareketleri otomatik olarak icra etme noktasina

ulagtiktan sonra, sadece yorum iizerine konsantre olabilir.

Sandor 6grenme stireglerinden bahsetmektedir. Nota ezberlemek i¢in gerekli siire miktarinin
onemli dl¢tide, icerige harcanan dikkate bagli olarak degisiklik gosterebildigi ispatlanmigtir.
Eger 6grenci notay1 konsantre ve icerigin farkinda olmadan mekanik olarak okuyorsa, ne
kadar zaman harcarsa harcasin asla ezberlemeyebilir. Buna karsin, nota anlamina tam
konsantrasyon verilerek okunursa, notay1 birka¢ okumadan sonra ezberlemek miimkiindiir.
Mekanik ve bilingli yaklasim arasindaki fark oldukga ¢arpicidir, hareketleri yerlestirmek igin

gerekli olan tekrar sayisi, konsantre olundugunda son derece azalir.

Ayni durum piyano ¢alismasi i¢in de gecerlidir. Bilingle ve dikkatle icra edilen hareketler
siiratle 6grenilir ve muhafaza edilir, bazen bir pasajda ustalasmak i¢in birkac tekrar
yeterlidir. Zihin her deneyimi unutulmaz bir sekilde kaydettigi i¢in, hareketlerin tekrarindaki
aynilik, siklik ve yogunluga bagli olarak hareketlerin yerlesmesi hizi belirlenir. Bu sebeple,
belli bir hareket biiylik bir konsantrasyonla tekrarlanirsa ve her tekrarda aynmi bigimde
calinirsa, materyali yerlestirme siireci ¢ok hizli ve calismanin sonucu daimi olacaktir.

Sandor burada zihni bir plagin diizgiin, diiz yiizeyine benzetmektedir. Plak ¢alarken eger
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igne her zaman ayni yolu takip ederse, devamli olarak ayni yerdeki oyuk derinlesir. Eger
igne devamli olarak yan hatta geciyorsa, oyuk derin olmaz ve kayit tekrar ¢alindiginda, igne
plagin ylizeyinde oyuklarin herhangi birinden ¢ikarak plagin yiizeyini kazar. Eger ¢aligilan
hareketler devamli farkli icra edilirse, zihne kazinma siiresi yavas ve giivensiz olur. Bu
yaklagimin sonucu sadece ezber problemleri degil ayni zamanda teknik giivensizliktir.
Rastgele ¢alismanin, son derece verimsiz sonuglari olmasinin nedeni budur (Sandor, 1981,

s. 184).

Biling calismanin avantajlart1 ve mekanik calismanin bosuna olmasi agik¢a goriilebilir.
Mekanik calismanin siiphesiz bazi basarili sonuglari da olacaktir ama zaman o6ldiiren ve
verimsiz bir bigimde gerceklesecektir. Ogrenci asla sadece mekanik ¢alismanin neticesinden
emin olamaz, asla mekanik olarak ¢alistig1 pasaj1 bilemez ve bu sebeple kolayca unutur. Her
caligma bilingle yapilmalidir. Biri en kotii ¢aligmanin hi¢ ¢alismamak oldugunu sdyleyebilir
ama Sandor bu konuda ¢ok emin degildir. Mekanik ¢alisma, er ge¢ yok edilmesi gereken

zararl bir aligkanlik haline dontisebilir.

Sandor yavas calismanin ¢ok yararli olduguna deginir; yavas calismanin hareketin her
sathasinin eforsuz ve tam kesinlikle icra edilmesine olanak verdigini belirtmektedir. Yavas
caligmay1 destekler. Ciinkii zihin, beden hareketlerini icra ve kontrol etmek i¢in belli zamana
ihtiya¢ duymaktadir. Pasaj yeni ve zorsa, bu ilerleyisler icin 6nemli bir zaman gereklidir.
Ogrenci bazen bir nota grubu hatta tek bir nota i¢in ekstra zaman harcayabilir. Sonrasinda
yine, bir sonraki nota kolaylikla idare edilir ve netice olarak daha az zaman gerekecektir.
Bunun sonucunda, belli bir pasaj kontrol altindaysa, icra edilmesi kolaysa ve ekstra zamana
gerek yoksa, o zaman sadece devam edilmektedir. Ogrenci her bir pasaj ya da notaya gerekli
olan zamani vermelidir. Ama onu tekrar tekrar, yavas ve sadece yavas baslanildig1 i¢in ayn
tempoda ¢almak zaman kaybidir. Sandor goriiniiste ¢elisen fikrin uygulanmasinin, yani
caligmanin miimkiin olan en hizli bi¢imde olmas1 gerektigine inanmaktadir. Ama bu fikirde
istenenin, hareketlerin tamamen kontrol altinda olarak miimkiin olan en hizli tempoyu almak
oldugunu da vurgular. Onemli olan pasaji kontrol edilemeyecek hizda g¢almaktan
kaginmaktir. Kontroliin derecesinin farkinda olarak, i¢ disiplin meselesi ger¢ekten dnemlidir
ve her zaman iizerinde ¢alisilmalidir. Bu fikir mantiklidir ¢iinkii piyano egitimindeki amag,

kontrol ve biling kazanmaktir (Sandor, 1981, s. 185-186).
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Cok sik uygulan bir calisma metodu da pasajlar1 farkli ritmik kaliplar ic¢inde tekrar
edilmesidir. Sandor ¢esitli sebeplerden otiirii, bu tip ¢alismay1 desteklememektedir; ritmik
formiillerin kullanilmasi c¢alismanin mekanik olmasina yol agar ve noktali notalarin
kullanildig1 ritmik modeller uygulandiginda, kisa notalar yeterli zaman ve 6zene sahip
olmazlar. Notalar1 orijinal olarak yazildiklar1 bigimde ¢alismanin ve notay1 zihne istenilen

bicimde yerlestirmenin daha iyi oldugu goriistindedir.

Sandor bilingli ¢alismanin, mekanik ¢alisma iizerinde mithim avantajlara sahip olduguna
deginmektedir. Bilingli ¢aligmayi, kiigiik bir bolgeye odaklanan ve orayi boydan boya
aydinlatan bir spot lambasina benzetir. Isik sonra diger problem bdlgelerine ilerler ve en
sonunda incelenmis alanlar1 biitiin bir hale getirilir. Bilingalt1 ya da otomatik bi¢cimde
caligmanin ¢ézemeyecegi pek cok seyi gozlemler ve ¢ozer. Bilincin ¢abuk yoruldugunun ve
konsantrasyon uzun siire devam ettirilemeyeceginin farkinda olunmalidir; pek ¢ok insan i¢in
limit yirmi dakikadir. Kii¢lik bir arayla tekrardan toparlanir. Yine de Sandor, yirmi dakika
calistiktan sonra kiigiik bir ara verilmesini tavsiye eder; ¢iinkii eger bilingli c¢alisma

konusunda 1srarc1 olunacaksa zihin en iyi bi¢imde kullanilmalidar.

Sandor mekanik ¢aligmaya inanmadig1 i¢in, sadece teknik 6zellik barindiran ve i¢inde miizik
bulunmayan pek ¢ok ¢alismay1 elemektedir (Hanon, Pischna, Czerny). Belli teknik modelleri
tekrarlayarak ele alan egzersiz ve teknik calismalar, 6grencinin mekanik ¢alismaya egilim
gostermesine Onderlik ederler. Teknik formiili en saf formda benimsemek cok daha
verimlidir. Formiil dogru bi¢gimde 6grenildiginde, miizik kompozisyonunda eserin 6zel
taleplerine gore uyarlanarak hemen kullanilir. Piyano repertuari ugsuz bucaksizdir,
ogrenilecek cok sey vardir. Ogrencide aym teknik gelisiminin saglanacagi miizik eserleri
iizerine ¢alismak varken, kalitesiz miizikle vakit kaybetmek mantiksizdir. Sandor 6zellikle
Chopin ve Liszt etiitleri en ciddi miizik c¢alismasinin ilk buyrugu ve fazileti olarak goriir

(Sandor, 1981, s. 189).

