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  PİYANO ÇALMA TEKNİKLERİ 

   AYÇA KOCATÜRK 

 

                                                ÖZ 

Bu tez, piyano çalmayı meslek olarak seçecek piyanistlerin bilmesi 

gereken en temel bilgileri içermektedir.  

Önce kullandığımız enstrumanı yakından tanıtmak, içindeki 

mekanizmanın nasıl çalıĢtığına bakmak istedim. Daha sonra insanın içindeki 

mekanizmayı, kendi vücudunu, kas sistemini tanıtıp ona göre eksiklerini nasıl ve 

hangi çalıĢmalarla giderebileceğini bulabilmeyi amaçladım. ĠĢte tam da bu 

düĢünceden yola çıkarak önce doğru nefes alma tekniğinden baĢlayıp 

vücudumuzu, kaslarımızı tanıtmaya, onları hangi durumlarda, nasıl 

kullanabileceğimizi anlatmaya çalıĢtım. Yalnız Ģunu belirtmek isterim ki, aĢağıda 

anlatacağım metodların çalıĢılması esnasında iyi bir konsantrasyon ve kulak 

olmadığı takdirde sırf yapmıĢ olmak için yapılan çalıĢmalar, hele hele de 

egzersizler, tamamen vakit kaybıdır. Vücut denilen makinanın, bir nevi kullanma 

kılavuzu görevi görecek tezimin baĢlangıç bölümleri, daha sonra piyanistik 

problemlerde bu makinanın nasıl kullanılacağı ve bununla ilgili çalıĢmalarla 

devam edecektir. Sonuçta bu teknik çözümler, yenileri ortaya konup daha iyi 

birer çözüm sunmadıkça geçerlilikleri sürecek, uygulandıkları sürece de 

piyanistlere zaman kazandıracak, piyano baĢında geçirdikleri süreyi verimli 

kılacaktır                                                     
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 THE TECHNICS OF PIANO PLAYING 

  AYCA KOCATURK 

 

                        ABSTRACT 

This theses involves the basic acquirements fort he young pianists who aim to 

play as professionals. 

First of all, I would like to establish the instrument and how its mechanism 

works. Then I planned to analyze the mechanism of the humanbeing, his muscler system 

with his body motions. In consideration of this attainments I tried to define the 

deficiency of our technics and how to cope with these problems and with which 

exercises. According to this observation, I started to explain the beginning of all tecnics; 

Breath technic, sitting position, hand position, our muscler system and how to use them 

with which combinations. 

In this point, I would like to emphasize, while doing these exercises that is given 

we need to be full concentrated. Our ears must be like a judge in this case. Otherwise 

doing this exercises just because of to do, will be a waste of time. 

Starting like a guide for the mechanism of the body at the beginning chapters, 

the theses will continue defining the pianistic problems and how to use this mechanism 

while solving these problems in the exercises. 

Finally, the validity of this technical solutions will last unless its specified to the 

contrary. The thoughts and the exercises in this theses will gain an efficient time to the 

pianists if they utilize them carefully. 
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                                                ÖNSÖZ 

 

Bu tezin, piyanistlerin ihtiyacı olan her türlü teknik problemlerini bulabilecekleri 

ve nasıl çözümleyebileceklerini öğrenip, içinde bulunan egzersizlerle o sorunları 

aĢabilecekleri, baĢ ucu kitabı diyebileceğimiz bir kılavuz olabilmesini hedefledim.  

Tabii ki bunun için kendi yaĢamıĢ olduğum, çözebildiğim ve hala üzerinde 

çalıĢtığım sorunlar etkili oldu. Bundan yola çıkarak sorunların tespit edilmesi, dünya 

çapında kullanılan tekniklerin ve bunlar için bazı egzersizlerin araĢtırılması, 

vücudumuzun nasıl kullanılacağı ve hangi tekniğin vücudumuzun hangi uzuvlarıyla 

çalınması gerektiğini ele almaya, irdelemeye çalıĢtım.  

ġunu da belirtmek isterim ki, teknolojinin geliĢtiği gibi teknikler de geliĢip 

değiĢecektir. Bunun için de sürekli okuyup araĢtırmaya, kendimizi geliĢtirmek için 

çevremizde, dünyada olan değiĢimleri takip etmeye özen göstermeliyiz.  
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                                                  GĠRĠġ 

  

Piyano çalarken ortaya çıkan bazı teknik problemler çözülmedikçe çalmanın 

tadına da varılamaz. Ġstekli bir piyanistin kas koordinasyonu ve zihinsel kavrama gibi 

çok az kiĢinin baĢarılı olabildiği konularda sorunlar yaĢamaya baĢlaması an 

meselesidir. Bu yüzden de piyano, tüm enstrümanların içinde en pratiği olduğu 

kadar, kontrolü en zor olandır. Zorlukları baĢından belli olan kemanın tersine, piyano 

çalmayı öğrenmenin ilk aĢamaları ĢaĢırtıcı derecede kolaydır. Ama onu tam 

kapasitesiyle kullanmayı öğrenebilmek, iĢi çok zorlaĢtırır. Piyano artık nazik genç 

bayanlar için sığ bir gösteri malzemesi olmaktan çıkmıĢtır. Günümüzde çok daha az 

kiĢi tarafından çalınır.  

Piyano öğreniminde, hazırlanma, alıĢtırma ve müzikal etki gibi müzik 

eğitiminin genel ilkelerinin büyük oranda geçerli olduğu unutulmamalıdır. Bu 

süreçte piyanoda temel davranıĢların kazandırılarak, yapılması gerekeni bilme, 

uygulama ve hissetmenin bir bütünlük içinde geliĢtirilmesi gerekir. Ġcracının belirli 

temel davranıĢları her zaman kolaylıkla yerine getirmesi, uygulaması ve bunları 

alıĢkanlık haline getirmesi ön koĢuldur. Genel çizgileriyle aĢağıda açıkladığımız bu 

temel davranıĢların, piyano çalmayı öğrenme hızı ve sınırı gibi öğrenmeye iliĢkin 

süreçlere olduğu kadar, yorumlama, yaratıcılık ve müzisyen kiĢilik gibi müzik 

sanatının temel boyutları ve isteklerine de büyük katkı sağlayacaktır.    
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1. PĠYANONUN YAPISAL TANIMI 

 

Piyano, klavsen ve santor gibi sazlar örnek alınarak 18. yüzyıl baĢlarında 

Ġtalya'da ilk Ģeklini almıĢtır. 

 Ġlk Pianoforte Ġtalyan Cristofori tarafından yapıldı (1711) Fransız Marius'un 

bu saza katkısı tokmağı ilave etmek oldu. 

 Saksonyalı G. Silbermann ise, Schratör'in çekiç sistemini geliĢtirdi ve Bach'ın 

önerilerinden yararlanarak klavyenin bütün ses geniĢliğinde eĢit tınıyı sağladı.Org 

yapımcısı Johann Anderas Stein (1728-1792) Alman mekanizmalı piyanoları 

meydana getirdi. 1789 yılında Stein, ayrıntıları belirtmek için kullanılmakta olan 

dizlik yerine pedal sistemi uyguladı. Ġlk düz piyanoyu 1789 Ġrlandalı Southwel yaptı. 

Erard 1822'de piyano yapım tekniğini büyük ölçüde etkileyen mekanik geliĢtirmeleri 

yaptı. Henri Pape, çapraz tel ve keçeli tokmak (çekiç) sistemini getirdi. James Thom 

yüksek gerilime tahammül edebilmesi için, demir Ģaseyi ilave etti 

 Piyanolar kuyruklu ve konsol olarak iki ayrı Ģekilde yapılmıĢlardır ve bu 

Ģekilde yapılmaları günümüzde de devam etmektedir. 

 Genel olarak kuyruklu piyanolar, konser salonlarına konser piyanosu olarak 

yapılır. Konsol piyanoları ise evlerde fazla yer iĢgal etmemesi düĢünülerek etüd 

piyanoları (çalıĢma piyanoları) olarak yapılır. Konsol piyanolarına aynı zamanda 

duvar piyanoları adı da verilir. Nedeni ise evlerde fazla yer iĢgal etmemesi için duvar 

diplerine yanaĢtırılmalarından kaynaklanmaktadır. 

 Piyano, tuĢlarına basıldığı anda mekanizmasını harekete geçirir, harekete 

geçen mekanizma keçeden yapılmıĢ tokmakları iterler ve tokmaklarda, tellere 

vurmak suretiyle seslerin çıkmasını sağlarlar. 

 19. yüzyıla kadar piyanolar 5-5,5 oktav ses kapasitesinde idi, daha sonraları 

müzik anlayıĢı geliĢti ve ses sahaları 7-7 bir çeyrek oktava kadar yükseldi. 

 860 frekanslı la diyapazonlar, 880-888 frekansa kadar yükseltildi. 

Piyanolardaki oktav ve frekans artıĢları piyanolar üzerindeki gerilimlerin de yüzde 

elli artmasına neden oldu. Önceleri piyanolardaki 12 bin kg. kuvvete yakın olan 

gerilimler daha sonraları yaklaĢık olarak 18 bin kg kuvvet gerilime yükselmiĢ, 
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gerilimin artmasıyla, teller vasıtasıyla, eĢiklere daha sonra da ses tablosuna yapılan 

basınçlar da yüzde elli nispetinde artıĢ gösterdi. 

 Piyanolardaki tellerin eĢiklere ve ses tablosuna yapmıĢ olduğu bölgesel basınç 

300 kg-m.den 400-450 kg-m.ye yükselmiĢtir. 

 Piyanolardaki bu artıĢlar fiziksel yapısını zorlamıĢ, tahta Ģase olarak yapılmıĢ 

olan ilk piyanolar artan gerilim ve basınca tahammül edememiĢ ve çalınamaz duruma 

gelmiĢtir. Ondan sonra yapılan piyanolara direncini artırması için demir döküm 

Ģaseler ilave edilmiĢ ve günümüzde de aynı Ģekilde yapılan piyanolar son derece 

sıhhatli olarak icracıları tarafından zevkle icra edilmektedir. 

 Piyanolarda 85 ila 88 tuĢ vardır.  

 85 tuĢlu piyanolar 7 oktav ses sahasına sahiptir, bu tuĢların 50 adedi beyaz 

fildiĢi veya plastik malzemeden yapılmıĢ, 35 adedi ise siyahtır, abanoz veya bakalit 

türü malzemelerden yapılır.   

  88 tuĢlu piyanolar 7 bir çeyrek oktav ses sahasına sahiptir, bu tuĢların 52 

adedi beyaz 36 adedi siyahtır. 

 85 tuĢlu piyanolarda birinci tuĢ sol baĢtan itibaren la sesinden baĢlar, en son 

ses ise la sesinde biter. 

 88 TuĢlu piyanolarda birinci ses yine la sesinden baĢlar,  do sesiyle biter.  

 Bazı özel olarak yapılmıĢ 90 tuĢlu piyanolar da bulunmaktadır. 

 Klavyelerde özellikle fildiĢi, beyaz tuĢlar için, abanoz ağacı da, siyah tuĢlar 

için aranır. Bulunmadığı zaman yerine plastik ve bakalit kullanılır. Bir piyanistin en 

hassas yeri parmak uçlarıdır. O nedenlerdir ki tuĢlarda fildiĢi ve abanoz gibi organik 

maddeler tercih edilir. Diğerleri suni malzemeler olması nedeniyle piyanistin 

klavyeye uyum sağlaması daha zordur. Organik maddeler daha doğal malzeme 

olmasından dolayı parmak uçlarıyla çok iyi uyum sağlanmakta ve icracıya rahatlık 

kazandırmaktadır. Piyanoların ses sahaları baslar, ortalar ve tizler olmak üzere üç 

kısımdan oluĢur. 

 Baslar en baĢ kısımda ele alınır. En pes sesler buradan baĢlar, bas tellerin içi 

çelik üzeri bakır sargılı tellerdir. 28 ila 30 sesten oluĢur. BaĢtan 14 tuĢa ait tel tek 

olarak takılır, diğer 14-16‟ya ait teller ikiĢerli olarak takılır. Ortalar ve Tizler düz 

çelik teldir ve her ses için üçerli olarak takılır, teller pes taraflarda hem uzun hem de 

kalındır, tiz taraflara yani sağ tarafa doğru gidildikçe tel boyları kısalır ve kalınlıkları 



 4 

da incelir. Piyanolarda 220 civarında tel vardır ve bu teller akça ağaçtan veya gürgen 

ağacından yapılmıĢ ve ses tablosuna yapıĢtırılmıĢ olan eĢikler üzerinden geçerek Ģase 

de bulunan pimler ve akort çivileriyle Ģaseye gerdirilirler, akortları cıva çeliğinden 

yapılmıĢ 6 cm uzunlukta, 6-7 mm çapında kalem gibi üzerine vida diĢine benzer ince 

diĢler açılmıĢ akort çivileri ile yapılır, çiviler demir Ģasede açılmıĢ olan geniĢ 

deliklerden geçtikten sonra Ģasenin altına özel olarak kontra Ģeklinde sert ağaçlardan 

hazırlanmıĢ (bu ağaçların akça ağaç veya akgürgen ağacı olması terci edilir, çünkü 

bu ağaçlar diğer ağaçlara göre daha dayanıklı ve daha güzel akort tutar) ve 

yerleĢtirilmiĢ çivi tablasına üç cm. derinliğe kadar sıkı sıkı vira edilirler (gömülürler) 

çivi tablasına kullanılacak ağaçların çok kuru olmasına özen gösterilmelidir. Aksi 

halde ileriki yıllarda nemini atarak çivileri gevĢetir ve piyanonun akort tutmaz hale 

gelmesine neden olurlar bu gibi hallerde eski çivilerin yerlerinden çıkarılıp yerlerine 

daha kalın çivilerin takılması gerekir. Piyanolarda ses tabloları özellikle lâdin 

ağacından yapılır (dünyada en güzel ses veren ağaç olarak bilinir ve o nedenle keman 

dahil bütün telli sazların ses tablaları lâdin ağacından yapılır). Damarları yüzeye dik 

gelecek Ģekilde 8 mm kalınlığında, balkonları ve eĢikleri yapıĢtırılarak hazırlanan ses 

tablosu ses kutusunun en önemli yerini teĢkil eder. Ses tablosu eĢikler vasıtasıyla 

tellerden almıĢ olduğu titreĢimleri büyülterek kulaklarımıza kadar ses olarak 

gelmesini sağlar. Piyano mekanizmasında mutlaka her parçasının önemi büyüktür 

ama tokmakbaĢlarıyla surdinlere ayrıcalık tanımak gerekir. Nedeni ise diğer parçalar 

gibi standart Ģekil ve ebat sorunluluğunun dıĢına çıkmalarıdır. TokmakbaĢları, pes 

seslerden tiz seslere doğru küçülerek gider, en büyük tokmakbaĢı, en kalın ve en 

uzun bas telinin tokmakbaĢı, en küçük tokmakbaĢı ise en ince ve en kısa tiz telin 

tokmakbaĢıdır. Surdinlerde de durum aynıdır. Pes seslerden tiz seslere doğru 

küçülerek gider ayrıca tekli, çiftli ve üçlü tellerde susturucu görevi yapan keçenin 

Ģekilleri farklıdır. 