Bu temel formiillerin icrasi iizerinde 6grenci tamamen ustalastiginda, yazida uygulanmasi
direkt, hemen ve kesin olacaktir. Eger miizik rotasyon hareketini talep ediyorsa, bu teknigi
ogrenci anlayabilmelidir. Sandor miizik pasajina bakildiginda teknik ¢o6ziimii hemen
birlestirerek hareketi zihnen gozden gegcirilmesinin miimkiin oldugunu, zamanla neredeyse
otomatik bicime dahi doniisebilecegini savunur. Hatta hareket piyano iizerinde gercekten

yapmadan, zihinde canlandirilir. Ogrenci, bahsedilen teknik ¢calismanin mitkemmel bigimde
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yapilabilir oldugunu ve bu bicimde kompozisyon Ogrenildigini kesfettiginde sasirabilir.
Dahas1 6grenci zihnen c¢alistiginda yanlis notalara basmaz, notalar1 unutmaz, mekanik
calmaz, zamanini ve enerjisini bosa harcamaz. Thtiya¢ duyulan yogun konsantrasyondur. Bu
zihin ¢alismasi, yorucu ama etkili ve hizli bir ¢calisma aktivitesidir. Zihinsel ¢calismada, beyin
bu aragsiz, acik ortakliklar1 ve siirecleri (notayr okuma ve motor hareketleri gorsel bir
materyalle birlestirme) kolaylikla igleyecek ve bir miidahale olmadan tekrar ¢calma meydana

gelecektir.

Zihinsel ¢aligsma ilk basta ¢ok zorlayici olmakla beraber zamanla bu zorluk azalir ve kisa bir
zaman icinde harikulade neticeler elde edilebilinir. Ogrenci piyanoya énem vermeyerek
sadece zihinsel egzersize dayanmamalidir, ama zihinsel ¢alisma ile geleneksel ¢aligmanin
beraberligi sayesinde eserleri ¢cok daha emniyetli bir bicimde daha kisa siirede repertuara
katmak ve ustalasmak miimkiindiir. ideal ¢alisma iki yaklasimin birlesmesidir. Bir piyanist
konser turnesindeyken, sik sik piyanoya ulagma sansi bulamaz, bu durumda zihinsel ¢aligma
hayat kurtaricidir. Sancilar, kemancilar ve fliitciiler, piyano seg¢en biz piyanistlere oranla
acikc¢a daha sanslhdir ¢iinkii enstriimanlarini yanlarinda tagiyabilirler ama zihinsel ¢aligmanin
bazi avantajlar1 onlarda da uygulanir. En karmasik miizik yazilari iizerinde ¢alisan
miizisyenler olarak orkestra sefleri de dzellikle zihinsel 6grenme ve ¢aligmaya itimat etmek
mecburiyetindedir; en azindan komutlar1 altinda bir orkestra bulunana dek. Bir enstriimanin
yardimi olmadan miizigin duyulusu hayal edebilmek ¢ok faydalidir ve eglencelidir. Kisi

notay1 kitap gibi okumay1 6grenir.

Piyano teknigini bes temel hareket modeline ve onlarin kombinasyonuna indirgeyen Sandor
bu hareketleri uygulama Onerilerini bir miizik 6rneginde gostermektedir. Bu Ornek,
Beethoven’in Opus 53 Waldstein Sonatin ilk boliimiiniin sergi kismidir. Temel hareket

modellerinin sembollerini su bigimde belirlemistir:

Serbest diisiis A
Bes-parmak, gam ve arpejler B
Rotasyon C
Staccato D
Itme E
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Yukar1 dogru ok yiiksek bilek, asagi dogru ok ise al¢ak bilek pozisyonlarini belirtmektedir.
Ayni zamanda parcada Ol¢li numaralart da verilmistir. Sandor’un fikirlerinin daha iyi
anlasilmasi i¢in, bir eserin nasil ¢alisilmasi ve okunmasi gerektigi tizerine fikirlerini bir nota

iizerinde gosterdigi kisma arastirmada yer verilmistir.

Waldstein sonattaki pasajda, notada yer alan isaretlerin yardimiyla beraber performans
tekniklerini belirten sembol listesini kullanilmistir. Degisik bilesenlerin ¢oklugu ve
senkronizasyonundan dolayr bu calismanin, Ozellikle basta derin bir konsantrasyon
gerektirdigini belirtir. Mekanik c¢aligmaya gore, bu bicimde calismak yorucudur; ayni
zamanda birka¢ 6geyi kontrol etmek gerekmektedir. Sadece bagparmaga dikkat vermek
kolay olabilir ama bilek, 6nkol ve iist kolu kontrol etmek ve ayn1 zamanda hareketlerinin
biiytikliigii ayarlamak daha zor olacaktir. Ama 6grencinin ¢alisma metodu gelistikge, giderek
daha az zihinsel ve fiziksel eforla daha ¢ok basariya ulasilacaktir. Sandor, teknik bir kere
kuruldugunda ve kazanildiginda, iizerine bir daha ¢alismak gerekmeyecegini iddia
etmektedir. Sadece kendi diizenledigi temel formiilleri belli pasajlara adapte edip,
uygulamak yeterli olacaktir. Bu uygulamayi, ayni alfabe 6grenimine benzer. Cocuk olarak,
herkes her harfi teker teker 6grenir ve calisir, ama bir kere harfler yerlesince, onlar1 ¢alismak
icin higbir gereklilik yoktur, onlar sadece yazi yazmada kullanir. Yazmak gelismeye devam
eder: Ister siir icin kullamlsin ister bir rapor ya da formiil, yazi yazmak zamanla kisinin
kendini ifade etmesine doniisiir. Buna benzer olarak da gamlar, oktavlar ve tremololar da

kullanilarak gelisir ve icracinin ¢alma bi¢iminin 6zelligi haline gelir.

Sandor, Beethoven’in Waldstein Sonati ilk boliimiinlin sergi kisminda temel hareket
kaliplarinin yani sira nota tarafindan Onerilen tuse formlarmi ve teknik ¢o6ziimleri
belirtmistir. Bestecinin yazisinda yer alan isaretler yorumun temelidir: eklenen noktali baglar
teknik gruplandirmalart imlemektedir. Aragtirmanin bu kisminda Sandor’un temel hareket

kaliplarini belirledigi ve uygulamay1 betimledigi kisimdan alintilama yapilmastir.

1 Allegro con brio
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Gorsel 36. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 1-3.6¢iiler
(Sandor, 1981)
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[1k iki l¢ii staccato hareketle calinmaktadir. Sol el, on dl¢ii boyunca staccato ¢almaya devam
eder. Ugiincii 6lciide sag el, algak bilekle legatoya baslar ve iiciincii vurusta daha yiiksek
bilekle sonlandirir. Dordiincii 6l¢ii, {igiincii 6l¢ii ¢calindigi bi¢imde c¢alinmalidir. Burada

govde hafifce one ve saga egilerek, sag kolun rahatca yliksek notalara ulagmasi saglanir.
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Gorsel 37. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 4-7. dl¢iiler
(Sandor, 1981)

Eserdeki besinci Olgiiden sekizinci 6l¢iiye kadar olan kisim, ilk dort olgli gibi icra
edilmelidir. Dokuzuncu 6l¢iiniin basinda en tepedeki notaya rahat bicimde ulasilmak i¢in
icract hafif¢e 6ne egilmelidir. Sag el dokuzuncu ve onuncu 6l¢iide, bagparmakta daha algak
bilek, besinci parmakta daha yiiksek bilegin uygulandigi ve her parmakta ona karsit kaslarla
siralanmast igin standart yanal ayarlama hareketinin ayarlandig tipik bes parmak hareket

kalib1 uygulanmalidir.
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Gorsel 38. Becthoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 8-10. dlgiiler
(Sandor, 1981)

On birinci 6l¢ii ikinci vurus baslangicindan, 6lgiiniin sonuna kadar sag dirsek daha yiiksek
bir pozisyonda tutularak parmaklarin asagi dogru gam hareketine yardim saglar, bu sirada
govde yavasca merkez pozisyonuna dogru hareket eder. Sol el, on birinci 6l¢iiniin ilk iki
vurusunda serbest diisiis teknigini kullanir ve sonra bir sonraki 6l¢iiniin ilk vurusunda grup
sonundaki tipik hareketine uygun olarak yiikselir. Sag el on ikinci 6l¢iiniin ilk vurusunda
ayni hareketi uygular, sonra iki el zarif¢e atilarak staccato hareketi gerceklestirilir. On

ticlincii Olciide iki elde de serbest diisiis teknigi kullanilir.
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Gorsel 39. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 11-15. dlgiiler

(Sandor, 1981)

On dordiincii dlgtide sol el ilk notada staccato kullanarak hafif atma hareketiyle baslar ve

onkol rotasyonuyla sag ele katilir. Sag el on altinci dlgiiye kadar dondiiriiliir ve sol el on

sekizinci Olcliye kadar harekete devam eder; sonrasinda bir staccato hareketinden sonra

yirmi ikinci 6l¢iiniin sonuna kadar rotasyon hareketine devam eder. On altinc1 ve on yedinci

Olciide sag elde legato hareketi uygulanir (bilek asagi yukari hareket i¢indedir) ve on

sekizinci 6l¢iiden on dokuzuncu 6l¢iiniin sonuna dek rotasyon siirdiiriiliir. Yirmi ve yirmi

birinci Ol¢iide sag el legatodur.
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Gorsel 40. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 16-21. 6lgiiler.

(Sandor, 1981)
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Yirmi iiglincli dlgliden itibaren otuzuncu Olgiiniin sonuna dek iki elde de gam ve arpej
hareketleri uygulanir, bag isaretlerine uygun olarak gruplamalar yapilir. Olgii yirmi dokuzda,

sol el akor i¢in itme teknigi kullanilir.
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Gorsel 41. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 22-30. dlgiiler
(Sandor, 1981)

Otuz birinci 6l¢iiden otuz dordiincii 6l¢iiniin sonuna dek iki elde rotasyonla beraber staccato
hareket uygulanir. Otuz besinci 6lgiiden kirk birinci 6l¢iiniin sonuna dek, iki elde bagh

notalar i¢in legato uygulamasi Onerilmektedir. Kirk ikinci olciide sag elde gam teknigi

uygulanir.
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Gorsel 42. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 31-49. 6lgiiler
(Sandor, 1981)

Kirk ii¢lincii 6l¢iiden elli yedinci dlgiliniin sonuna kadar, otuz besinci dl¢iiden kirk birinci
ol¢iiniin sonuna kadar kullanilan teknigin aynisi uygulanmalidir.
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Gorsel 43. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 50-52. 6l¢iiler
(Sandor, 1981)

Elli sekizinci dlgiiden altmis birinci dl¢iiniin sonuna dek sol elde rotasyon uygulanir. Olgii
elli sekizin birinci ve ii¢lincii vuruglarinda sag el legato arpej teknigini kullanirken, ikinci ve
dordiincii vuruglarda rotasyon teknigini uygular, rotasyon hareketi elli dokuzuncu ve

altmisinci dlgiilerde de uygulanmaktadir.

Gorsel 44. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 53-59. dl¢iiler
(Sandor, 1981)

Altmisiner 6lciide sag elde, tist kol disar1 alinarak inici gam teknigi uygulanmalidir. Altmis
ikinci Olgiiden altmis besinci Olgiiye kadar ise, sag el baglara uygun olarak gamlar

gruplamali ve sol el staccato calmalidir. Altmis altinci ve altmig yedinci olgiilerde sag el
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staccato calarken sol el altmis yedinci Ol¢ilinilin ii¢lincii vurusuna kadar arpej hareketini

uygular, sonrasinda ise legato teknigini kullanir.
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Gorsel 45. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 60-67.61¢iiler
(Sandor, 1981)

Altmis sekizinci dl¢iiden yetmis {igiincii 6l¢iiye kadar ise sag elde rotasyon uygulanir ve sol
elde ise staccato teknigi kullanilmalidir. Sol el, yetmis ikinci dl¢liden yetmis tigiincii l¢iiniin
sonuna kadar tril yapar (eger uygunsa hafif rotasyonla beraber). Yetmis dordiincii 6l¢iiniin
ilk vurusunda iki elde de itme teknigi uygulanir; sonrasinda sag el yetmis altinci 6l¢iiniin

ticlincii vuruguna kadar gam hareketiyle devam eder (baglara uygun olarak gruplandiriimas).
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Bu noktada, yetmis yedinci 6l¢iiniin sonuna dek baglara uygun olarak legato arpej teknigi

uygulanmalidir.
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Gorsel 46. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 68-79. Olgiiler
(Sandor, 1981)
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Yetmis sekizinci 6l¢iiden seksen besinci Ol¢iiye kadar, yetmis dordiincii Ol¢ii ile yetmis
yedinci Ol¢ii arasindaki dlgiilerde uygulanan hareketler uygulanir. Seksen altinci ve seksen

yedinci 0Ol¢iilerde ise parganin ilk iki 6l¢iisiinde kullanilan staccato teknigi uygulanmalidir.
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Gorsel 47. Beethoven Waldstein Sonat Op. 53 sergi boliimii 80-87. dl¢iiler
(Sandor, 1981)

Bu ornekte, Sandor tarafindan ortaya konan teknik ¢éziimler ya da hareket modelleri nota
iizerinde belirtilmistir. Yorum tiizerine Sandor kendi fikirlerini 6ne siirmek i¢in higbir
girisimde bulunmamis, sadece gorsel modelleri hareket modellerine ¢evirme yontemini
betimlemistir. Bu 6rnekte Sandor sadece formiilleri fark etmeyi degil, teknik ¢oziimleri
teshis etmeyi ve onlar1 dogru bigcimde icra etmeyi amaglamaktadir. Her zaman her hareketin
karmagik oldugunu; hareket kaliplarinin parmaklarin, elin, bilegin, dnkolun, iist kolun ve
cogunlukla gévdenin koordine hareketlerinin bir sonucu oldugunun hatirlanmasi gerektigini
vurgulamaktadir. Dahasi hareketlerin biiyiikliigii ve kas siddetinin derecesi diisiiniilmelidir:
Hareket i¢in yer alan biitiin liyeler arasinda etkili is birligi yaratilarak kas enerjisi minimum
bicimde kullanilmalidir. Tamamen rahat calmanin var olmadig1 bilinmesine ragmen, Sandor
tamamen eforsuz ¢almay1 hedefler ve egitimi de bu yondedir. Duygusal olarak ise tam olarak
girismek oldukc¢a arzulanir ama fiziksel ¢aba minimal olmalidir. Eger ¢alan mekanizmada
Ogelerin birbiriyle baglantida olmasi i¢in ¢abalanarak asir1 efor ortadan kaldirilir, teneffiis
ve ciimlelere zarar vermekten kacinilirsa, kisi miizige daha iyi servis edecek pozisyonda
olacaktir. Agikc¢asi, heyecan ve yiicelik kas zorlanmasi ve gerilmesine neden olabilir ama

calan mekanizmanin bilingli kontrolii bu zorlamay1 azaltmaya yardim eder ve teknik siirecin
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etkilenmesini engeller. Sandor pek ¢ok miizik performansinda, icracinin devamli olarak
faaliyet icinde olmaya ¢aligmaktan, calinan miizigin sakin ve lirik oldugu zamanlarda bile
sanatcinin derin katilimi taklit eden asir1 derecede gergin fiziksel aktivitelerden ve jestlerle

ac1 ¢ektigini gdzlemlemistir.