 Surdinler, seslerin çalınırken devamlı uzamamasını sağlar, piyanolarda 65 

kadar surdin bulunur. Sondaki tiz seslere surdin koymaya gerek duyulmaz, frekans 

yüksektir ses uzamaz.  

 Pedallar piyanoların ayaklar ile kullanılan kısımlarıdır. Bazı piyanolarda iki, 

bazı piyanolarda üç pedal bulunur. 
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 Ġki pedallı piyanolarda sol pedal seslerin hafif çıkmasını sağlar, sağ pedal 

seslerin daha büyük ve vibrasyonlu (ekolu) çıkmasını sağlar. Konsol piyanoda üç 

pedal olursa ortadaki pedala gece pedalı adı verilir, gece çalıĢırken piyanonun sesinin 

etraftaki insanları rahatsız etmemesi için piyanonun sesinin yarıdan fazlasını 

azaltmaya yarar. Kuyruklu konser piyanosundaki 3. pedalın görevi ise, piyano için 

yazılmıĢ bazı parçalarda eserin bestecisi eserde bazı seslerin devamlı uzamasını ister, 

böyle durumlarda üçüncü pedal bu görevi yerine getirir, eser çalınırken sadece 

istenilen seslerin surdinlerini açık tutmak suretiyle devamlı o seslerin uzamasını 

sağlar, yani vokal sesi vermesini temin eder. 

 Bir piyanoyu insana benzetecek olursak, klavyesi beyni, mekanizması kalbi, 

diğer kısımlar da gövdesi sayılır. 

 Piyano diğer sazlara göre en genç olmasına rağmen en güçlü ve en kapasiteli 

olanıdır.  

 Bir piyano baĢlı baĢına orkestra gibidir. 

 Kaliteli sesi ve ses zenginliği ile bütün dünyanın sevgisini kazanmıĢ bir 

çalgıdır. 

 Piyanonun ses sistemi tamperaman ses sistemine göre yapılmıĢtır. 

 Tamperaman ise bir oktav ses aralığını 12 eĢit ses aralığına bölen ses 

sistemidir. Bir de tampere deyimi kullanılır. 

 Tamperaman, ses sisteminin adıdır, tampere ise bu sistemden meydana gelen 

ses dizisine verilen addır. 

 Diyatonik, Pisagor ve Pentatonik ses sistemlerinde ana ses do sesidir. 

 Tamperaman ses sisteminde ise ana ses la sesidir. Piyano akort edilirken sol 

baĢtan beĢinci la (4.oktav) sesinden akort edilmeye baĢlanır. 440 veya 444 frekanslı 

Diyapazondan alınan sesle akorda baĢlanır. Bu sesin bir oktav tizi 6. la sesi 880 veya 

888 frekanslı la sesi verir piyano akordu büyük ve küçük olmak üzere iki ayrı 

metotla akort edilir. 

 Her ikisinde de dikkat edilecek en önemli husus beĢlileri tam beĢli olarak 

almayıp biraz pes olarak almak olmalıdır, aksi halde son beĢlide birikme olur ve 

oktav 54 komaya yükselir. Halbuki bir oktav ses aralığı 53 komadır, doğada da bu 

böyledir, iki kere ikinin dört ettiği gibi kesin ve hiç değiĢmez. Doğa kanunudur.  
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 Bazı kuramcılar yanlıĢa düĢerek yarım seslerin 4,5 koma olduğunu iddia 

ederler. Hâlbuki yarım sesler piyanoda geçerlidir, altı tam ses oniki eĢit ses aralığına 

bölünmüĢtür ve yarım sesleri oluĢtururlar, yarım sesler ise 4,500 koma değil 4,416 

komadır. Bazı kuramcıların dediği gibi yarım sesler 4500 gibi düĢünülecek olursa 

oktavlar 54 komaya yükselir ve içinden çıkılmaz hal alır. 

 4,416 x 12 = 53 koma, 4,500 x 12=54 koma 

 4,500 koma gibi düĢünen kuramcıların dediği Ģekilde piyanolar akort edilecek 

olursa hiçbir eser, çalınamaz yapılan o akord ile en son re - lâ beĢlisinde re sesinde 

bir komalık artıĢ olur ve re sesi re diyez'e yakın Ģekilde tiz çıkar, sanki re ile re diyez 

sesleri aynı sese akortlanmıĢ gibi ses verir, bu Ģekilde akortlanmıĢ olan bir piyanoda 

ses aralıklarında bir eĢitlik dengesi, olmayacağından piyano ile herhangi bir eseri 

çalmak mümkün değildir. 

Birinin kendi içinde farklı teknik ve akustik avantajları vardır.  Bu avantajlar 

ve benimsenmiĢ gelenekler, kullanılan formların oluĢturulmasında temel rol 

oynamıĢlardır. 
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2. SOLUK TEKNĠKLERĠ 

 

Bedenimizin kusursuz bir tasarımı vardır. Bu tasarımın özgün hali dıĢına 

çıkmaya kalkarsak, kullanım amacına uygun olmayan davranıĢlarda bulunmanızın acı 

sonuçlarına katlanmak durumunda kalabilir, uzuvlarımızı zamanından önce 

kullanılmaz hale getirebiliriz.  

Soluk alıp verme, yaĢantımızın her anında yaptığımız ve bizim hayatta 

kalmamızı sağlayan en önemli fonksiyondur. Bu nedenle, üzerinde konuĢmamız 

gereken en önemli konulardan biri doğru soluk alıp vermeyi öğrenmek olmalıdır. 

YaĢamımızın olmazsa olmazları arasında yer alan “soluk almak” konusunu pek 

ciddiye almadığımızı kabul etmemiz gerekir. Dinlenme anında dakikada 14 soluk 

aldığımızı düĢünürsek, bir saatte 840, 24 saatte ise 20.000 kereden fazla soluk 

aldığımız ortaya çıkar. Bir kere yaptığımız hatalı bir davranıĢımızı telafi edebiliriz ama 

günde 20.000 kere yaptığımız bir hatanın sonuçlarını düzeltmemizin hiç kolay 

olmayacağını, belki hiç mümkün olamayacağını bilmemiz gerekiyor.
1
 

Doğru soluk alıp vermenin önemini daha iyi anlamak için ilk önce yetersiz ve 

düzensiz soluk alıp vermenin zararlarına bir göz atmak gerekir. Organlarımıza oksijen 

taĢınmasına yardımcı olan kalbimiz, böylesi bir durumda sıkıntıya düĢen ilk organımız 

olacak ve kalp krizi geçirme olasılığımız artacaktır. 

Ayrıca kan basıncının yükselmesi, kanser, ani sancılar, zatürree, astım, konuĢma 

problemleri, stresle baĢa çıkamama, düzensiz soluk alıp vermenin yol açabileceği ama 

bizim pek üzerinde düĢünemediğimiz ve önlem alma ihtiyacı duymadığımız sorunların 

baĢında gelir. 

Doğru ve kontrollü soluk alıp vermemizin birçok faydası daha vardır. Örneğin 

kalbin ritminin düzelmesiyle kan basıncının düĢmesi, kan dolaĢımının hızlanması, 

sindirimin kolaylaĢması, stresle daha kolay baĢa çıkabilme, antidepresan ilaçlara 

bağımlılığı, her türlü alıĢkanlığı, uyku düzensizliğini ortadan kaldırmak bunlardan 

sadece birkaçıdır. 

Biz vücudumuzdaki bu faaliyetler olup biterken hiçbir katkıda bulunmayız. Ne 

bir emir verebiliriz, ne hareket etmeleri için kaslarımıza bir katkıda bulunabiliriz. 

                                                           
1
 Mustafa Kartal, Nefesin Sihirli Gücü, Ġstanbul, 2009. 
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Aslında bunların hiçbirine gerek de yoktur. Çünkü akciğerlerimiz bu enerji desteğinin 

nasıl sağlanacağı konusunda yeterli bilgi ve donanımına sahiptir. Soluk alma sistemi 

DNA'larımıza yazılmıĢ programın yürürlüğe girmesiyle bizim kontrolümüz dıĢında 

bağımsız çalıĢan bir sistemdir. Bizim konuyu kontrol etme noktamız özgün programın 

bizim yanlıĢ tutumlarımız nedeni ile çalıĢma problemleri gösterme noktasındadır. 

Amacımız sistemin kurgulandığı gibi çalıĢmasına yardımcı olmak ve özgün iĢleyiĢi 

yeniden kazandırmaktır. 

Bir koĢu yaparken soluk alıp veriĢin hızlanması, uyurken yavaĢlaması programın 

mükemmelliği açısından çok sıradan olaylardır. Program soluk alıp veriĢimizi duruma 

göre kendini yeniden düzenleyebilecek yeterliliktedir. Yeter ki biz onun çalıĢma 

düzenine karĢı engelleyici bir duruĢ oluĢturmayalım. 

Akciğer, ömür boyu hiç durmadan bir pompa gibi, vücut içine hava alır, daha 

sonra bunu dıĢarı pompalar. Ancak akciğerin diğer tüm organlar gibi çalıĢabilmesi için 

bir dıĢ enerjiye, dıĢ güce ihtiyacı vardır. Bu güç, göğüs kafesinin hemen altındaki 

diyafram ve kaburga kemiklerinin aralarında bulunan kaslar sayesinde sağlanır. 

Soluk aldığımız zaman, kaburga kemikleri dıĢarı ve yukarı doğru hareket ederler. 

Akciğerin altında bulunan diyafram kası aĢağı doğru yassılaĢır. Ciğerler soluk 

borusundaki havayı aĢağı doğru çeker. Soluk verildiği zaman kaburga kemikleri içeri 

doğru geri çekilir. Kaburganın altında bulunan diyafram kası yukarı doğru hareket 

eder. Akciğerler sıkıĢınca küçük keseciklerdeki hava dıĢarı çıkmaya zorlanır. Zorlanan 

hava soluk borusundan yukarı doğru çıkmak zorunda kalır.
2
 

Göğüs kafesinin esneme kabiliyeti, soluk alıĢveriĢimizi son derece kolaylaĢtırır. 

Göğüs kafesinin solunum sisteminde çok önemli bir iĢlevi vardır. Bu kafesin en bilinen 

yararlılık özelliği iç organlarımızı, özellikle kalp ve akciğerleri korumaktır. Göğüs ka-

fesinin esnek oluĢu soluk alıp vermemizi kolaylaĢtıran çok önemli bir özelliktir. 

Kemikten yapılmıĢ bu zırh ĢaĢırtıcı bir esneme kabiliyetine sahiptir. Normal Ģartlarda 

kafatası gibi son derece sert ve koruyucu bir kalkana benzeyen bu tasarım, soluk alıp 

verme esnasında son derece esnektir ve bu esneklik çok hassas bir ölçüdedir. 

a) Özgün soluk : 

                                                           
2
 Mustafa Kartal, a.g.e. 
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Anne karnından çıkıp ciğerlerini ilk defa havayla dolduran bebek, fiziksel 

yaĢama ilk seslendiğinde, diyafram adalesini yüksek kapasiteyle kullanması sayesinde 

el kadar bedeni ile ortalığı çınlatacak kadar ses seviyesine ulaĢır. Daha sonra yaĢam 

boyunca yanlıĢ kullanım yüzünden zayıflayan diyafram adalesi, yaratımın kusursuz 

mükemmellik ve özgünlüğünden, bozulma ve çözülmeler nedeniyle uzaklaĢır ve yanlıĢ 

kullanılarak verim kaybetmeye baĢlar. 

“Doğru soluk alma uygulamaları” dediğimiz çalıĢmalarımızın hedefi, yaĢam 

içinde zamanla bozulan diyafram kullanma kabiliyetini yeniden kazandırmaktır. 

Diyafram, göğüs boĢluğunu karın boĢluğundan ayıran kas tabakasıdır. Diyafram bütün 

memelilerin karakteristik bir özelliğidir. Sadece kuĢlarda bulunmaz. Diyafram 

kullanarak soluk almak dediğimizde, vücudumuzu bel hizasından saran bir çember 

algılanmalıdır. Bu çemberin göbek deliğinin iki parmak altından hizalanarak 

böbreklerin ve kalça üstü gamzelerinin üzerinden geçtiği düĢünülmesi gerekir. Bu 

adale grubu, gerçek anlamda kullanılabildiğinde, karın boĢluğu mümkün olan en alt 

bölgeden geniĢletilerek, akciğerlerin normal Ģartlarda kullanılmayan alt bölgeleri 

kullanılır hale getirilir ve ciğerlerin yukarıya doğru yerine, aĢağıya doğru geniĢlemesi 

temin edilir. 

Ciğerlerin üst bölümü temiz havayla devamlı aktive edilirken, alt taraf sabit 

kalarak kullanılamamakta ve pasif kalarak devinime katılamamaktadır. Bu sınırlı bir 

havanın, sınırlı bir oksijenin ve sınırlı bir enerjinin tedarik edilmesi ve akciğerlerin tam 

kapasiteyle kullanılamaması anlamına gelmektedir. 

 Ġç organlar otomatizmal bir kurguyla bizden bağımsız çalıĢmalarına rağmen 

yalnızca akciğerler irademize boyun eğerler. Kullanımı bizim seçimlerimize bırakılmıĢ 

olan akciğerlerimizden en yüksek seviyede fayda oluĢturmak için akciğer kullanma 

bilgisi olan soluk tekniklerini çok iyi anlamak ve uygulamak gerekir. 