Bu yaklasimda, piyanistin asir1 enerji ve jestlerden kaginilmasi gerektigi belirtilmistir. Bu
asirilik ton kalitesine de zarar verecektir. Sandor piyanonun esasen bir vurmali galgi
oldugunu, buna ragmen konusma, sarki sdyleme, bagirma ve gerekliyse fisildama
kabiliyetlerine sahip oldugunu iddia eder. Piyanonun mekanizmasi ustalikla yapilmstir,
insan duygularimin genis alanina cevap verir ve TUretir. Niianslar1 derecelendirme
konusundaki kudretinden kimse siiphe duymaz, ama bazilar1 sik sik ton kalitesini
¢esitlendirme hiineri konusunda piyano enstriimanini sorgular. Oncelikle Sandor, piyanonun
farkl1 tuselere yanit verdigine ve sarki sOyleyen bir ton iiretebildigine kesinlikle
inanmaktadir. Horowitz, Rubinstein ya da Richter’in degisik piyano seslerini duyan 6grenci

de buna sahitlik edecektir.

Piyano, mekanizmasindaki ¢ekiglerin tele vurmasini yansitan bir ses liretmektedir. Cok iyi
bir piyano bundan daha fazlasini yapar; hassas bi¢imde piyanistin ¢aldig1 bigime cevap verir.
Piyanistin sesi, direkt tekniginin -uyguladig1 hareketlerin- sonucudur; hassas bir enstriiman
sadece onun ¢alma bi¢imini degil onun karakterini de yansitir. Cok iyi bir piyano, bir miizik
enstriimaninin yapmasi gereken seyi yapar; ¢algicinin miizigi kisisel yorumuyla ifade ettigi

bir ara¢ olarak hareket eder (Sandor, 1981, s. 179).

Eger eklemler esnek olursa, seste giizel bir tin1 elde edilecektir. Eklemlerdeki sertlik ya da
diren¢ derecesi kontrol edilebilinir. Asir1 pianissimo i¢in, eklemlerdeki diren¢ minimal
olmalidir. Direng derecesi bir eklemde diger ekleme gore farkli olabilir, bu farklilik aym
zamanda ton kalitesini de etkiler. Biitlin kol ve ¢ok esnek eklemlerin kullanim1 son derece

hafif ve yumusak ses ortaya ¢ikarmaktadir.

Sarki sOyleyen bir melodi c¢alan bir piyanistin koluyla gergeklestirdigi inen ve kalkan
hareketler gozlemlenmelidir; bu hareketleri Sandor yavas, sakin ve eforsuz olarak
betimlemektedir. Hareketin karakteri sesin karakterinin karsiligi olmalidir; bu piyano
calmanin o6ziidiir. Sandor i¢in teknik, ses ve hareketler ayrilmazdir; onlar birbirini

etkilemekte ve yaratmaktadir.
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4. BOLUM: HEINRICH NEUHAUS, JOSEF HOFMANN, JOSEF LHEVINNE,
KARL LEIMER-WALTER GIESEKING VE GYORGY SANDOR’UN PIYANO
TEKNIGI VE EGITIMINE YAKLASIMLARININ KARSILASTIRILMASI

4.1. Piyano Teknigine Yaklasimlarin Karsilastirilmasi

Heinrich Neuhaus teknik kelimesinin kdkenin yunanca sanat demek olduguna deginir ve
teknik ¢alisma ve sanatsal ¢alisma arasinda keskin bir ayrim olmadigina, aslinda ikisinin de
bir biitlin olduguna inanmaktadir. Teknik, piyano ¢almada ne yapilmasini degil nasil
yapilmas1 gerektigini tanimlamaktadir. Sanatta gaye agiksa, nasil yapilacagr da agik
olacaktir. Neuhaus, miizikte bu gayeyi sanatsal imge olarak ifade etmektedir. Yani ona gore
esas hedef sanatsal imgedir, piyanist Ooncelikle kompozisyon eserindeki mana ve igerigi

anlamalidir.

Josef Hofmann ise, iyi bir sanatsal icra i¢in icracinin parca iizerinde irade ve kontrole sahip
olmas1 gerektigini, parcayi icra ederken bagimsiz kalabilmesinin 6nemini vurgulamaktadir.
Yani icracinin enstriiman1 yoluyla ortaya koydugu miizik ifadesi, fiziksel handikaplarla
engellenmemeli ve yorum bozulmamalidir. Bu bagimsizlik i¢in teknige ihtiyag
duyulmaktadir. Ona gore teknik sanata giden bir aragtir, piyano ¢almanin materyal kismidir.
Piyano 0grencisi ancak giivenilir bir teknik elde ettigi zaman duygu, diisiince ve ruh hallerini

sesle aktarabilir.

Josef Lhevinne de Hofmann’la ayni ifadeleri kullanarak teknigin bir amac¢ degil,
kompozitoriin miizik ifadelerini temsil etmede bir ara¢ oldugunu vurgulamistir. Lhevinne
ogrencinin amacinin Oncelikle giizel ton kazanimi olmasi oldugunu ve bunun igin de
ogrencinin zihninde giizel sesin ne olduguna dair zihinsel tasartya sahip olmasini gerektigini

ifade etmektedir.

Karl Leimer ve Walter Gieseking ise iyi bir teknik elde etmek i¢in verilmesi gereken zihinsel
enerjiyi vurgulamaktadir. Onlar i¢in ancak giiclii bir konsantrasyonla yapilan yogun ¢alisma

ile teknik hizli bigimde gelisebilir.

Gyorgy Sandor ise teknigin sanata onciiliik ettigini savunur ve bu ylizden teknik konusu 6nce
ele alimmalidir. Iyi bir teknik igin insan viicudu anatomisinin dzellikleri, piyanonun yapisi

ve icra swrasinda kullanilan iki enerji kaynagi olan kas giicii ve yer cekimi giicii
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kavranmalidir. Sandor igin teknik iyi koordine edilmis hareketler sistemidir. Insan
viicudundaki hareketlerin tlimiinii limitli sayida hareket modellerine indirgemenin miimkiin

oldugunu savunur. Piyano icrasinda da bes temel hareket kalibina deginmektedir.

Neuhaus da var olan piyano edebiyatini calabilmeye olanak veren bir teknik kazanmis i¢in
insanin sahip oldugu anatomik olanaklar1 tanimasi gerektigini ifade etmektedir. Neuhaus
bununla beraber, kol -6nkol ve {iist kol- hakkinda konugmaktan ve el ayasini yukariya
dondiiren kas olan supinator ile avug i¢ini yere/asagtya dondiiren kas olan pronator hakkinda
yazilan ¢ok sayida tez ve metotlardan ciddi olarak hoslanmadigini belirtmektedir.
Neuhaus’un bu ifadesinden, vefatindan on yedi sonra yazilan Sandor’un piyano teknigi
kitabindaki yaklagimdan hoslanmayacagi varsayilabilir. Sandor teknik yaklagimini
betimlerken, icra sirasinda yararlanilan biitiin viicudu bir mekanizma olarak ele alir ve bu
mekanizmanin 6geleri teker teker incelemektedir. Neuhaus ise teknik hakkindaki fikirlerini
betimlerken fizik biliminde kullanilan belli terimlere yer vermekte, derslerde de bu ifadeleri
kullandigin1 belirtmektedir. Lhevinne’de piyano calmada rol alan viicut iiyelerinden
bahseder. Kas yapisin1 detayli incelememekle beraber, hangi eklemlerin kullanilmasi
gerektigi lizerine fikirlerini belirtmistir. Ona gore teknigin ana konusu olan giizel ton i¢in,
parmagin etli tarafiyla basilan sesin sert ve kemikli kisimla basilan sesten daha makul
olacagini ifade etmektedir. Lhevinne bazi tavsiye edilen Avrupa metotlarinda oldugu gibi
tuslara parmak uglariyla degil, parmagin bu kismiyla dokunulmasi arzu etmektedir. Fiziksel
incelemede durdugu diger nokta ise bilekte rahatliktir. Lhevinne’e gore piyano sesindeki
zenginlik ve sarki sOyleyen nitelik, parmagin yumusak etle kaplanmig kisminin tus
tizerindeki miktar1 ve gevsek bilegin eslik ettigi dogal yaylanma hareketine baglidir.
Yaklagimda tam tersi teknigin kullanildig istisnalara da yer verilmistir. Leimer ve Gieseking
ise yaklagimlarinin, Eugene Tetzel’in goriiglerine katildigini belirtmektedir. Burada dort
temel icra bigimine denk verilmistir. Burada Sandor ile ortak bir teknik bulunmaktadir.
Serbest diisiis (ing. free fall) teknigine iki yaklasimda da yer verilmektedir. Ama Sandor’un
aksine Gieseking ve Leimer bu teknigin salt kullaniminin pratik olmadigini, sadece teorik
olarak yer verdiklerini belirtmektedir. Gieseking ve Leimer’in, bahsettigi diger hareket
kalib1 ise atma hareketidir. Gieseking ve Leimer bu hareketin tusa dokunarak yapilmasinin,
yani parmaklarin piyano tuslarina temas halindeyken parmak eklemlerinden ya da bilekten
itilmesinin yasadiklar1 donemde c¢ok popiiler oldugunu ifade etmektedir. Bu hareketin
uygulanmasinda, biitiin kaslarin esnek olmasi gerektigi vurgulanmistir. Serbest diisiis