 Akciğerleri tam kapasiteyle çalıĢtırabilmek demek; diyafram adalesinin 

kullanılmasıyla karın bölgesindeki organların aĢağıya çekilmesi ve orada oluĢan 

boĢluğa doğru ciğerlerin geniĢlemesini temin etmek demektir. Bu da ancak diyaframa 

dayalı soluk tekniğinin kullanılmasıyla mümkün olabilecektir.  

 b) Doğru soluk almanın önemi : 
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 Ġyi bir soluk, ağır, derin ve sessiz olandır. Solukta ölçü, denge ve uyum çok 

önemlidir. Bu ölçü kalp atıĢının hızıdır. Eğer insanlar hakkında bilgiye sahip olmak 

istiyorsak nasıl soluk aldıklarına bakmamız yeterli olabilir. Sağlıklı olan ve kontrolü 

elinde bulunduran kiĢinin aldığı soluk ağır tempoludur. Sinirli ve kontrolsüz kiĢinin 

aldığı soluk hızlı ve yüzeyseldir. Huzursuz ve endiĢeli olanların soluğu, yavaĢlayan ve 

hızlanan düzensizlikte, hırslı kiĢilerin soluğuysa kısa, sert ve dengesizdir. 

       Normal ve sıradan soluk alan kiĢilerin akciğerlerindeki havanın değiĢim oranı 

akciğer kapasitesinin 1/10'dur. Diyafram solunumu yapan bir kiĢinin kazanımı 3/10 

oranındadır. Soluk uzmanı olan bir kiĢinin kazancı 1/2'dir. Yani ciğerlerindeki havanın 

yarısını soluyarak değiĢtirebilme imkânını yakalar. Bu da yüksek oranda oksijeni 

kendiliğinden ve daimi olarak vücuduna kazandırması anlamına gelir. 

 Soluk almak doğal ve otomatik bir olgudur. Farkında olmasak da soluk alırız. 

AlıĢkanlıklar nedeniyle zaman içinde ve farkında olmadan doğru soluk almak 

unutulmuĢ olabilir. Bu durumda doğru soluk alınmasının bir gereklilik olduğunu 

bilmeliyiz. Doğru soluk almayı engelleyen duruĢlar ve alıĢkanlık haline getirdiğimiz 

kısa soluklar, akciğerin yüksek kapasiteyle çalıĢmasını mutlaka önleyecektir. 

 Ayrıca yaĢadığımız sosyal olaylarda sağlığımız ve solunum sistemimiz için 

olumsuzluklar oluĢturabilirler. Yeterli ve doğru soluk almak özellikle; vücudumuza ve 

organlarımıza yaĢamlarını sürdürebilmeleri için ihtiyaç duydukları oksijeni sağlaması, 

vücuttan atılması gereken atık ve toksinlerin dıĢarı taĢınması açısından çok önemlidir.
3
 

 c) Oksijen : 

 Oksijen, iç organların, bezlerin, sinir sistemi ve beynin çalıĢması için 

gereklidir. Beynin diğer organlara oranla daha fazla oksijene ihtiyacı vardır. Yeterli 

oksijen alınamadığında zihinsel bulanıklık, negatif düĢünce, depresyon ve ardından 

iĢitme ve görme bozuklukları baĢlayabilir. 

 YaĢlanmanın en belirgin sebebi hücrelerin yeterli ve düzenli soluk alamamaları 

ve oksijenle buluĢamamalarıdır. Yetersiz oksijen beyine yeterli miktarda oksijen 

gitmeme sebebiyle negatif ve depresif etki yapar. 

 Akut bir dolaĢım bozukluğunun kalbe giden oksijeni durdurması kalp krizine, 

beyne giden oksijeni durdurması beyin ölümüne yol açabilir. Yetersiz oksijen almanın 

                                                           
3
 Nüzhet ġenbay, Söz ve Diksiyon Sanatı, Yapı Kredi Yayıncılık, Ġstanbul, 2010. 
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yaratabileceği rahatsızlık ve hastalıkların listesi uzundur. Sonuç olarak oksijen, kaliteli 

ve sağlıklı bir yaĢam için çok önemli ve gereklidir. 

 Düzgün ve yeterli soluk alamayanlar sürekli kendilerini yorgun hissederler, 

sinirli ve verimsiz olurlar. Uyku düzenlerinde sorun yaĢarlar. Bu nedenle güne kötü 

baĢlar ve devam ederler. Aynı döngüde kalmaları sonucu bağıĢıklık sistemleri de 

zayıflar ve sorunlar artarak devam eder. 

 Doğru soluk almak tüm bu yetersiz solunum sorunlarını ortadan kaldırabileceği 

ve dolayısıyla hayat kalitesiyle paralel olarak baĢarıyı da artıracağı için önemlidir. 

Canlı ve genç kalmanın en önemli Ģartı temiz kan dolaĢımıdır. Bunu elde etmenin sırrı 

da doğru soluk alabilmemizde saklıdır. 

 Soluk alırken hava, özel bir kuvvet uygulamadan, abartısız bir Ģekilde sessizce 

burundan alınır. Kısaca solunum kendiliğinden yapılmalıdır. Çoğumuz içimize 

çektiğimiz havanın hangi yolu kat ederek nereye, nasıl ulaĢtığı konusunda bilgi sahibi 

değilizdir. 

 Ortalama bir yetiĢkin dinlenirken dakikada on altı kez soluk alıp verir. Ġçimize 

çektiğimiz hava yaklaĢık olarak %79 nitrojen %20-21 oksijen, %0.04 karbon dioksit 

ve az miktarda diğer gazlar ve su buharıdır. DıĢarıya verilen solukta ise %79 nitrojen, 

%16 oksijen %4 karbondioksit ve az miktarda diğer gazlarla su buharı bulunur. Ani 

soluk alıp verirken yaĢanan en önemli değiĢim % 4 oksijen oranıyla % 4 karbondioksit 

arasındadır. 

 Çabucak soluk, soluğa kalanlar; astımlı kiĢiler, fazla sıkı kemer takmıĢ olanlar, 

dar giysiler giyinenler, sindirim sorunuyla bağırsaklarında gaz oluĢanlar ve midesi 

fazla dolu olanlardır. 

 Diyafram adalesi kullanılmadığında; göğüs ve göğüs kafesi, omuz ve köprücük 

kemiğinin kalkmasıyla belirginleĢen bir soluk alma Ģekli oluĢur. Bu soluk alma 

yetersizdir. Alınan oksijen gerekli yerlere ulaĢamaz. Akciğerlerin sadece üst lopları 

devrede olduğundan bu solunumu istenmeyen ve eksik solunum olarak kabul 

edebiliriz. 

 Diyafram Soluğu alırken, herhangi bir zorlanma olmadan yeterli hava çekilir. 

Çünkü akciğerler kolayca alt bölgelere geniĢlerler. Bu olurken diyafram ikinci bir kalp 

gibi görev görerek pistona benzer hareketle ciğerlerin altını geniĢleterek damarlardaki 

akıĢı artırır; bu da dolaĢımın genel anlamda iyileĢmesine neden olur. Bölgedeki diğer 
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organlara da diyaframın yukarı aĢağı hareketi sayesinde masaj yapılmıĢ olur. Bu 

solunumun sinir sistemine de pozitif etkileri vardır. 

 Her zaman doğru soluk; burundan alınıp, burundan verilendir. Daha fazla 

oksijene ihtiyaç duyulduğunda (Ģarkı söylerken veya koĢarken gibi ) hava burun ve 

ağızdan birlikte alınabilir.
4
 

 d) Doğru soluk alıp verme standartları : 

 Sorusunun cevabını Dünya Sağlık Örgütünün açıklamalarında bulabiliriz. 

 Bunlar; 

1. Diyaframı kullanıma sokmak 

2. Dakikada alınan soluk sayısını 8'in altına indirmek 

3. Ses çıkartmadan soluk alıp vermek 

4. Sadece burundan soluk almak ve vermektir. 

5. Ciğerleri dakikada 4 ile 6 litre arasında hava ile doldurabilmek 

6. Soluk alıp verirken bütün ciğer kapasitesini kullanabilmek 

 Solunumu ağız yerine burundan yapmak.Ağızdan soluk almak nazal bölgede 

ve bronĢlarda istenmeyen mukozalı salgılara yol açabilir. Doğru soluk alıp veremeyen 

insanlar karbondioksite daha duyarlıdır; karbondioksitli ortamlarda daha sık ve kısa 

soluk alıp verirler. 

 Düzenli solunum yapan insanlar karbondioksitli ortamlar da heyecan ve stres 

sırasında, daha normal tepkiler verirler, kırmızı kan hücreleri oksijeni organlara daha 

kolay taĢır. Gün içinde yapılacak soluk egzersizleri doğru soluk alıp vermemize 

yardımcı olacaktır. 

 e) Doğru ve derin soluk almanın faydaları : 

 Vücuttaki kan kalitesi, artmıĢ olan oksijen oranı nedeniyle yükselerek 

sistemden toksinlerin atılmasına yardımcı olur. Bu sayede besinler daha iyi emilir ve 

sindirilir. Çünkü birçok sindirim sistemi organı bu durumda daha fazla oksijen alır ve 

daha iyi çalıĢır. 

 Düzgün ve kapsamlı soluklarla Ġyi havalandırılan akciğerlerde verem mikrobu 

barınamaz. Yeterli oksijen alımıyla bütün bezler, iyi beslenmeleri sonucu enzimlerini 
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yeterli oran da salgılayarak, biyokimyamızın en mükemmel hale gelmesini temin 

ederler. 

 Doğru soluk almamız beyin, omurilik, sinir merkezleri ve sinirler dâhil olmak 

üzere bütün sinir sisteminin sağlığında düzelme sağlar. Bunun nedeni artan oksijen 

giriĢiyle sinir sisteminin iyi beslenmiĢ olmasıdır. Bu aynı zamanda vücudun her 

bölgesine ulaĢan sinir sisteminden tüm vücuda sağlık yayılması anlamına gelir. Cilt 

gençleĢir, kırıĢıklarda azalma yaĢanır ve cilt pürüzsüzleĢir. 

Kalp ritminin düzelmesiyle kan basıncının düĢmesi, kan dolaĢımının hızlanması, 

sindirimin kolaylaĢması, stresle daha kolay baĢa çıkabilme, antidepresan ilaçlara 

bağımlılığı ve uyku düzensizliğini ortadan kaldırma bunlardan bir kaçıdır. 

 Derin solunum sırasında diyaframın hareketi iç organlara masaj etkisi yaparak 

bu organlardaki kan dolaĢımını uyarır. Derin ve yavaĢ solunum kalbin yükünü önemli 

ölçüde hafifletir. Bu da daha dinç, daha etkin ve kuvvetli bir kalp demektir. Ayrıca 

daha düĢük tansiyon ve dolayısıyla daha az kalp hastalığı ihtimali anlamına da gelir. 

 YavaĢ, derin ve ritmik solunum, kasları gevĢeterek kalp atıĢlarınızın düĢmesini, 

Hormonal sistemin yavaĢlamasını sağlayacak ve sonuç olarak vücutla birlikte 

zihninizin de rahatlamasına yardımcı olacaktır.
5
 

 f) Yeni baĢlayanlar için basit bir dörtlü soluk çalıĢması : 

1. Ciğerlerinizden havayı boĢaltınız ve bu Ģekilde dörde kadar sayarak kalınız. 

2. Dörde kadar sayarak soluk alınız, bütün ciğerlerinizi boğazınıza dek iyicene 

ĢiĢiriniz. 

3. Dörde kadar sayarak ciğerleriniz doluyken soluğunuzu tutunuz. 

4. Dörde kadar sayarak ciğerleriniz iyice boĢalıncaya kadar soluğunuzu veriniz. 

5. Sonra tekrar baĢtan baĢlayınız. 

 Bu soluk Ģekli kendinize uygun bir ritim buluncaya dek hızlı veya yavaĢ 

sayarak uygulanmalıdır. Bulduğunuz ritim dinlendirici ve rahatlatıcı olmalıdır. Bu 

ritmi bulduktan sonra soluğu bu Ģekilde birkaç dakika sayarak alıp veriniz ve 

sakinleĢtiğiniz zaman çalıĢmaya baĢlayınız.Basit ve faydalı bir soluk egzersizi Ģöyledir 

1. Burnunuzdan sakin ve normal ölçüde soluk alın. 

2. Sonra yine yavaĢ bir Ģekilde burnunuzdan verin. 
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3. Burnunuzdan soluk alırken ikiye kadar sayın. 

4. Soluğu ikiye kadar sayarak içinizde tutun, 

5. Soluğu altıya kadar sayarak yavaĢça verin. 

6. Soluk vermeyi, soluk almaktan daha yavaĢ yapın. 

 Soluk verirken kaslarınızın rahatladığını ve gevĢediğini hissedin. Bu soluk 

egzersizini gerildiğiniz veya sıkıldığınız herhangi bir yerde ve zamanda 

yapabilirsiniz. Gün içinde birçok kere derin soluk alıp veriniz. 

“AĢağıdaki alıĢtırmaları yedili tekrarlarla çalıĢın. 

1. Uzun soluk al, uzun soluk ver 

2. Kısa soluk al, uzun soluk ver 

3. Uzun soluk al, kısa soluk ver 

4. Kısa soluk al,  kısa soluk ver”
6
 

g) Soluk Alma Tipleri :  

 Soluk alma çeĢitleri konusuna değinecek olursak; Normal, bir kiĢi yani soluk 

konusunda üç farklı tipte soluk alıĢ veriĢe sahip olabilir. 