hareketinin, yasadiklari donemde bu teknikle beraber uygulandig: ifade etmislerdir. Sandor
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ise serbest diislis hareket kalibinin hizli pasajlarda uygulanmasimin miimkiin olmadiginm
belirtmekle beraber moderato tempolarda siklikla uygulanmasi gerektigini ifade etmistir.

Piyanoda en biiyiik sonoritelerin serbest diisiis hareketiyle elde edilecegine inanmaktadir.

Hofmann iyi parmak tekniginin legato stil olmadan asla gelismeyecegini 6ne stirmektedir.
Ona gore parmak tekniginde miikemmellik seviyesi, legato ¢almanin gelisimiyle orantilidir.
Hofmann legato icralarda parmaklarin yiiksek kullanilmasini 6nermemektedir. Onun i¢in en
ideal legato tus lizerinde kayarak yapilmaktadir. Lhevinne de legato stilin dnemine deginir
ve legato icrada biitlin notalarin ayn1 tonal renkte olmasi gerektigini ifade etmektedir. Bu
hususta durdugu diger nokta ise uzun notalarda legato icranin zorlagmasidir ¢iinkii piyano
mekanizmasinda nota basildigi andan itibaren ses kuvveti azalmaktadir. Piyanoda,
mekanizma nedeniyle sesin basildig1 ses yiiksekliginde kalmayip azalmasi durumundan,
Neuhaus ve Sandor da bir dezavantaj olarak deginmistir. Gieseking ve Leimer, legatonun
piyanodaki en temel icra bi¢imi oldugunu diisiinmektedir. Onlar legatonun en milkkemmel ve
en kolay bicimde parmaklarm salt baskisiyla icra edilecegini ifade etmislerdir. lyi legato
icrasi i¢in parmaklarin i¢ce dogru ¢ok kivrilmamasi gerektigini ve parmak uglarinda yer alan
sinirlerin yeterli kullanimina izin verilmesi gerektigine de deginmektedirler. Sandor i¢in ise
legato icra, piyano performansindaki en gizemli yanlardan biridir. Onun yaklasiminda
gercek legato, sadece parmaklarla kolun (6nkol ve {ist kol) birlestirici hareketiyle elde edilir;
parmaklarin salt kullanimi ile asla legato iretilmeyecegini iddia etmektedir. Bir bag
goriildiigiinde veya bagli oldugunu farz edilen yerlerde, ciimleye nispeten diisiik bilek

pozisyonunda baglanmali ve bir derece daha yiiksek bilekle bitirilmelidir.

Hofmann piyano teknigi i¢in, gamlar iizerinde ¢alismanin ¢ok 6nemli oldugunu savunur.
Gamlarin tonalite 6grenimini de destekledigine inanmaktadir. Biitiin gamlarin yazildig: gibi
calisilmasindan sonra iiclii, altili ve oktav olarak da ¢alisilmasini tavsiye etmektedir. Ayrica
gam c¢alismasinda farkli hiz, farkli ritm ve farkli tuseler denenmesini 6nermistir. Neuhaus
ise her bir egzersizin, olabilecek biitiin farkli niians, tempo ve tuse bigimleriyle ¢almanin
icraya yararli olacagi inancindadir. Ama gam caligmasi lizerine fikirlerini belirtirken, hocasi
Godowsky’nin tek basma gam caligmasi yapmadigini, hocasmnin gam ¢alma tslubunu,
miizik bestelerinde gamlarla karsilastiginda olabilecek en giizel iislupla c¢alarak 6grendigini
aktarmigtir. Bununla beraber bir piyanistin gam calismas1 gibi bir teknik ¢aligmada, ton
kalitesine dikkat vermesi gerektigini vurgulamistir. Neuhaus en zor gam icrasinin do major

gam oldugunu ifade etmis, Chopin’in baslangicta siyah tus bulunan gamlar1 talebesine icra
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ettirdigini ifade etmistir. Lhevinne ise Hofmann’in goriislerine uygun olarak gam
calismasinin énemli oldugunu vurgulamaktadir. Ogrenci biitiin tonlardaki gamlar1, major ve
mindr tonlarda bilmeli, onlarin en ince ayrintilarini anlamalidir. Piyanist gamlari o kadar iyi
bellemelidir ki herhangi bir gamin herhangi kisminda elleri iggiidiisel olarak dogru
parmaklarla u¢gmalidir. Hem legato hem staccato iislupta icra c¢aligmasi i¢in gamlarin
kusursuz kaynaklar olduguna deginir ve aynt Hofmann gibi gamin yiizlerce farkli bigcimde
calinabilecegini belirtmektedir. Sandor ise gam ve arpejlerin piyano icrasinin genis bir
kismini olusturdugunu ifade etmektedir. Gam icrasinda, en 6dnemli noktanin bas parmak
hareketi olduguna deginmektedir. Neuhaus’un en zor gamin do mojoér gam oldugu goriisiine

katilmaktadir.

Neuhaus i¢in oktav tekniginde en 6nemli nokta, serce parmak ucundan avug icini gegerek
bas parmak ucuna kadar belli gii¢te bir “gember” ya da “yarim daire” yaratmaktir. Eger bu
sekil saglanmazsa orta parmaklarin istemsizce baska notalara vuracagina deginmektedir.
Oktav caligmasi i¢in, oktav icrasinda kullanilan iki parmagin teker teker calisilmasini, bu
calismada elin oktav mesafesinde acik olmasi gerektigini ifade etmektedir. Bu calisma
sonucunda, oktav icrasmnin piyanist i¢cin ¢ok kolay oldugu o6ne atmaktadir. Oktavlarin
neredeyse tamamen parmaklar tarafindan, yalnizca bilekle, dirsekten (sadece onkol) ve
biitiin kolla icra edilebilecegini, oktav icra bi¢ciminin pargada istenen ifadeye gore karar
verilmesi gerektigini belirtmektedir. Hofmann da oktavlar i¢in en iyi teknigin
belirlenmesinin, oktavlarin karakterine bagli oldugunu savunur. Oktavin yapisi, hangi
kaynagin kullanilacagina karar vermelidir. Hafif oktavlarda bilegin kullanilmasini
Onerirken, daha agir olanlarda kollardan daha c¢ok faydalanilmalidir. Hofmann oktav
calismasinda sorun yasayan Ogrenciler i¢in, Kullak’in “School of Octaves” metodunu
onermektedir. Gieseking ve Leimer ise eski kuralin oktavlarin sadece bilekten ¢alinmasi
oldugunu belirtmislerdir. Ama bahsedilen iki yaklagima katilarak oktavlarin parmaklar sabit
tutularak bilekten, dirsekten ya da omuzdan icra edilmesinin miimkiin oldugunu
eklemislerdir. Oktav ilerlemelerinin yavag ¢alisilmasini dnermektedirler, bu ¢alismada her
oktav basimindan sonra kaslarin rahatlatilmast miimkiindiir, bu calisma kanaliyla oktav
icrasindaki yorgunluk ve sertlik dnlenebilir. Sandor ise oktav teknigini, staccato teknigi ile
ayni baglik altinda incelemektedir. Onun i¢in bu teknik aktif ve koordine edilmis kol, bilek,
el ve parmak hareketini kapsar ve biitiin bu bilesenlerin simultane olarak harekete istirak
etmesiyle oktav icrasi gerceklesmektedir. Sandor biiylik kas gruplarimin destegine ve

koordinasyona her durumda deginir ve bu sebeple icra sirasinda kullanilan viicut tiyelerinin
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herhangi bir kombinasyonunda parmaklara, ele, onkol ve st kola farkli 6nem
verilebilecegini belirtmekle beraber bunun hafif olmasi gerektigini de eklemektedir. Sadece

bilekten yapilan staccato teknigine ise siddetle kars1 ¢ikmaktadir.

Sandor ezber tekniginde kisinin dort 6geden yararlanabilecegine deginir. Bu dort unsur;
gorsel hafiza, isitsel hafiza, kas hafizas1 ve diisiinsel hafizadir. Sandor 6grencinin notay1
mekanik olarak okursa, ne kadar zaman harcarsa harcasin asla ezber yapamayacagin
deginmis, ezber yapmak i¢in konsantrasyonun onemini vurgulamistir. Lhevinne ise ezber
caligmasinin nasil olmasi gerektigine deginmistir. Ezberin Ol¢ii 6l¢ii degil, climle climle
yapilmasini 6nerir. Miizigin en kiigiik bireyi, 6l¢li degil ciimledir. Gorsel hafizanin ¢abuk
olacagina ama ayni zamanda kolaylikla kaybolacagina inanmaktadir. Ona gore giinliik
olarak ezber ¢aligmasi yapilmalidir. Leimer ve Gieseking ise zihinde canlandirma yontemi
uygulanan eserlerde, par¢anin ezbere dogru bir bi¢imde icra edildigini ifade etmislerdir. Bu
yontemde eser hafizaya alinirken diistinsel ve gorsel hafiza oOgeleri 6n plandadir.
Hofmann’da parcanin ezberlenmesi i¢in notayla ¢calindiktan sonra birkag saat ara verilmesini
Onerir. Bu arada parga zihin i¢inde izlenmeli ve kisi zihninde pargay1 duymaya ¢aligsmalidir.
Ezberledikten birkag saat sonra, piyanoya oturup parcay1 calmaya calismak yararl olacaktir.
Eger belli bir noktada takilma oluyorsa, sadece o kisim notaya bakilarak (gerekirse birkag
kere) calinmalidir. Hofmann hicbir sart altinda emin olunmayan kismin atlanmamasi
gerektigini vurgulamaktadir. Burada Hofmann’in dort ¢alisma teknigi akla gelmektedir.
Bunlarda ilki, notayla beraber piyano iistiinde olan c¢aligmadir. Diger iki ¢alisma olan
piyanodan uzak olarak nota iistiinde yapilan ve hem nota olmadan hem de piyano olmadan
yapilan ¢aligmalarin en iyi hafiza gelistiren ¢caligsma olduklarini ifade etmistir. Nota olmadan
piyano iistiinde yapilan calismaya da ezber ¢aligmasi sirasinda yer verilmektedir. Neuhaus
ise Hofmann’1n bu dort ¢alismasina ek olarak besinci bir yontemde bahsetmektedir; uykuda
parcayr Ogrenme yontemi. Genglik yillarinda Hammerklavier {lizerinde uyguladigi bu
yontemde parcayr uykuya dalana kadar okudugunu ve riiyasinda eseri gordiigiinii
aktarmaktadir. Eserde bir kisimda takildig1 kisimlarda endiseli bigimde uyandigini ve miizigi
eline alip takili kaldig1 yeri okudugunu belirtmistir. Bu ¢calisma ile Beethoven’in ¢ogu kisiye

gore en zor sonati olan bu biiyiik eseri alt1 giinde ezberlemistir.

Pedal konusunda farkli uygulama ve orneklere deginen bes yaklasim, pedalin nasil
yonetilecegine karar veren tek 6genin kulak oldugu konusunda hemfikirdir. Neuhaus, kulag:

pedal uygulamasindaki tek kural belirleyici olarak tanimlamaktadir. Hofmann, kulak sag
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ayagin gardiyani olmalidir ifadesini kullanmaktadir. Lhevinne pedal i¢in kat1 ve hizli kural
olmadigina deginmektedir. Gieseking ve Leimer, pedal uygulamasinda dikkatli kulak
kontroliiniin elzem oldugunu ifade etmektedir. Sandor da pedal uygulamasinda kulag: yargic
olarak tanimlamistir. Neuhaus, Hofmann, Gieseking ve Leimer ve en son olarak da Sandor
Barok donemde ve dolasiyla Bach icrasinda pedal uygulamasini desteklemektedir ama ¢ok

dikkatle dinlenilmesi gerektigi belirtilmektedir.

4.2. Piyano Egitimine Yaklasimlarin Karsilastirilmasi

Neuhaus, kisinin piyano egitimi almasi i¢in dncelikle miizik sanatina kars1 bir ilgisi ve arzusu
olmas1 gerektigi ifade etmektedir. Piyano derslerinde, olabilecek en erken sathada sadece
teknik gelisimine odaklanan diiz egzersizler yerine melodik parcalar kullanilmasim
onermektedir. Kendi 6gretim bi¢iminde de olabilecek en kisa siire igerisinde parcanin
sanatsal ifade, yapt ve anlammin yani “sanatsal imgenin” kavranmasini hedefledigini
belirtmektedir. Leimer ve Giesking’e gore ¢alismanin erken sathalarinda d6grenci daha ¢ok
teknik problemlere yakalandig icin, parca yorumuna dikkat vermek zararlidir. Eger yorum
hataliysa, 6grenci kulag1 yanlis etkilenir ve yorucu hatalar1 diizeltme isi tekrar tekrar baslar.
Sandor ise belli teknik modelleri tekrarlayarak ele alan egzersiz ve teknik calismalarin,
ogrencinin mekanik calismaya egilim gostermesine Onderlik edecegine inanmaktadir.
Sandor i¢in 6grencide ayni teknik gelisimin saglanacagi miizik eserleri lizerine galismak
daha yararlidir. Leimer i¢in de baslangi¢ seviyesi i¢in kiigiik bir Olciitte calisma harig, etiit

ve parmak egzersizleri gereksizdir.

Sandor’a gore piyano egitimdeki amag, kontrol ve biling kazanmaktir. Bilingli ¢alismanin
onemine deginir: bilingle ve dikkatle icra edilen hareketlerin siiratle 6grenildigini ve
muhafaza edildigini savunmaktadir. Sandor’a gore dgrenci temel hareket kaliplari lizerinde
ustalasirsa, 6grencinin sadece notaya bakarak hangi hareketin nerede uygulanacagini hemen
ve kesin olarak belirleyebilecegini diislinmektedir. Sandor zamanla miizik pasaji ile teknik
¢Oziimii birlestirmenin neredeyse otomatik bigime dahi doniisebilecegini savunur. Zihinsel
calismanin ilk basta ¢ok zorlayici oldugunu kabul eder. Ama zamanla bu zorlugun
azalacagini ve kisa bir zaman i¢inde ise bu c¢aligsmalar sonucunda harikulade neticeler elde
edilecegini savunmaktadir. Zihin ¢aligmasina Leimer ve Gieseking de 6nem vermekte, nota
resminin kusursuz bir izlenimini zihinde olusturma islemini ¢oziilmesi gereken ilk problem

olarak gérmektedir. Parcaya calmaya baslamadan once, parcanin zihinde canlandirilmasi
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Gieseking ve Leimer i¢in esastir. Lhevinne de eslerin tam olarak anlagilmasi i¢in, melodiyi

zihinde bagka bir nitelikle bir enstriimanda canlandirma ¢aligmasini 6nermektedir.