1. Ciğerlerinin sadece üst kısmını kullanarak, 

2. Ciğerlerinin orta kısmını kullanarak, 

3. Diyaframı kullanarak. 

h) Ciğerlerin üst kısmını kullanmak : 

 “Bir sandalyeye oturun. Mümkün olduğunca göbeğinizi ve göğsünüzü 

hareket ettirmeden soluk alıp vermeye çalıĢın. Sürekli korselerle dolaĢanlar bu 

soluk tipini mecburen kullanırlar. Bu solunumun ciğerlerin sadece üst 

bölümünden yapıldığı bir soluk alıp verme durumudur. Bu soluk alıĢveriĢinde 

köprücük kemiklerinizin hareket ettiğini hissedebilirsiniz, çünkü ciğerler yukarı 

doğru geniĢlemeye çalıĢarak soluk alırlar. Yukarıda fazla yer olmadığından en sığ 

soluk alıĢveriĢ bu Ģekildedir.”
7
 

 ı) Ciğerlerin orta kısmını kullanmak : 

 ġimdi, elinizi göğsünüze koyun ve soluğunuzu sadece göğsünüzü ĢiĢirerek alıp 

vermeye baĢlayın. Artık, sadece göğsünüz ĢiĢsin. Bu ciğerlerin orta kısmından soluk 

almadır. Bu soluk alıĢ veriĢ esnasında, ciğerler ileri doğru geniĢleyerek havayla dolar. 

                                                           
6
 Mustafa Kartal, a.g.e., s.27. 

7
 Anthony Robbins, Unlimited Power, Simon & Shuster Pub., New York, 1986, s.38 



 15 

Ama kaburgalardan dolayı ciğerlerin geniĢleme kapasitesi sınırlıdır. Bu yüzden 

diyafram soluğu ile karĢılaĢtırıldığında, daha az hacim sebebiyle sınırlı bir kapasiteye 

ulaĢabilirsiniz. Bir çalıĢma egzersizi; 

 Derin bir soluk aldıktan sonra tek bir soluk üzerinde kesik, kesik darbelerle ya 

da adeta lokomotifçilik oynayan çocuğun çıkardığı "çuf çuf" sesleri gibi minik 

itmelerle soluğunuzu vereceksiniz. Yanan bir mumu söndürürken iki dudağınızı 

büzerek "füf"lemeniz de aynı tesiri yaratacaktır. BaĢlangıçta tek bir soluk üzerinde 30 

adet itme daha sonra 60 adet itmeye kadar yükselebilirsiniz. Bu çalıĢma mide adalesini 

soluğunuzla çalıĢtırmayı sağlar. 

 i) Ciğerlerin alt kısmını kullanmak : 

 Bunun için, bir sandalyenin ön tarafına nerdeyse düĢecekmiĢ kadar kenarına 

oturun ve bacaklarınızı açın. Bacaklarınızın arasında aĢağıya doğru ellerinizi sarkıtarak 

bütün vücudunuzla mümkün olduğunca eğilin. Bu duruĢu muhafaza ederek soluk al-

maya çalıĢtığınızda sadece diyafram dediğimiz göbek hizasından bir çember Ģeklinde 

geniĢleyerek soluk alabildiğinizin farkına varacaksınız. ĠĢte bu bizim istediğimiz 

diyafram soluğudur. 

 Bu duruĢun özelliği; Eğilmemiz sebebi ile akciğerlerimizin üst bölümden 

geniĢleyecek yer bulamaması ve geniĢlemenin sadece diyafram dediğimiz ciğerlerin en 

alt bölgesinden yapılmasını zorunlu kılmasıdır. 

 Biraz sonra doğrulduğunuzda, bu pozisyonu ve bu pozisyonda aldığınız soluğu 

alma Ģeklini hatırlamanız ve bu duruĢta aldığınız soluğun aynını almanız istenecektir. 

Bu duruĢta bu soluk alma Ģeklinin kolaylığını bilinçli bir Ģekil de algılayıp bir kaç kez 

daha soluk aldıktan sonra doğrulun. ġimdi biraz önce eğildiğiniz pozisyonu 

hatırlayarak, o pozisyon da aldığınız gibi soluk almaya çalıĢın. Biraz evvelki duruĢun 

avantajını kaybettiğinizden, aynı soluk alıĢını gerçekleĢtirmeniz çok kolay 

olmayacaktır. Bu yüzden, tekrar bacaklarınızın arasına eğilip bu pozisyonda nasıl 

soluk aldığınıza dikkat ederek, doğrulduğunuzda pozisyonu unutmayacağınızdan emin 

oluncaya ve gerçek anlamda tamamen diyafram soluğunu aldığınızdan emin oluncaya 

kadar çalıĢmaya, soluk alıp vermeye ve soluğunuzu takip etmeye devam etmelisiniz.
8
 

 j) Bir baĢka diyafram hissetme egzersizi : 

                                                           
8
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 Üzerinizde rahat kıyafetler varken, yere sırtüstü uzanın ve elinizi göbeğinizin 

üzerine koyun. Kendinizi iyice rahat bırakın, karnınızı sıkmadan derin soluk alıp 

vermeye baĢlayın. Doğal olarak göbeğinizin ĢiĢip indiğini göreceksiniz. Bu soluk alma 

Ģekli diyafram soluğudur. Diyafram soluğunda ciğerler aĢağı doğru geniĢler. Ciğerler 

alt kısmındaki karın boĢluğunda geniĢleyecek yer bulduğu için alt tarafta bir geniĢleme 

mümkün olmaktadır.
9
 

 k) YaĢamda Nasıl Soluk Alıp Verilir : 

 Bunu öğrenmeniz çok basit. ġimdi dar bir pantolon giyin. Belinizi oldukça 

sıksın! Yani her gün giydiğimiz herhangi bir kıyafeti giymemiz yeterli. Yine derin 

soluk alıp vermeye baĢlayın. Göbeğinizi sıkıĢtırdığınız için, artık diyaframınızı 

kullanamadığınızı, soluğun ciğerlerin üst taraflarından alınıp verildiğini hissedecek-

siniz. Yani sıradan bir kiĢi ikinci veya üçüncü tip soluk alıĢ veriĢi uygulamaktadır. 

 Diyafram soluğunu kendiliğinden en çok kullananlar ise, henüz soluk alıĢ veriĢi 

bozulmamıĢ çocuklar, soluk alıp vermeyi teknik olarak öğrenmiĢ sporcular ve doğru 

soluk tekniği eğitimi alarak Ģarkı söyleyen ve konuĢan sanatçılardır. Birde derin 

uykuya geçtiğimiz de diyafram soluğu alıp veririz. Bu zihnin devrede olmadığı korku 

ve endiĢelerin en aza indiği için mümkün olabilmektedir. 

 Amacımız da tüm bu korku ve endiĢelerden arındırılmıĢ bir bedenin, yapması 

gereken iĢlere doğru bir Ģekilde kanalize olmasını sağlamaktır. Doğru soluyan bir 

beden stresten arınmıĢ, kasları gevĢemiĢ, zihni son derece açık ve en önemlisi 

heyecanını kontrol edebilmekte, nabzının yükselmesine izin vermemektedir. Yüzlerce 

kiĢinin önünde sanatını icra eden birçok sanatçı diyafram soluğu neticesinde heyecan 

ve stresten uzaklaĢarak, sanatına konsantre olabilmektedir. Bedeninin gereksinimi olan 

enerjiyi ancak ve ancak doğru soluk alabilmesine borçludur. Bir opera solistinin yanlıĢ 

soluk alarak, söylediği aryanın ortasında soluğunun bittiğini düĢünebiliyor musunuz? 

Bu tür durumları yaĢamamak için yalnızca doğru soluk almak yeterli değildir. 

Diyafram kaslarına hükmetmek de bir o kadar önemlidir. Akciğerlerinden çıkan 

soluğun diyafram denetimi ile ne kadarının ses tellerine çarpmasına neden olacağına 

diyafram kaslarıyla birlikte beyni karar verecektir. Soluk deposu yüksek oranda 

oksijenle dolu olan bir solist, elbette diyafram kaslarının sağlamlığından yararlanarak 
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sesini istediği yüksekliğe çıkarma becerisini de elde edebilmektedir. Bu tiyatro 

sanatçılarında da aynıdır. Aktör ve aktiristler sahnede rollerini yaparken yalnızca 

konuĢmazlar, sahne üzerinde çeĢitli mizansenlerle, bazen de dans edip, Ģarkı da 

söylerler. Tüm bunları yapabilmek için de mutlaka diyafram soluğuna ihtiyaçları 

vardır. GeniĢ bir soluk haznesi onlara ancak bunca aktivasyonu sağlayabilir. Nasıl ki 

aktörler ve opera solistleri soluk alma yerlerini saptayarak, soluk alıp veriyorlar, biz 

piyanistler de aynını yapmak zorundayız. Bedenimizi denetimli tutabilmek için, 

mutlaka doğru soluk alıp vermeli ve soluğumuzun denetimini kendi elimizde 

bulundurarak, doğru yerlerde soluk alıĢ-veriĢi uygulamalıyız. O zaman bedenimizin 

kasılmasını önleyebilir, stresin bedenimize yüklediği gereksiz yükten kurtulabilir ve 

sanatımıza yoğunlaĢabiliriz. Tiyatro ve opera sanatçıları gibi tüm üflemeli çalgıları 

çalanların da uyguladıkları diyafram kullanım yöntemini biz de kendi sanatımıza 

eklemleriz ve diri, algısı yüksek, stresten arınmıĢ, heyecanı bertaraf etmiĢ bir bedeni 

oluĢturur ve bu sayede ancak gerçek anlamda ustalığa eriĢebilir, sanatımızın 

gerektirdiği beceriyi gösterebilme yetisine ulaĢarak sanatsal olgunluğun meyvelerini 

sunabiliriz.  
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 3. OTURMA POZĠSYONU 

 

Günümüzün piyano klavyeleri , yapı ve biçim bakımından ( birkaç oktavlık 

geniĢlik farkı dıĢında) 17. ve 18. yy.‟ların  Couperin ve Bach dönemleri 

klavyelerinden farklı değildir. Oturarak çalma zorunluluğu bu çalgının değiĢmez 

özelliklerinden biridir.Bu nedenle öğrencinin oturduğu taburenin piyanodan uygun 

bir uzaklıkta olması ilk koĢuldur. Piyanoda doğru Ģekilde oturmayı denerken iki 

faktörle karĢılaĢırız. Sabitlerle ve değiĢkenlerle. Sabitler, piyanonun büyüklüğünü 

Ģeklini ve tuĢ takımının yüksekliğini içerir. DeğiĢkenler ise, icracıya bağlı olan her 

Ģeyi kapsar. Sadece yüksekliği ve ağırlığı değil, anatomik yapısının oranlarının 

değiĢmesi de buna dahildir. Parmaklarının Ģekli ve uzunluğu, elleri, önkolu, kolu, 

gövdesi. Tüm bunlar ideal oturma pozisyonunu etkiler.
10

 Aynı boyda olan ve aynı 

piyano koltuğunu kullanan iki kiĢi bile koltuğu farklı yüksekliklerde kullanabilir. 

Aynı boyda olan iki kiĢinin önkollarının veya gövdelerinin uzunlukları farklıysa, 

elleri ve parmakları farklı pozisyonlarda olacaktır. Piyano baĢına oturmanın tek bir 

yolu yoktur. Bu yüzden yükseklik ayarı yapılabilen koltuklar icat edildi.  

Kurallar koymak yerine, birkaç prensip sunmak yeterli olacaktır. Piyano 

baĢında dengemizi sağlamak için hem istikrar, hem de hareketlilik ararız. Ama aynı 

zamanda piyano baĢında denge sağlamak için minimum çabayı harcamak isteriz. 

Ġstikrar derken, rahatça oturmamıza izin veren bir pozisyondan, hareketlilik derken 

de tuĢ takımının karĢısında özgürce ve rahatça hareket edebileceğimiz bir 

pozisyondan söz edilmeli. Vücut ağırlığının büyük kısmı koltuğa aktarılır, ama 

bunun bir kısmı da ayaklarla desteklenir; Özellikle de beden hareketliyken. Ellerimiz 

ya da kollarımız hareketliyken, vücudumuzun dengesi çok az da olsa değiĢir. Vücut, 

kollara ve ellere rehberlik eder ve onları en iyi Ģekilde hareket edebilecekleri 

pozisyona getirir.  

Elbette bu dengenin sürekli olarak değiĢtiği anlamına gelir. Çoğu zaman bu 

değiĢiklik ufak, hatta görünmezdir. Ama hafifçe hareket etmezsek, dengemizi 

kaybederiz. Dengesiz bir vücut pozisyonu da hem gövdede, hem de uzuvlarda belirli 

bir gerginlik oluĢmasına sebep olur. Daha önce de söylediğimiz gibi, sabit olunan her 
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pozisyon gerginliğe neden olur ama pozisyonda yapılan bir değiĢiklik, gerilmiĢ olan 

kasları rahatlatmanın kesin yoludur. Sürekli olarak denge aramamızın asıl sebebi, o 

pozisyonda en az çabayı harcamak istememizdir. Dengemizdeki herhangi bir 

değiĢiklik, vücudumuzda bulunan baĢka bir uzuv tarafından yapılmalıdır. Duygusuz 

müzik olmadığı için, tamamen hareketsiz kalmak imkansızdır ve hareketin olduğu 

yerde  de denge değiĢikliği olur. Piyanonun önünde hareketli bir tavırla oturup, 

sürekli olarak hareket etmeli, ama asla abartmamalıyız. Enerji gerginlik yoluyla da 

(sabit bir pozisyonda kalma çabasıyla), çok hareket etmekle de harcanır. Oturuyor da 

olsak, hareketli de olsak; dengemizi mutlaka korumamız gerekir.  

Piyano baĢında oturan hiçbir piyanist birbirine benzemez. Horowitz‟in 

çalarken son derece ekonomik hareket etmesi, ama tüyleri diken diken edecek bir 

virtüözite sergilemesi ya da Richter‟in en basit melodileri çalarken bile sürekli iniĢli 

çıkıĢlı hareket etmesi arasında ortak olan tek bir Ģey vardır; Olağanüstü denge ve 

koordinasyon anlayıĢları. Tamamen farklı Ģekilde oturup, hareket ediyorlar. Ama 

aynı zamanda iki piyanist de reflekslerinden sonuna kadar yararlanıyor. Piyanonun 

bir aĢırı ucundan diğerine giderken, ayaklarımız bu hareketleri dengelemeye 

yardımcı olur. Tek bir ayağı zıt yöne uzatmak ya da topuklarımızdan birini vücudun 

eğiminin tersine doğru yere koymak çok daha destekleyici olacaktır.  