Hofmann piyano egitiminin ilk evresinin ¢ok biiylik 6nemi oldugunu; bu evrede titiz, 6zenli,
vicdan sahibi, dikkatli ve deneyimli birine gerek oldugunu belirtmektedir. Lhevinne de en
onemli temelin ilk derslerde verildigini, miizik 6gretiminde en biiyiik zararin, ilk yillardaki
zay1if ve 0zensiz bilgilendirme oldugunu savunmaktadir. Leimer ise pek ¢ok dgretmenin,
Ogrencisine parcasini ¢alismak icin yeterli siire vermedigini gozlemistir. Gieseking ve
Leimer 6grenciye belli bir pargay1 detayli ¢alistirarak, 6grencinin ¢alismaya biiyiik bir ilgi
duymasini, gelisme ve ilerleme olanaklarinin ne kadar sinirsiz oldugunu fark etmesini

saglamay1 hedeflemektedir.

Lhevinne ilk derslerde notasyon hakkinda biitiin bilginin 6grenciye detayli olarak
verilmesini 6nermektedir. Piyano &grencisi verilmis her notanin ismini, zaman degerini,
altinda ve Ustlindeki notay1 tanimlayabilmelidir. Lhevinne 6grencinin tonalite bilgisinin,
cocugun kendi ismi kadar kesin ve emin olmasi gerektigini sdylemektedir. Ger¢ek miizisyen
egitiminde bu bilgilerin verilmesinin elzem oldugunu, yoksa dgrencinin icrasinin anlamsiz
olacagini ifade etmektedir. Leimer ve Gieseking nota icrasi igin bestecinin belirttigi biitiin
isaretlere bakmayi, yorumcunun ustalasmasi gereken ilk husus olarak belirtmislerdir.
Ogrenci bu kavramlar iizerinde ustalastiktan sonra, uygun tuse bigimlerini 6grenmelidir.
Egitimde yalnizca bahsedilen problemler tatmin edici bir bicimde ¢oziildiikten sonra, biitlin
icra lizerinde diiginme sathasina gecinilmelidir. Neuhaus piyano Ogretmeninin, ayni
zamanda miizik 6gretmeni olduguna deginerek 6grencisi miizisyen gibi diisiinmeyi 6grenene
kadar piyano derslerinde kisa olarak armoni, melodi yapisi, form analizi iizerine egitim
verdigini eklemistir. Bes yaklagimda da dogru icra i¢in armoni, kontrpuan, form ve teorik

bilginin 6nemine deginilmektedir.

Leimer ¢ok kisa bigimde sesli saymanin, egitimde ritim duygusu gelismesi igin en iyi ¢dziim
oldugunu savunmaktadir. Talebe en basit egzersizleri yaparken dahi, yliksek sesle sayma
caligmasi yapilmalidir. Gieseking ve Leimer ilk bastan itibaren bu sekilde ritmik egitim alan
ogrencilerin, 6gretmenlerine ileride ¢cok az sorun ¢ikaracaklari iddia etmektedir. Hofmann
da 6grenci 6zellikle tempo ve ritm iizerine ugrasirken sayma ¢alismasi yapmasi gerektigini
ifade etmektedir. Sesli saymanin, talebedeki ritmik hissi baska hi¢bir seyin yapamayacagi

kadar giiclendirdigini eklemektedir. Neuhaus, ritmik 06zliin kayboldugu miizik
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performanslarinin kendisi i¢in sadece miizik giiriiltiileri oldugunu belirtmekte ve 6grencinin
parcanin ritmik yapisini anlamasi i¢in masanin iizerine piyano notasini koyup, sanki bir
orkestra sefi gibi yonetmeye calismasini dnermektedir. Lhevinne ise ritim de saglamlik
saglanmasi icin gii¢lii, saglam ritmik duyguya sahip bir miizisyenle diiet calmay1
onermektedir. Ayni sekilde ritm duygusu giiclii birine eslik etmek de dgrencinin ritim

duygusunu gelistirmede yardimeidir.

Hofmann, piyano egitiminde iyi derecede gelismis isitme duyusunun temel olduguna kabul
etmektedir. Lhevinne’de kulak ¢aligmasinin biiyiik 6neme sahip olduguna dikkat cekmekte,
pek ¢ok Ogrencinin kendini dinleme konusunda yetersiz kaldigin1 gézlemledigini, en iyi
ogrencilerin kendini dinleyen ogrenciler oldugunu ifade etmektedir. Lhevinne kulak
caligmasimin ithmal edilmemesinin {lizerinde durur ve her hafta derslerde en az yiiz kere
“caldiginiz seyi dinleyin” dedigini ekler. Kulak caligsmasi iizerinde en detayli duran yaklagim
ise Gieseking ve Leimer’e aittir. Onlara gore sadece egitilmis kulaklar, miikemmel teknik
icin yok edilmesi elzem olan en ince yanliglar1 ve esitsizlikleri fark edebilme kapasitesine
sahiptir. Leimer 6gretim yOnteminin diger yontemlerden ayiran en dnemli noktanin kulak
egitimi oldugunu savunmaktadirlar. Kulak egitiminde sesin tam olarak hangi tonda oldugunu
fark etmektense ses kalitesi, ses uzunlugu ve sesin kuvvetinin fark edilmesi 6nemlidir.
Ogrencinin bu tonal 6zellikleri dikkatle gdzlemleyerek, icrasina tamamen farkli temizlik ve

daha belirgin bir karakter ortaya koyacag: 6ne stiriilmektedir.
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SONUC

Arastirmada, yirminci yiizyillda miizik icrasi ve egitimi alanlarinda 6nemli katkilarda
bulunmus piyanist ve egitimcilerin, piyano teknigi ve piyano egitimleri hakkindaki yorum
ve yaklagimlarina yer verilmistir. Calismanin egitimci ve 6grencilere farkli caligma fikirleri,
teknik yontemler ve bakis acilar1 vermesi yoniinde katki saglanmasi amaclanmaktadir. Bu
metotlar1 karsilastirmadaki amag kiyaslamak degil, benzerlikler ve farkliliklar1 ortaya
koymaktir. Tezde piyanistik basar1 i¢in farkli metotlar kullanabilecegi, yazarlarin

basarilariyla ortaya konmaktadir.

Yaklasimlarda teknik caligmanin mekanik olmadigi tam tersine zihin ¢alismasi, kendini
dinleme ve anatomik olarak bilingle icracinin kendini kontrol etmesini gerektiren yogun bir
calisma oldugu ortaya konulmustur. Piyano icrasinda yer alan belli teknik problemlere, farkli
oneriler de getirilmektedir. Hofmann’in da belirttigi gibi sanatla ilgili her problemin kisiye
Ozgiin olmas1 nedeniyle, verilen oneriler kaynaklarda yer aldig1 gibi genel bakis agisinda
belli temel hususlara deginilmektedir. Arastirmada ayn1 zamanda piyano 6grencisine daha
verimli ve etkili ¢aligmak i¢in, piyano ilizerinde yapilan ¢aligmalarin yani sira sadece nota
izerinde, hatta nota ve piyano olmadan zihin i¢inde yapilan yontemler saglanmaktadir.
Piyano egitmenleri ve 6grencilerinin, bu tavsiyeleri kendi durumlari i¢in elverisli bir bicimde

uyarlamalar1 ve gelistirmeleri 6nerilmektedir.

Ayn1 zamanda her egitmenin piyano egitiminde dnem verdigi hususlara ve kullandiklar
ogretim bigimlerine yer verilmistir. ilk derslerin énemi vurgulanmis, piyano temelinin
saglam kurulmamasi durumunda piyano egitiminde karsilagilan dezavantajlarindan
deginilmistir. Heinrich Neuhaus i¢in ilk derslerden itibaren dgrencinin icra ettigi par¢anin
ifadeli olabilmesi saglanmasi i¢in, zihninde sanatsal imge ve ifade yaratabilecek melodik
pargalarin ¢alinmasini dnermektedir. Hofmann, piyano egitiminde genel miizik egitimin
onemi iizerinde durmus, piyano dgrencisinin icra ettigi eseri daha iyi kavramasi i¢in armoni,
kontrpuan ve form derslerinin 6nemine deginmistir. Josef Lhevinne de genel miizik egitimini
vurgulamis ve dgrencinin ¢alistigi eserlerde verilmis notalari ve zaman degerlerinin tam ve

dogru okumasinin elzem olduguna deginmistir.

Gieseking ve Leimer ise, Ogrencide kulak egitimi ve kendini dinlemenin Onemi

vurgulanugtir. Iyi miizik kulagma sahip bir piyanist, icradaki ses kalitesi ve ince detaylari
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fark edecek ve bu da kendi icrasina yansiyacaktir. Mitkkemmel icra i¢in kendini dinleyen ve
egitimli kulaklara sahip olunmasi elzemdir. Kullanilan eserin zihinde canlandirma yontemi,
aslina uygun olarak aktarilmistir. Ogretme ydnteminin ders verilen kisiye farkli olarak
degistirilmesi gerektigini ifade eden Heinrich Neuhaus’un farkli 6grencilerde uyguladig:

yontemlere deginilmistir.

Sandor ise hislerin hareketlere (teknik), hareketlerin de sese (miizige) doniistiigiinii ifade
etmistir. Insan hareketlerinin tiimiiniin sistematik bicimde gruplandirilabilecegini savunarak,
piyano tekniginde bes temel hareket kalibi belirlemistir. Belirledigi hareket kaliplar1 ve
kombinasyonlarinin tiim piyano edebiyatina teknik ¢oziimler sunma da oldukga kapsayici
bir bicimde hizmet edecegini iddia etmektedir. Piyano egitiminde hedeflerden biri hareket
kaliplarinda ustalasan Ogrencinin, notaya bakarak hareket kalibin1 otomatik olarak
eslestirmesidir. Bu eslestirmeye Ornek olarak bizzat Sandor’un verdigi o6rnek olan

Beethoven’in Waldstein Sonati birinci boliimdeki sergi kismi incelenmistir.

Arastirmada yer alan, yirminci yiizyil piyano miizigi ve egitimine 6nemli katkilar1 olan bu
piyanistlerin fikir ve yontemlerinin, piyanistlere ve piyano egitmenlerine ¢aligmalarinda 151k
gostermesi amaglanmistir. Arastirmanin  piyanistlerin  kendi icrasini iyilestirmede,
egitmenlerin ise egitim yOntemlerini gelistirmesine katki saglayacak yeni yontem ve

fikirlerin ortaya ¢ikmasi i¢in kaynak olmas1 hedeflenmistir.
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kontrol edilmistir. Kontrol sonucunda asagidaki veriler elde edilmistir:

Raporlama Sayfa Karakter [Savunma Benzerlik  |Gonderim
Tarihi Sayisi Sayisi Tarihi Orani (%) |Numarasi
19.07.2022 197 394282 29.06.2022 %l 1872659393

Uygulanan filtreler:

1. Kaynakca harig

2. Alntilar dahil

3. 5 kelimeden daha az Ortiisme igceren metin kisimlar1 harig

Hacettepe Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii Sanat Calismas1 Orijinallik Raporu
Alinmasi ve Kullanilmas1 Uygulama Esaslari’n1 inceledim ve ¢alismamin herhangi
bir intihal igermedigini; aksinin tespit edilecegi muhtemel durumda dogabilecek her
tiirlii hukuki sorumlulugu kabul etti§imi ve yukarida vermis oldugum bilgilerin
dogru oldugunu beyan ederim. (20/07/2022)

Ayten TURKER

Ogrenci No.: N13156552

Anasanat Dali: Piyano

Program:

Yiiksek Lisans Sanatta Yeterlik Doktora Biitiinlesik Doktora
X
DANISMAN ONAYI
UYGUNDUR.

Dr. Ogr. Uyesi Oya BAYKA
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YAYIMLAMA VE FiKRI MULKIiYET HAKLARI BEYANI

Enstitu tarafindan onaylanan lisansistl tezimin/raporumun tamamini veya herhangi bir kismini, basil
(kagit) ve elektronik formatta arsivlieme ve asagida verilen kosullarla kullanima agma iznini Hacettepe
Universitesi'ne verdigimi bildiririm. Bu izinle Universite’ye verilen kullanim haklari disindaki tim fikri
mulkiyet haklarim bende kalacak, tezimin/raporumun tamaminin ya da bir boliminin gelecekteki
calismalara (makale, kitap, lisans ve patent vb.) kullanim haklari bana ait olacaktir.

Tezin/Sanat Calismasi Raporunun kendi orijinal galismam oldugunu, baskalarinin haklarini ihlal
etmedigimi ve tezimin/sanat ¢alismasi raporumun tek yetkili sahibi oldugumu beyan ve taahhit
ederim. Tezimde/sanat galismasi raporumda yer alan, telif hakki bulunan ve sahiplerinden yazili
izin alinarak kullaniimasi zorunlu metinleri yazili izin alinarak kullandigimi ve istenildiginde
suretlerini Universite’ye teslim etmeyi taahhit ederim.

Yiksekogretim Kurulu tarafindan yayinlanan Lisansustii Tezlerin Elektronik Ortamda
Toplanmasi Diizenlenmesi ve Erigsime Agilmasina iligkin Yénerge* kapsaminda tezim/sanat
calismasi raporum asagida belirtilen haricinde YOK Ulusal Tez Merkezi/ H.U. Kitiphaneleri Agik
Erisim Sisteminde erisime agilir.

O Enstitd/ Fakulte yonetim kurulunun gerekgeli karari ile tezimin erisime agilmasi mezuniyet
tarihimden itibaren ... yil ertelenmistir. (1)

] Enstitl/ Fakilte yonetim kurulu karari ile tezimin erisime agilmasi mezuniyet tarihimden
itibaren ... ay ertelenmistir. (2)

[ Tezimle ilgili gizlilik karari verilmistir. (3)

20/07/2022

Ayten Turker

fLisans'L]st'L] Tezlerin Elektronik Ortamda Toplanmasi Diizenlenmesi ve Erisime Acilmasina
lligkin Yonerge

(1) Madde 6.1. Lisansusti tezle ilgili patent basvurusu yapilmasi veya patent alma sirecinin devam
etmesi durumunda, tez danigmaninin dnerisi ve enstitd anabilim dalinin uygun goérusu Uzerine
enstitl veya fakilte yonetim kurulu iki yil slre ile tezin erisime agilmasinin ertelenmesine karar
verebilir.

(2) Madde 6.2. Yeni teknik, materyal ve metotlarin kullanildigi, heniiz makaleye dénismemis veya
patent gibi yontemlerle korunmaini $ ve internetten paylasilmasi durumunda 3. sahislara veya
kurumlara haksiz kazan¢ imkani olusturabilecek bilgi ve bulgularn iceren tezler hakkinda tez
danigmaninin énerisi ve enstiti anabilim dalinin uygun gérisi tzerine enstitl veya fakulte yonetim
kurulunun gerekgeli karari ile alti ayl asmamak Uzere tezin erisime agilmasi engellenebilir.

(3) Madde 7.1. Ulusal gikarlan veya guvenligi ilgilendiren, emniyet, istihbarat, savunma ve givenlik,
saglik vb. konulara iligkin lisansusti tezlerle ilgili gizlilik karari, tezin yapildigi kurum tarafindan
verilir. Kurum ve kuruluglarla yapilan isbirligi protokoll gercevesinde hazirlanan lisansustl teziere
iliskin gizlilik karari ise, ilgili kurum ve kurulugun o6nerisi ile enstitli veya fakiltenin uygun gorisi
Uzerine Universite yonetim kurulu tarafindan verilir. Gizlilik karar verilen tezler Yuksekogretim
Kuruluna bildirilir.

Madde 7.2. Gizlilik karari verilen tezler gizlilik siresince enstiti veya fakulte tarafindan gizlilik
kurallari gergevesinde muhafaza edilir, gizlilik kararinin kaldiriimasi halinde Tez Otomasyon
Sistemine ytuklenir.

Tez Danigsmaninin onerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun goriisii lizerine enstitii veya fakiilte
yonetim kurulu tarafindan karar verilir
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