Beyaz tuĢlardan siyah tuĢlara geçerken, biraz öne doğru eğilmek ve bilekle 

parmakları neredeyse aynı hizaya getirmek kadar, dirseği (üst kolu) kaldırmak 

gereklidir. TuĢlar daha dar olduğu halde, siyah tuĢları çalarken rahatsız olmak için 

neden yoktur. Dirseği kaldırarak, bileğin yukarı ve aĢağı hareket etmesine izin 

vermemeliyiz. Sürekli olarak siyah ve beyaz tuĢlar arasında geçiĢ yapıldığında, vücut 

bu iki uç arasında merkez bir pozisyon belirleyebilir. Yine de vücudun yararlanacağı 

Ģekilde sürekli ve hafif bir pozisyon değiĢimi yapmak kasların canlılığını korur ve 

daha özgürce nefes almamızı sağlar. 
11

 

Her piyanist koltuğun yüksekliğini ve uzaklığını istediği Ģekilde 

ayarlamalıdır. Çaldıkları süre içinde rahatsız olmadıkları sürece, pozisyonları doğru 

demektir. Bir sürü mükemmel piyanist aĢırı derecede alçakta oturmayı tercih ettikleri 

halde, tuĢ takımına gerekli olan gücü aktarabiliyorlar. Aynı Ģey alıĢılmadık Ģekilde 
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yüksekte oturanlar için de geçerlidir. Önkolun tuĢ takımına paralel olacak Ģekilde, 

tamamen yatay olması gerektiğine dair genel bir kanı vardır, ama bu basit kural bile 

her piyanist için geçerli değildir. Mesela üst kol çok kısaysa, önkolu tuĢlara hafif bir 

açıyla yaklaĢması tercih edilebilir. Ama üst kol uzunsa, dirseği (önkol) daha alçak bir 

pozisyonda tutabiliriz. Sadece tek bir temel kuralı kabul etmeliyiz. Rahatlık ve 

kolaylık. Chopin Etudes, opus 10 no. 1 ve opus 25 no. 12 gibi, melodi notalarının 

genellikle tuĢ takımının sol tarafında olduğu parçaları çalıĢırken, koltuğumuzu biraz 

sola alırsak daha rahat ederiz. Merkezde oturup sürekli sağa ve sola uzanacağımız 

dengesiz bir pozisyonda durmaktansa, gerektiğinde o güvenli pozisyondan sağa 

doğru uzanmak daha kolay olacaktır. Sol ayak sürekli sol pedal üzerinde durmak 

zorunda olmadığı için, vücudu destekleyecek ve dengeleyecek pozisyonlarda 

rahatlıkla kullanılabilir.  

Kolaylık ve rahatlık her Ģeyden daha önemlidir, çünkü vücudumuz çok iyi bir 

dengeye sahip olmadıkça ve desteklenmedikçe, diyafram ve diğer kaslarımız 

gerilebilir. Bu kaslardaki gerginlik nefes alıĢımızı ve tekniğimizi etkiler. Bu 

elveriĢsiz durum gözle görülmüyor olsa bile, kesinlikle bizi çok etkiler. Pratik 

yaparak geçirdiğimiz zaman sırasında, gereksiz olan her eylem enerjimizin bir 

kısmını daha harcar. Kaslarımızı germekten kaçınmalı ve bu yanlıĢı düzeltmek 

konusunda son derece kararlı olmalıyız. Ayrıca, sürekli yaĢanan kas gerginlikleri 

alıĢkanlık yapar ve zarar verir.  
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4. KAS SĠSTEMĠMĠZ 

 

Artistik sorunların zorluklarını belirtmeden önce (müzikte yorumlama, yaratma 

ve doğaçlama sorunları), çok daha fark edilir ve bir o kadar da gerekli olan bir alanı 

araĢtırmalıyız. Çalma mekanizması, yani müzik yaratma aĢamasında vücudun dahil 

olduğu bölgeler ve özel bileĢenler. 

Müzik yapabilmeye yarayan formüller oluĢturabilmek için, mekanizmanın 

kendisini kontrol etmeliyiz. Buna özel parçalar, karakteristik ve insan makinesinin 

hareketleri dahildir. Ġnsan vücudunun tamamıyla ilgili anatomik bir inceleme 

yapmamıza gerek yok, ama sürekli kullandığımız aletler konusunda ortalama bir 

bilgiye sahip olmamız lazım. Sanat, ilham, içgüdü ve doğaçlama gibi soyut bir olgu 

olsa da; teknik: zekice, etkili ve kullanılan mekanizmaya zarar vermeyecek Ģekilde 

geliĢtirilmelidir. Vücudumuzdaki kas sistemimiz, sinie sistemimiz, soluk sistemimiz, 

tatmin edici performans sergiledikleri sürece onlar hakkında pek bir Ģey bilmeye 

ihtiyacımız yoktur, çünkü onları sadece kullanırız. Ama bozulurlarsa ya da onları o 

andaki kapasitelerinin üzerinde kullanmak istersek, haklarında ayrıntılı bilgi sahibi 

olmamız gerekecektir.  

Piyano çalmak kas gücüyle ya da dayanıklılıkla ilgili bir Ģey değildir. Daha 

fazla onları kullanma kabiliyetimizle ilgilidir. Kaslarımızın bazıları küçük ve 

güçsüzdürler, daha ayrıntılı iĢler için tasarlanmıĢlardır; Diğerleri ise güçlü ve 

kuvvetlidir. Eğer bu büyük kasların düzgünce çalıĢmalarını sağlayabilirsek, zayıf 

olanları güçlendirmemize gerek kalmaz. Ġcra edeceğimiz pasajlar ne kadar karmaĢık ve 

zor olsa da; gerekli olan kaslarımızı kullanıp, yorgunluk belirtisi olmadan çalmamızı 

sağlayan koordinasyonu kullanmamız gerekir.  

“Genelde çocuklar kısa boylu olmaları sebebiyle, yetiĢkinlere göre daha iyi 

koordinasyona sahip olabilirler.”
12

 Boyu daha kısa olan insanlar da daha uzun 

olanlara göre genellikle daha iyi koordine olurlar. Daha etkin, çevik ve kolay hareket 

ederler. En baĢarılı virtüözlerden bazılarının boyları kısa ve elleri küçüktü. Godowsky, 

Hofmann ve Friedman minyon yapılı olan harika sanatçılardan birkaçıdır. Elbette uzun 

boylu insanlar da harika sanatçılar olabilirler, ama bazı çocuk dahilerin mucizevi birer 

                                                           
12

 Gyorgy Sandor, On Piano Playing, Motion, Sound and Expression, Schirmer Books, NewYork 

1981. s.17. 
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koordinasyon yeteneğine sahip oldukları, en zor ve teknik ayrıntı içeren eserleri büyük 

kolaylıkla icra ettikleri de bilinir.  

Çünkü bir çocuk müzikal çalıĢmalarına baĢladığında, içgüdüsel olan 

koordinasyon yeteneğini tüketir. Eğer bir öğretmen bu yeteneği kullanır, iyi Ģekilde 

yararlanırsa ve müdahale etmezse; ortaya çok daha iyi ve mutlu bir piyanist çıkar. 

Onların çoğu belli bir seviyeye gelip zorlanmaya baĢladıkları zaman engelleyici 

fikirlerle sınırlanırlar. Sonrasında da profesyonel bir piyanist olma yolundayken 

kaybettikleri içgüdüsel koordinasyonu yeniden kazanmanın yollarını ararlar. Bu 

koordinasyonun kaybolmasının en büyük nedenlerinden biri, parmakların bağımsız 

çalıĢması ve güçsüz “bilek” kaslarının güçlenmesi için yapılan çalıĢmalardır.                          

Birçok yetiĢkin piyanist “güçlü kaslar” geliĢtirmek için yaptıkları parmak 

egzersizlerinden çekerler. Parmakları belirli bir seviyeye kadar bağımsızlaĢmıĢtır ama 

bunun bedeli de parmaklarının karĢılıklı uyumu ve koordinasyonu olmuĢtur. Genelde 

fiziksel faktörler de icracılara engel olur. Yine de, Ģimdilik piyano çalmanın sadece 

teknik açılarına geri dönelim. Parmakların bağımsız hareket etmesi çok gereklidir, ama 

bunu zorla ve kas sertleĢtirici egzersizlerle yapmaktansa, teknik sorunlara olan 

yaklaĢımımız doğru pozisyonları aramak olmalıdır. Çünkü doğru kullanım parmakların 

bağımsız hareket etmelerine ve ihtiyaçları olan gücü bulmalarına yardımcı olur. Bu 

yaklaĢım, parmaklarımızı hareket ettiren ve notaları iyi Ģekilde vurgulamamıza 

yardımcı olan ön kolumuzdaki kasların zorlanmasını ve yorulmasını engeller.  

Daha büyük olan kaslar hareket ettirildiklerinde piyano çalmak için gerekli 

olan çaba, lazım olan enerjinin hissedilmeden ya da görülmeden dağılmasını 

sağlayacaktır. Bu noktada, kullanılan enerjinin aĢırı Ģekilde azaltılmasını rahatlamakla 

karıĢtırmamak gerekir. Bu tamamen kasları doğru Ģekilde kullandığımız zaman, çaba 

harcamamıza neredeyse ihtiyaç kalmamasıyla ilgilidir. Az önce de bahsettiğim gibi, 

piyano çalarken tamamen rahatlamak gibi bir Ģey mümkün olamaz, çünkü bir 

parmağımızı ya da elimizi kaldırmamız bile bazı kasları harekete geçirir. Kaslar 

zorlanmadığı için kendimizi daha rahat hissedebiliriz; daha küçük olanlar, güçlü 

olanlar tarafından yardım gördükleri için zorlukların altından kalkabilirler.  

Parmak egzersizi yapıp sonunda sert kaslara sahip olmaktansa, ağırlık 

tekniğinin büyük ve rahat hareketlerinden keyif alabilmek mümkündür. Rahatlama 

tekniği kulağa çekici geliyor olabilir, ama büyük ve rahat hareketler ne kadar zevkli 
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olsa da, teknik sorunlarımızın çözümü değillerdir. O kadar gergin olmasaydık; ne çare, 

ne de önlem olarak rahatlamaya ihtiyaç duymazdık. Belirli kasları en uygun Ģekilde 

birleĢtirirsek, hiçbir zaman sert ve gergin olmayız. Rahatlamak istemiyoruz, müzik 

yapmak ve müziğin her duygusuna dahil olmak istiyoruz ama fiziksel zorlanma 

olmadan.  

Buradaki amacımız, kaslarımıza zarar vermeden, çaba harcamayarak ve 

anlamlı Ģekilde piyano çalabilmek için gerekli hareket Ģekillerini belirlemek ve 

uygulamaktır. Tüm aktif ve pasif hareketleri ve parmakların, elin, bileğin, ön kolun, üst 

kolun ve bedenin rollerine değineceğiz. TuĢlarla direkt olarak temas kuran tek yer 

parmaklarımız olduğundan, tüm diğer aktiviteler onlara yardımcı olmak amacıyla 

yönetilir ve sınırlandırılır. Hareketleri hareket etmiĢ olmak için uygulamayız. Yorucu 

parmak çalıĢtırma yöntemleri ya da abartılmıĢ, dairesel rahatlama jestleri yerine, 

dikkatlice uygun hareket Ģekillerini seçecek ve sadece gerekli olan kas gruplarını aktif 

hale getireceğiz. Bu kas aktivitelerini açıklamadan önce, bir kasın nasıl çalıĢtığından 

bahsedelim. “ Bir kas isteğe bağlı ya da bağlı olmayarak sinir merkezlerinden 

emir alır. Temas ettiğinde kısalır ve kalınlaĢır. Kısaldığı anda anatomide yer 

aldığı bölgeyi çeker ve bağlı olduğu diğer noktaya yaklaĢır.”
13

  (Bkz. ġekil 1).  

 

                       ġekil 1. Kasın kasılmadan önceki ve kasılma hali 

 

Bu bir kasın yapabildiği tek Ģeydir: bir uzvu ya da vücut parçasını kendine 

bağlı olan sinire doğru çeker. ÇekilmiĢ olan kısım asla eski haline geri dönemez. Bu 

hareket karĢıdaki kasla ya da yerçekiminin gücüyle yapılır. Bununla birlikte, kas 

çalıĢtıktan sonra, yeniden iĢe yarayabilmek için baĢlangıçtaki pozisyonuna dönmesi 

gerekir.  

                                                           
13

 Sandor, a.g.e., s.19. 
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Eğer baĢlangıçtaki Ģekline geri dönmezse, baĢka bir sinir uyarımına tepki 

verebilir ve temasını sürdürür. Ama kasılacaktır. Bu gerçekleĢtiğinde, kasılmanın 

derecesine göre yorgunluk baĢlar. Bu kasılma durumu, kasın sinir merkezlerini 

yardıma ihtiyacı olduğuna dair uyarmasıdır. Yardım geldiğinde, kas baĢlangıçtaki 

Ģekline geri dönebilir ve yeniden çalıĢabilir. Eğer yardım gelmezse, kas daha büyük bir 

kasılmaya maruz kalır ve uyarı sinyali daha belirgin hale gelir. Yorgunluk artar; daha 

sonra da sertleĢme, uyuĢma ve daha çok ağrı ortaya çıkar ve zaman içinde kronik 

ağrılar ve kas bağlarında yanma meydana gelir. Tendinite  ortaya çıktığında, kiĢi bazen 

üç ya da dört aylığına, hatta daha uzun süreliğine çalmaya ara vermelidir. Kasların 

baĢlangıç pozisyonuna dönmeleri gerektiğini unutmayalım. Bu durumda, karĢıt kas 

çalıĢmaya baĢlamalıdır. Bu karĢıt hareket temasta bulunmuĢ kasları gerekli olacak 

Ģekilde rahatlatır ve sistemin sürekli olarak çalıĢmasını sağlar.  

Önkolda parmakların yukarı ve aĢağı doğru hareket etmesini sağlayan kaslar 

bulunur. “Parmaklarımızı kaldırmak için, önkolumuzun üst kısmında (dorsal) 

gerici kas dediğimiz extensor kasları kullanırız.”
14

 Gerici kaslar çekildiklerinde, 

parmaklar kalkar. Bu kaslar rahatlarsa, parmaklar kısmen de olsa yerçekiminin 

yardımıyla aĢağı iner. “Eğer onları aktif olarak aĢağı indirmek istiyorsak, önkolun 

alt kısmında (volar) bulunan bükücü kasları flexor çalıĢtırmamız gerekir.”
15

  Bu 

gerçekleĢtiğinde, son kullanılan (karĢıt) gerici kaslar rahatlama fırsatı bulur ve esner. 

Bu rahatlama ve esneme yeniden çalıĢmaları için mükemmel duruma gelmelerini 

sağlar. BaĢka bir deyiĢle, parmakların aĢağı ve yukarı doğru olan hareketi gerici ve 

bükücü kasların karĢılıklı Ģekilde çalıĢıp rahatlamasıyla gerçekleĢir. KarĢıt kaslar 

sırayla çalıĢtıkları sürece, süresiz Ģekilde çalıĢmaya devam edebilirler. Aynı zamanda, 

karĢıt kasların eĢ zamanda çalıĢmak zorunda kaldığı durumlar da vardır, ama bu 

hareket uzun süreli değil, anlık olmalıdır. Eğer temas uzun sürerse, kaslarda aĢırı 

derecede gerginlik oluĢur. Bu gerilmeden kaçınmak gerekir. “Ön kolumuzu çekmek 

için bisepsi, zıt hareket için de trisepsi kullanırız. Bu kasların ikisi de üst kolda 

bulunur ve ön koldaki kaslardan çok daha güçlüdürler.”
16

 Üst kolu kaldırmak için 

omuz ve sırt kaslarının bazılarını kullanırız. Üst kolu aĢağı doğru indirmek için göğüs, 

                                                           

 KiriĢ rahatsızlığı. 
14

 Sandor, a.g.e., s.19. 
15

 Sandor, a.g.e., s.19. 
16

 Sandor, a.g.e., s.20. 
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sırt ve gövde kasları aktif hale gelir. Bu kaslar insan vücudundaki en güçlü kaslardır. 

Tüm bu güçlü kasları kullanarak, yorgunluktan kolaylıkla kaçınabiliriz. 

Koordinasyonumuz doğru olduğunda ve karĢıt kasların aĢırı kasılmaması durumunda, 

sınırsız bir kas enerjisine sahibizdir. En kırılgan ve ince insanlar bile, en zorlayıcı 

pasajları mümkün olduğunca yüksek sesle çalabilecek enerji kaynağına sahiplerdir. 

Çünkü bir piyano tuĢunun direnci sadece seksen beĢ ya da doksan gramdır. 

 Yorgunluk hissettiğimizde kullanılan kasları durdurmalı ve diğerlerini 

kullanmalıyız. Ağrıya neden olan kasları asla germemeli ve iĢkence benzeri egzersizler 

yapmamalıyız.  Ne de olsa kaslarımızı uyuĢturmak istemeyiz. AĢırı çalıĢtıklarında ve 

iĢlevlerini yerine getiremediklerinde bizi uyarmalarını tercih ederiz. Bu uyarı 

araçlarına ihtiyacımız vardır. Kendi anatomimizle daha yakın ve baĢarılı bir 

koordinasyon içinde olmamızı sağlar. Keman, piyano ya da baĢka bir müzik 

enstrümanı için kas dayanıklılığının geliĢtirilmesi gerekmez. Spor yaparken kasları 

zorlamak gerekebilir, çünkü sporda sadece koordinasyon değil, aĢırı güç ve 

dayanıklılık da gereklidir. Müzikte ise her Ģey koordinasyonla ilgilidir. Ġhtiyacımız 

olan güç zaten kaslarımızda bulunur ve bu yüzden hassasiyetlerine kulak vermemiz 

gerekir. Kasları zorladığımızda elde edeceğimiz Ģeyin mutlaka bir bedeli olacaktır. 

Sadece koordinasyonumuz değil, notalarla çıkardığımız sesler de etkilenecektir.  

Artık kasların nasıl çalıĢtığını (kasılmayla çekilme), karĢıt kasların rolünü ve 

bölgesel rahatlamalarını anladığımıza göre, çalarken kullandığımız uzuvlarımızın 

(parmaklar, el, ön kol, üst kol ve omuz) çalıĢma alanlarını inceleyelim. Teknikte ve 

yorumda iyi sonuçlara ulaĢabilmek için, bu alanı anlamak bu parçaların neden, nasıl ve 

hangi derecede aktif olmasını belirlemek için çok önemlidir. Mümkün olan pasajlarda 

olabildiğince merkez alan dahilinde kalmak ve aĢırılıklardan kaçınmak kesin bir 

avantajdır. 

Her parmak farklı uzunlukta ve Ģekilde olsa da, dördü (iĢaret parmağı ve 

üçüncü, dördüncü ve beĢinci parmaklar) yapı olarak birbirlerine benzerler. Fakat 

baĢparmak yapı olarak olduğu kadar, uzunluk ve Ģekil olarak da farklıdır. Bu belirgin 

farka dikkat çekmek istiyorum, çünkü düzensiz gam ve arpej çalıĢın en büyük 

sebeplerinden biri, baĢ parmağın  yanlıĢ kullanılmasıdır. BaĢparmağın özel bir dikkate 

ihtiyacı vardır ve diğer parmaklara oranla  farklı bir bilek, el ve kol pozisyonu 

gerektirir. 
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Diğer parmaklarda üçer kemik olduğu halde, baĢparmakta iki kemik vardır. 

Parmaklar el tarağı kemiklerine bağlıdır ve bu dört el kemiği (iĢaret parmağından 

beĢinci parmağa kadar) bağ dokularıyla birbirlerine yakın Ģekilde bağlanmıĢlardır. 

BaĢparmak ise özgürce hareket edebilir. ġekil 2 „de gördüğünüz gibi, baĢparmak 

farklıdır.  

 

    ġekil 2. Elin iskelet yapısı. 

 

Tüm dikey parmak hareketleri, daha önce de bahsettiğimiz gibi, ön kolda 

bulunan karĢıt kaslar yardımıyla gerçekleĢtirilirler. Bu yüzden bir parmağın pozisyonu 

ancak kendisine bağlı olan kasın uzantısı gibi durursa doğru olur. Aynı zamanda bu 

kaslarla düz bir çizgide hareket edecektir. Bunun anlamı, kolun her parmak için hafif 

bir yatay ayar yapması gerektiğidir. BeĢ parmak eĢ zamanlı olarak kullanılmadığı 

sürece (yani akor çalmadıkça), tümü için belirlenmiĢ olan kesin bir bilek pozisyonu 

olamaz. Her parmak için uygun olan pozisyonu sağlamak için, kolun duruĢu (buna 

bilek ve el de dahildir) yatay olarak sürekli değiĢmelidir. ( Bkz. ġekil 3 ) Kolların ve 

parmakların merkez pozisyonunu görebilirsiniz. Parmaklar çalmaya baĢladığında, 

yatay değiĢimler çok küçük olmalıdır, yoksa parmaklar hata yapar. Ayarlama 

hareketlerini abartmak istemeyiz, çünkü gereksiz derecede abartılı bir hareket 
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uyuĢmazlıklara ve parmağı hareket ettiren bağ dokularında yorgunluğa neden 

olacaktır.  

 

   ġekil 3. Kol ve parmakların merkez pozisyonları 

 

Son derece önemli olan yatay ayarlama hareketlerini daha sonra Rotasyon 

bölümünde göreceğiz. 

Parmakların hareket alanlarını incelemeden önce, piyano tuĢunun parmakla 

nasıl hareket ettiğini açıklayalım. Piyano tuĢları destek noktası sebebiyle oluĢan, 

önemsiz bir eğim dıĢında dikey ve düz bir çizgi üzerinde aĢağı ve yukarıya doğru 

hareket ederler.  

 Bu yüzden parmağın en uçtaki kemiği tuĢun üzerine olabildiğince dikey Ģekilde 

dayanmalıdır, böylece enerji olabildiğince direkt olarak aktarılır. TuĢlara eğimli 

Ģekilde temas etmek enerjinin dağılmasına sebep olur. Harcanan enerji dikey olan 

unsurun açısına bağlıdır. Bazen aĢırı Ģekilde direkt olarak çalmak istemediğimizde, 

parmaklarımızı tuĢların üzerine bilinçli olarak eğimli Ģekilde yerleĢtiririz (duygulu 

çalma). 

 Parmakların el, kol ve geri kalan uzuvlar gibi sürekli dairesel bir çizgi üzerinde 

hareket ettiğini biliriz. Bunun sebebi belirli destek noktalarına yerleĢmiĢ olmalarıdır. 

Bir dairenin yarıçapı gibi hareket ederler. Bu yüzden bilek pozisyonunu parmağın uç 

kemiği tuĢa dik olarak temas edecek Ģekilde ayarlanmalıdır. Her parmak bu ayarlamayı 
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gerektirir, özellikle de beyaz tuĢlardan siyah tuĢlara ve siyah tuĢlardan beyaz tuĢlara 

geçiĢ yaparken.  

BaĢparmağın ve diğer parmakların, elin ve bileğin aĢırı pozisyonlarının 

ortasında, rahatça çalıĢabileceğimiz ve zorlayıcı pozisyonlardan kaçınabileceğimiz 

merkez bölgeleri bulmalıyız. 

Çalma mekanizmasının geri kalanının koordinasyonuyla, tüm bileĢenlerin 

birbiriyle uyumlu olmasını sağlayabilir ve gerilmeleri önleyebiliriz.  

 

ġekil 4. Bileğin ve elin dikey hareketleri. 

Merkezdeki hali kalın ok ile gösterilmiĢtir. 

 

( Bkz . ġekil 4 ve 5 )  Bileğin dikey, yanal ve dairesel yönlerdeki azami menzillerini 

görüyoruz. Noktalı çizgiler tüm menzili gösterirken, kalın çizgiler el iĢlevinin rahat 

olduğu merkezi belirtiyor. Amacımız; bileği, parmakları ve kolu kolayca hareket 

ettikleri bu merkez alanlarına getirmek veya yaklaĢtırmaktır. 
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    ġekil 5. Bilek ve elin yanal ve dairesel hareketleri. 

    Merkezdeki hali kalın ok ile gösterilmiĢtir. 

  

Parmakların yatay hareketleri (elin açık ve kapalı pozisyonu) elde bulunan 

kaslarla kontrol edilir. Parmakların dikey hareketleri ise, daha önce de söylediğimiz 

gibi önkolda bulunan karĢıt kaslarla kontrol edilir. Bu hareketlerin hiçbiri parmak 

kaslarıyla  (kiriĢ) kontrol edilmez, çünkü hiçbir Ģey kendi kendini hareket ettiremez. 

Asıl iĢi yapan kaslar her zaman insan bedeninin birleĢme noktalarında bulunurlar. El, 

önkol kaslarıyla hareket eder; önkol, üst kol kaslarıyla; üst kol, sırt ve göğüs kaslarıyla 

vb. Kasların hiçbiri uzun süre boyunca aĢırı derecede kasılı kalmamalıdır ve buna, 

özellikle el geniĢçe açılarak esnetildiğinde dikkat edilmelidir. Parmakları mümkün 

olduğunca kısa süre içinde eski pozisyonuna getirmek gerekli olacaktır. Bunu yapmak 

için sadece bir saniyemiz bile olsa. Bu aynı zamanda hızlı staccato oktavlarının da 

konusudur. 

                                                           

 Tendon. 
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Yatay ve dikey ayarlama hareketleriyle parmaklar aĢırıya kaçan ya da 

hareketsiz pozisyonlardan kaçınabilirler ve kendi merkezi alanlarında hareket 

edebilirler. Çalma mekanizmasının geri kalanına, bitiĢik olan uzuvlar yardımcı olur.  

Hareketlerin oluĢmasını sağlayan çeĢitli bileĢenlerin hareketleri üç boyutla 

açıklanır. Dikeylik, yataylık ve derinlik.  Sınırlı sayıda olan bu hareketlerden nota 

dizileri, sesler ve ses gölgeleri çıkar. ġimdi bu bileĢenlerin hareket listesine bir göz 

atalım.  

Parmaklar dikey ve yatay hareketlerde bulunabilirler. Önkoldaki bükücü, 

gerici, eldeki uzaklaĢtırıcı  ve yaklaĢtırıcı  kaslarla hareket ettirilirler. Yatay ve 

dikey hareketleri kombine ederek dairesel hareketler oluĢtururlar.  

 El de önkol kasları sayesinde yatay, dikey ve dairesel olarak hareket eder. 

Önkolun hareketleri olan rotatif  hareketlerde bulunamazlar. 

Önkol, üst kol kasları (biseps ve triseps) tarafından dikey olarak hareket 

ettirilebilir. Üst ve önkola bağlı olan kasların yardımıyla, dirsek ve önkol kemikleri 

pronasyon  ve supinasyonuyla  kendi ekseni etrafında dönebilirler. Yana doğru 

hareket edemezler. Bu hareket üst kolun rotasyonuyla oluĢur.  

Üst kol dikey, yatay ve sırt, omuz ve göğüs kasları sayesinde dairesel olarak 

hareket edebilir. Bu, insan vücudunun en hareketli uzuvlarından biridir.  

Omuz dikey, ileriye, geriye ve dairesel olarak hareket edebilir. Nadir olarak 

aktif Ģekilde hareket eder, ama tüm kolu destekler ve hareket ettirir.  

Arada bir bedenin hareketlerini ve pozisyonlarını omurgayla yanlara, ileriye, 

geriye ve rotasyonel olarak uygularız. Aynı zamanda bacakların ve ayakların bedeni 

desteklediğini, dengelediğini ve hareketliliğini sağladığını da unutmamamız gerekir. 

Elbette ayaklarımızla da pedalları kontrol ederiz. Anatominin baĢ ve boyundan 

bahsetmezsek eksik kalacağı kesin. Çünkü piyano çalarken çok az rolleri olmasına 

rağmen, onların en önemli organ olan beynimizi taĢıdığını unutmayalım.  

                                                           

 TuĢun arka tarafından ucuna kadar olan alandır 

 Abductor 

 Adductor 

 Dönme 

 Ön kolun içe doğru dönüĢü 

 Ön kolun dıĢa doğru dönüĢü 
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Bu liste piyano çalarken kullandığımız ve hareket ettirdiğimiz uzuvlarımızın 

tamamını içeriyor ve bize kullandığımız malzemelerin ne kadar sınırlı olduğunu 

gösteriyor. Öyle olsa da, bu hareketler ve bu hareketlerin kombinasyonlarıyla piyano 

üzerinde her türlü zorluğun üstesinden gelebiliriz.  

Bunlar tekniğimizin ana malzemelerini oluĢturuyorlar. Onları bilmeli ve 

üzerlerinde ustalaĢmalıyız. Bunları parmakların, elin ve kolun senkronize 

hareketleriyle kombine edeceğiz. Temel hareketleri, nasıl uygulandıklarını ve hangi 

uzvun kullanıldığını iyice anlayarak her türlü hatayı görüp, anında düzeltebiliriz.  

Daha önce her uzvun kavisli hareketlerini inceledik ve onları tuĢlara parmak ucuyla 

basarken düz ve dikey bir çizgi haline getirmek gerektiğinden bahsettik. Bu hareket, 

dikey hareket eden tuĢlar için en uygun hız aktarımıdır.  

Eğer parmak uçlarımızın düz ve dikey bir çizgi halinde hareket etmesini 

istiyorsak, üst kolumuzu kullanmalıyız. Parmaklar, el ve önkol; üst kolun anlık ve 

ileriye doğru bir hareketiyle kaldırılmalı. Bu uzuvlar alçaldığında, üst kolun eski 

pozisyonunu almasına izin vermeliyiz. Eğer üst kol gereğinden fazla ya da gereğinden 

az Ģekilde hareket etmezse, dört hafif kavisin (parmak, el, önkol ve üst kol) sonucu, 

parmak uçlarının düz bir çizgide hareket etmesine sebep olacaktır.   

ġekil 6. Parmak uçlarının aĢırı kavisli iniĢi. Üst kol kaldırılmadığı zaman parmak uçlarının izlediği yol.        
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ġekil 7. AĢırı Üst kol hareketinden kaynaklı eğimli inen parmak uçları. 

            

ġekil 8. Doğru üst kol hareketi ve bunun sonucunda dikey parmak uçları. 

 

Yeniden aĢırıya kaçan hareketler konusunu hatırlayalım. AĢırı kaldırılmıĢ 

parmaklar, düz parmaklar, aĢırı kavisli parmaklar, aĢırı derecede yüksek ya da alçak 

bilekler, aĢırı derecede bükülmüĢ eller (içeri ya da dıĢarı), içeri çekilmiĢ dirsekler ve 

gerilmiĢ kollar gibi Ģeylerden kaçınılmalıdır. Tüm bu pozisyonlar sorunlara yol açar.  

Bazen müziğin duygusal yoğunluğu da kasların gerilmesine sebep olur. Bu 

durumu kontrol etmeye çalıĢmalıyız. Bilinçli Ģekilde yapılan ve aĢırıya kaçan kas 

hareketlerinin arasındaki farkı iyi anlamalıyız.  

 Omzun temel rolü kolu kaldırmak, taĢımak, rehberlik etmek ve ağırlığını 

kontrol etmektir. Bir kural olarak, omuz çok hareket etmemelidir ve bunun sonucu 

olarak da bazen kasılmalar hissedilebilir. Bunun çaresi, dairesel ya da önceki 

pozisyonun tersine doğru yavaĢça hareket etmektir. Omuz, göğüs ve sırt kasları ne 

kadar güçlü olsalar da, onlar da rahatlamaya ihtiyaç duyabilirler. Kolun tüm yükünü 

omuz taĢıdığı için, arada bir dinlenmelidir. Bu da kollar serbest düĢüĢ halindeyken 
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olabilir. Yerçekimi devreye girer ve kollar bedene yakın Ģekilde aĢağıya doğru 

sarkarlar. Bazen derin bir nefes de gereken rahatlığı sağlamaya yardımcı olur. Sonuç 

olarak omzun arada bir dinlenmesi için birçok fırsat vardır ve onu yormaya hiç gerek 

yoktur.  

Aslında omuz ve parmak uçları arasında sürekli olarak devam eden bir 

etkileĢim vardır. Tüm kolun gücü (ya da hareket halindeki ağırlığı), omuz tarafından 

tamamen kaldırılabilir, tamamen parmak uçlarına aktarılabilir ya da kısmen kaldırılır 

ve kısmen aktarılır. Parmak uçlarında bulunan aĢırı derecede hassas olan sinirler bu 

aktiviteyi sinir sistemine mesajlar yollayarak düzenlerler.  “Birçok piyanistin tuĢlarla 

temas etmekten keyif almasının ve onlardan hiç ayrılmasının sebebi, parmak 

uçlarındaki bu hassasiyettir. TuĢları sürekli olarak “hissederler” ve tuĢların 

üzerinden aldıkları fiziksel haz daha çok duygulanmalarına sebep olur. 

“Dokunan parmakların” nota kalitesi elbette hiçbir zaman sert olmaz ama kolu 

daha geniĢ Ģekilde hareket ettirmedikçe ses yetersiz kalacaktır. Bu da müzikal 

ifadeyi zayıflatabilir.”
17

  

Kolumuzdaki ağırlığı parmak uçlarına uzun süreliğine aktarmamalıyız. 

Ağırlığın parmaklara olan aktarımı anlık olmalıdır ve omuz, parmakların aĢırı 

kasılmaması için aniden kolun tüm ağırlığını almalıdır. Kolun tüm yükünü taĢımak 

parmaklar için ağır bir Ģeydir ve tuĢlara baskı uygulamak da oldukça zorlaĢacaktır.  

Gövdenin geri kalanının ve üzerindeki güçlü kasların olumlu katkısından 

kesinlikle yararlanabiliriz. Gövde kaslarının görevi; gövdenin hareketli, ama güvende 

kalmasını sağlayarak kollara yardımcı olmaktır. AĢırıya kaçan gövde hareketleri, yani 

hareketsizliğin zıttı da iyi bir Ģey değildir. Ama en azından sadece sesleri bir araya 

getirirken yorgunluğa ve gerginliğe sebep olduğunu söyleyebiliriz. 

Kolların aĢağı ve içeriye doğru hareket etmesini sağlayan göğüs kasları, belirli 

akorları çalmakta çok yardımcı olurlar. Elbette bu hareketlere dahil olan baĢka bir sürü 

kas daha vardır. Kolları ve omuzları kaldırırken, indirirken ve bedenin arkaya ve 

yanlara doğru eğilmesi sırasında bazı sırt kasları da çalıĢır.  

Her fizyolojik yapının farklılığı düĢünülürse kuvvetli olması gereken kaslar da 

karĢımıza zayıf olarak çıkabilir. Bu durum piyano çalıĢmaya baĢlamadan önce 

                                                           
17

 Sandor, a.g.e., s.29. 
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yapmamız gereken hareketlerle giderilebilir. Piyanistik organların tanınmasıyla, 

onların idaresinin kassal ayrım ve iĢbirliğinin beyin tarafından yapılması piyano 

tekniğini oluĢturur. 
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 5. EL POZĠSYONU   

                                   

Elimizin fizyolojik olarak en doğal duruĢu, beĢinci parmağın dıĢa dönük 

olması ile mümkün olur. Bilek hafif, dirsekler kırık ve kolların paralelliği korunarak 

klavye üzerine bırakıldığında doğal olarak beĢinci parmak üzerine düĢer. Ama eli 

tuĢlara aĢırı paralel olarak tutmaya zorlamamalıyız. Çünkü aĢırı paralellik dördüncü 

ve beĢinci parmakların baĢparmağın dibine eğik değil, avuç içine dik olarak 

basmasına neden olur, bu da elimizin doğal tutuĢuna aykırıdır. Ayrıca elin beĢinci 

parmak üzerinde doğrultulması parmakların aynı hizada durmasını sağlar ki bu da 

parmak eĢitliğine yardımcı olur. Çünkü baĢparmak dıĢındaki dört parmak, aĢağı 

yukarı aynı hizadadır, doğal bir kemer oluĢtururlar. BaĢparmak hem farklı hem de 

daha güçlüdür. Bu yüzden elin dıĢında bırakılarak oluĢturulacak bir pozisyonda, 

ikinci ve beĢinci parmaklar kemerin ayaklarını oluĢtururlar, böylelikle sıkıĢma 

olasılığı yüksek olan baĢparmağın doğal olarak serbestliği kazanılmıĢ olur. Elin 

kuvvet ve dayanma gücünü oluĢturan ikinci ve beĢinci parmaklar da klavyede 

sağlamlığı ve güveni sağlamıĢ olur.  

Parmakların yapıları gereği birbirinden farklı olduklarını söylemiĢtik. Bu 

durumda eĢitliği sağlamak için elin kemer biçiminde tutulması gerekir ki; el 

taraklarının kubbenin tepesini oluĢturacak baĢ kısımları, çalıĢın eĢitliği için gereken 

dengeyi kurabilsin. El dengesi kurulurken beĢinci parmak üzerinde durulduğunda, 

birinci ve ikinci parmak bir “ C “ harfi biçimindedir. Bu da baĢparmağı sürekli dik 

tutma zorunluluğunu ortadan kaldırır. Eğer el dengesi güçlü parmaklar üzerine 

kurulursa ( 1, 3, 5. parmaklar ) kısa olan küçük parmak havada kalacağı için hem 

denge bozulacak hem de baĢparmağın daha baĢtan gerilmesi önlenemeyecektir. 

BaĢparmağın serbestliğinin gerekliliği gam ve arpejlerdeki geçiĢ kolaylığının 

sağlanması açısından da önemlidir.  

Sonuç olarak yanlıĢ el dengesi kurmak, önkol ve bilekte kasılmaya yol açar. 

Piyano edebiyatındaki eserler teknik açıdan gitgide zorlaĢtıkça çalıĢmalarımızın 

sonucu ağrılara, bazı kas rahatsızlıklarına, tendiniteye sebep olabilir. Ayrıca doğru el 

dengesinin önemi; Avuç içinin bir kubbe, parmakların kemer gibi düĢünülmesi, çıkan 

sesin de yuvarlaklığına etki edeceğinden, müzikal açıdan da artmıĢ olur.  
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 5.1. ELĠMĠZĠN VE PARMAKLARIMIZIN 

 GELĠġTĠRĠLMESĠ 

 

          Piyano çalabilmek için elimizin kuvvetlendirilmesi, kaslandırılması gerekir. 

Bunun sebebi elimizin, yani parmaklarımızın piyanistik uzuvlarımızı taĢımak 

zorunda oluĢu ve enstrumanın direncine karĢı koyabilme zorunluluğudur. YumuĢak 

ve serbest kollara karĢılık, kare Ģeklinde geliĢmiĢ eller ve çelik gibi sağlam 

parmakları birçok ünlü piyanistte fark ederiz. Parmaklarda kas yerine tendonlar 

(kiriĢ) olduğu için bunların kas gücüne ulaĢtırılması gerekmektedir. Küçük ellerde bu 

da yeterli olmaz. Elin büyütülmesi geniĢletilmesi için, el tarağına ait parmak arası 

kasların çalıĢtırılarak parmak aralarının açılabilmesi mümkündür. Parmaklarda 

tendonların ve el kaslarının geliĢtirilmesi, parmak tekniği için de çok önemlidir. 

Çünkü parmaklarımızın güçlenmesi, onları kullanma hâkimiyetimizi artırır. TuĢlara 

ne kadar hafif ya da ne kadar kuvvetli basacağımıza, sesin seviyesinin ayarını 

tutturmamıza büyük ölçüde yarar sağlayacaktır. Tendonlarımızın kas gücüne 

ulaĢabilmesi için, hem klavye üzerinde hem de dıĢında yapılacak bazı çalıĢmalar 

vardır; Ancak bu çalıĢmalarla bu mümkün olabilir. Bu çalıĢmalar, sıfır noktası 

dediğimiz eforsuz, gerginliği yok etmeye yönelik merkez durumunda olma 

duygusuyla yapılmalıdır.
18

Yoksa yapılan çalıĢmaların hiçbir anlamı olmaz. Çünkü 

sıfır noktasının korunması, piyanistik uzuvlarda hareketin bir noktadan diğerine her 

zaman aynı enerjiyle baĢlayabilmesi için gereklidir. Amaç kaslarda oluĢturduğumuz 

belleği refleks haline getirmektir.  

Çalarken parmaklarımızı nasıl kullanmamız gerektiğine bakmak gerekirse, 

önce parmakların hangi kaslarla çalıĢtığına göz atmamamız gerekir: Yukarı 

kaldırdığımızda extensor  aĢağı indirdiğimizde de flexor  kasları çalıĢır. Flexor 

kasları, extensorlere oranla daha güçlü olduğundan yukarı kaldırmak yerine, avuç 

içine bağlandıkları noktadan hareket ettirirsek, gereksiz enerji ve hız kaybına 

                                                           
18

 Joan Last, Freedom in Piano Technique, Galliard Ltd., England, 1980. 

 Gerici kaslar 

 Bükücü kaslar        
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uğramayız. Parmağın yukarı kaldırılması sırasında avuç içinde boĢluk hissi, aĢağı 

indirildiğinde ise avuç içinde kapama hissi yaĢanır.  

 

Burada esas olan açma değil, kapama duygusudur. Ayrıca çalma sırasında 

elin çalan parmakta toplanması enerji kaybını önlemenin ve gerginliğin giderilmesi 

açısından çok önemlidir. Seste eĢitliği sağlamak için bütün parmakların belirli bir 

yükseklikten indirilmesi, her parmağın aynı yükseklikten inmesi ve düĢüĢ hızlarının 

aynı olmasına dikkat edilmelidir. Tek elde veya iki elde yaratılmak istenen 

eĢzamanlılık, parmakların düĢüĢ yüksekliğinin ve hızının eĢitliği ile ilgilidir. Bütün 

bunları sağlayabilmek için sadece piyano baĢında değil, günlük hayatımızın her 

noktasında bu bilinci sürdürmeliyiz. Avuç içi boĢluğu hissini her zaman 

yaĢayabilmeli,  parmak geliĢtirici çalıĢmaları her zaman yapmalıyız.         

Bu çalıĢmalar parmak serbestliği sağlayacağı için, beyni, yaratıcılık konusunda 

özgürlüğe kavuĢturmuĢ olacaktır. Parmak tendonlarımızı, avuç içimizdeki kasları 

geliĢtirici birkaç örnek vermek istiyorum. 

1. Ellerimizi bacaklarımızın üstüne koyalım. Parmaklarımızı germeden en açık 

olabilecek bir pozisyonda tutalım. Her bir parmağı tek tek sağa ve sola, 

sanki biz hareket ettirmiyormuĢuz, baĢkası tarafından yaptırılıyormuĢ gibi 

çekelim. Amaç her defasında iki tarafta da daha uzağa uzanabilmektir. 

2. Ellerimiz kubbe biçiminde, tek tek her bir parmağın basıĢıyla elin ağırlığını 

taĢıması ve sonrasında da gevĢemesi, bunu yaparken de el tarak 

kemiklerinin baĢlarının yükselmesi ve birinci kemiklerin kırılıp içeri 

göçertilmeden, forcé
19

 edilmeden yapılabilmesi.    

3. BaĢparmağın avuç içinden geniĢletilebilmesi için de, parmağı dıĢa doğru 

çekerken el tarak kemiğinin birinci kemiğe
20

 bağlandığı yerden çekilmesi 

önemlidir.  

Hareket yine sıfır noktasında, parmak kendi hareket ediyormuĢçasına 

yapılmalıdır.    

                                                           
19

 Forcé: Extra güç, çaba harcamak.Ġtmek, bastırmak gibi. 
20

 Birinci kemik : First phalanx. 
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ġekil 9. El Kasları. 
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6. BEġ PARMAK TEKNĠĞĠ, GAMLAR VE ARPEJLER 

 

Gamlar ve arpejler, birbirine fizyolijik olarak hiç benzemeyen beĢ parmağın 

eĢitlik, serbestlik kazanmasında, aynı zamanda kas yerine tendon (kiriĢ) bulunan 

elimizin güçlenmesinde büyük rol oynarlar. 

  ġimdi parmakların karakteristik özelliklerini ve fonksiyonlarını dikkatlice 

inceleyelim. Rolleri gerçekten çok önemlidir. Tüm çalma bileĢenleriyle ve yerçekimi 

kuvvetiyle koordine olmalıdırlar. Rolleri ister aktif, ister pasif olsun uygulayıcı 

oldukları için önemlidirler. TuĢlarla tek baĢlarına iletiĢim halindedirler. Çünkü 

kolumuz ve bedenimiz parmaklara yardımcı olmak dıĢında hiçbir amaca hizmet 

etmez.  

  Bu da parmakların tamamen yalnız oldukları anlamına gelmez; Onları önkol 

kaslarının gerilip gevĢemesi ve bağ dokuları hareket ettirir. ġu noktayı iyice belirtmek 

gereklidir: parmak egzersizi yaparken doğru yerleĢimi bulamaz ve önkolla üst kolun 

pozisyonunu iyi ayarlamazsak, asla parmaklarımıza bağımsızlığını kazandıramayız. 

Tam bağımsızlık ancak ön ve üst kol kaslarını kontrol etmekle, eli (ya da bileği) sabit 

tutmamakla, parmakları zorlayan bir Ģekle sokmamakla elde edilir. Bu sabit 

pozisyonlar, piyanodan kötü ses çıkarmamıza, uzun vadede gerginliğe, en kötüsü de 

ağrıya, akut ya da kronik olan sakatlanmalara sebep olacaktır.  

Parmakların boyutları, Ģekilleri, (baĢ parmak sebebiyle) hatta anatomileri bile 

farklı olmasına rağmen, çalarken, gamlarımızda, arpejlerimizde sesin eĢit olma 

zorunluluğu vardır. Eğer sabit el ve bilek pozisyonları kullanır, parmakların hepsine 

ayrı özen göstermezsek, parmakların eĢitsizliği kendini en belirgin Ģekilde belli 

edecektir. Kısa ve ince olan beĢinci parmakla, küt ve iki boğumlu olan baĢparmak, 

asla aynı sesi çıkaramayacaktır. Sabit bir el pozisyonu yerine, parmakların sürekli 

olarak bilek, önkol ve üst kol tarafından ayarlanması gerekir. Böylece serbest Ģekilde 

ve zorlanmadan hareket edebilirler.  

BaĢparmak diğer dört parmaktan çok daha farklıdır. Diğerlerinde üç kemik 

bulunurken, onda sadece iki kemik vardır. En kuvvetli ve en çevik parmağımızdır. 

Elin altına doğru hareket edip, avucun içine girebilir. Diğerlerinden çok daha 

bağımsızdır. Onun tarak kemiği, diğerlerine bağlı değildir. Diğer parmakların dikey 
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hareketleri, tarak kemiği ve parmakların ilk kemiği arasındaki bağ sayesinde oluĢur. 

Ama baĢparmak kemiği, bileğe bağlı olarak dikey Ģekilde hareket eder.  

  Bu anatomik fark özellikle baĢparmak dikey olarak hareket edince ortaya 

çıkar, çünkü özel bir bilek pozisyonuna ihtiyaç duyar. Bilek biraz daha aĢağıda 

durmak zorunda kalır. Eğer bilek diğer parmaklara uygun olacak Ģekilde yukarıda 

kalırsa, baĢparmağın dikey hareketi sadece bir yay çizmekten oluĢacaktır.  

Her parmak ucunu dikey olarak hareket edecek Ģekilde tutmalıyız, çünkü 

tuĢlar da dikey Ģekilde hareket ederler. Bu yüzden tuĢlara daha farklı Ģekilde basmak 

pek ekonomik olmayacaktır.  

Parmakların iĢbirliği yapabilmesi için kolun ve bileğin oluĢturabileceği iki 

hareket vardır. Bunlardan birincisi dikey çizgide hareket etmek, ikincisi ise yatay 

çizgide hareket etmektir. Parmakları önkol kaslarıyla (bükücü ve gerici kaslar) aynı 

hizada yerleĢtirmek istediğimiz için, bileğin ve her parmak için önkolun pozisyonunda 

hafif bir yatay değiĢiklik olacaktır. (Bkz. ġekil 10.)  

 
 

ġekil 10. Önkolun yatay çizgisi: a) BaĢmakla, b) Üçüncü parmakla (ve 2-4, 1-5 parmak 

kombinasyonlarıyla), c) BeĢinci parmakla.  
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Yatay ve dikey ayarlamaların hepsi akıcı ve de kesin olmalıdır. Onları aĢırı 

derecede yapmak parmağı yine çizgiden saptırır.  

(Bkz. ġekil 15) Bizlere her parmağın yatay Ģekilde ayarlanmıĢ pozisyonunu farklı 

Ģekillerde gösteriyor. ġekil 15 (e)  ‟de de kol beĢinci parmak için en uygun pozisyonu 

belirliyor. Bu da baĢparmağın tuĢlardan doğru Ģekilde uzak kalmasına sebep oluyor.  

BaĢparmak çaldığı zaman, bilek alçaltılmalıdır. Ġkinci parmağa geçtiğimizde 

bileğimizi hafifçe kaldırırız, çünkü ikinci parmağın birinci kemiği  ve tarak kemiği  

baĢparmağın tarak kemiğiyle bileğin buluĢtuğu yerden daha yüksekte bulunur. 

BaĢparmak ve ikinci parmak ancak bu Ģekilde dikey hareketler sergileyebilir. Üçüncü, 

dördüncü ve beĢinci parmaklar için bilek ve önkol yükselmeye devam eder ve beĢinci 

parmakla en yüksek seviyesine ulaĢır. (Sürekli olarak yatay bir ayarlamanın da 

yapıldığını unutmamalıyız) Yatay ve dikey olan ayarlamalar gereklidir ve parmaklar 

her zaman daha yüksek veya alçak bilek hareketleriyle desteklenir. BaĢparmak için en 

alçak noktada, beĢinci parmak için de en yüksek noktada olmalıdır. Eğer hem yatay 

hem de dikey hareketler baĢarılı olursa, parmaklar olabilecekleri en verimli 

pozisyonda demektir.  

                 

  a)      b) 

  c)      d) 

                      

                                                           

 Phalanx. 

 Metacarpal. 
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       e) 

                                         
                         

   Resim 1. Her parmağın pozisyonunun yatay olarak yeniden Ģekillendirilmesi. 

  

Anatomi ve fizyolojide uzmanlaĢmamıĢ olsak da, sürekli olarak kullandığımız 

Ģeylerin yapısı hakkında bir Ģeyler bilmeliyiz. Yani parmaklar, el, önkol ve üst kol 

hakkında. Bu bilgiler yanlıĢlıklar yapmamıza engel olacak ve piyano çalma sanatında 

ilerlememize yardımcı olacaktır. Müzikal ifadenin piyano çalmak dıĢında, bir sanat 

olduğunu unutmamalıyız. Hatta bu bir sanat değil, yetenektir.  

BaĢparmağı ilk kemik ve tarak kemiğinin buluĢtuğu yerden dikey olarak 

hareket ettirmek imkânsızdır. Sadece yatay olarak hareket eder; Yani avuç içi ve 

dıĢına doğru. Dikey hareket, tarak kemiğinin bilekle birleĢtiği noktadan çıkar ve bu 

yüzden baĢparmak çalarken bileği alçaltmak gerekir.
21

 

En zarar verici teknik hatalardan biri baĢparmağı avuç içine yerleĢtirme 

alıĢkanlığıdır. Bu gamlar ve pasajlar çalınırken yapılan bir hatadır. Bu çok yaygındır 

ve piyano çalma konusunda sıklıkla hata yapılmasına sebep olur. BaĢparmağı avuç 

içine almak; EĢit olmayan pasaj çalmaya, istemsiz yapılan vurgulamalara, elde kramp 

hissi ve emin hareket edememe gibi sorunların oluĢmasına sebep olur. Bu sadece 

rahatsız bir pozisyon değildir. Aynı zamanda onu dikey Ģekilde hareket ettirmeye 

yetecek kadar kas yoktur. (16. ġekli inceleyiniz)  Onu bilekle destekleyerek aĢağı 

itmelisiniz ya da önkolda sürekli olarak değiĢim yapmalısınız. Zaten sorunu oluĢturan 

da budur; EĢit olmayan notalar. Bu rahatsız edici durum, baĢparmağın avuç içine 

girmesine engel olunarak ortadan kaldırılabilir. Serbest Ģekilde hareket edebilmeli ve 

dikey olarak düĢmesine izin verilmelidir. Bu ancak elin yanında, avucun dıĢında ve 
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 Seba BaĢtuğ ġen, Piyano Tekniğinin Biyomekanik Temeli, Pan Yayıncılık, Ġstanbul, 2002. 
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bilek alçaltılmıĢken gerçekleĢebilir. (Resim 3‟ü inceleyiniz)       

                

Resim 2. BaĢparmağın avuçine girmeye zorlanması       Resim 3. BaĢparmak dikey olarak aĢağıya  

        inmeye elveriĢli, doğru.                 

  

Gam çalmayı ayrıntılı olarak açıklamadan önce, parmakların hepsini özel 

olarak inceleyelim. Diğer dört parmak, baĢparmaktan belirgin Ģekilde ayrılırken, kendi 

aralarında da bazı farklar görülür. ġekil ve boyut konusunda farklı oldukları gibi, 

parmaklarda bulunan kaslar da farklıdır. Her parmak aynı Ģekilde kuvvetli değildir. 

Özellikle dördüncü parmak güçsüz hissi verir. Ama bu his güçsüz kaslara sahip 

olduğu için oluĢmaz. Çünkü  Üçüncü parmağın bükücü ve gerici kaslarıyla bir arada 

bulunurlar. Bu yüzden de bu iki parmak bir arada hareket etmeye meyillidir; Yani 

dördüncü parmak, üçüncüden tamamen ayrılamaz. Ama yatay ve dikey hareketleri son 

derece kesin Ģekilde uygulamak mümkündür. Ancak bu hareketler için gerekli 

alıĢtırmalar yapıldığı takdirde. Birçok inanıĢın tersine, beĢinci parmak en kuvvetli 

parmaklardan biridir. En küçük parmak olduğu doğrudur ama buna ek olarak elin 

dıĢında bulunan kuvvetli önkol kaslarının devamı da bu parmakta bulunur. Bu kaslar 

serçe parmağa ek bir kuvvet verir. Bas notalarının çoğunun sol ve melodilerin de sağ 

elin beĢinci parmağıyla çalındığını göz önünde bulundurursak, bu güce ihtiyaç 

duyduğunu söyleyebiliriz; Ustalık gerektiren oktavlı pasajların çoğunda olduğu gibi.  

Parmakları çalıĢtıran önkol kasları üst kol, omuz ve göğüs kaslarına oranla daha 

küçüktürler. Eğer verimli Ģekilde kullanılmazlarsa, enerjilerini diğer parmaklara 

aktaramazlarsa, çabuk yorulurlar. Eğer parmaklar önkol kaslarının uzantısı olarak, 

olabildiğince düz Ģekilde yerleĢtirilmezlerse, bağ dokularında sorunların oluĢmasına 

sebep olabilirler. Çünkü ters kaslar, parmakları düz Ģekilde değil, yanlara gidecek 

Ģekilde çekerler. Parmaklar ve dirsek arasında bu düze yakın çizgiyi oluĢturabilmek 

için, bileğin hareketleri aĢırıya kaçmamalıdır, yoksa yine çarpık bir çizgi oluĢur. Bu 
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arada, kol pozisyonunda yapılan hafif değiĢiklikler iyidir. Sadece parmakları düzene 

soktuğu için değil, hafif ve sürekli değiĢiklikler, bileğin sabitlenmesini önlediği için 

iĢe yarar. Ne de olsa kasların ve dokuların sürekli olarak hareket etmesi bizim için 

yararlıdır.  

Her parmak kaslarla birleĢme Ģeklinden dolayı farklı birer uygun pozisyona 

sahiptir. Yine de baĢparmak için ideal olan, dördüncü ve beĢinci parmaklar için ideal 

olandan çok daha uzaktır. Aslında burada beĢ farklı ideal pozisyondan bahsediyoruz. 

Çünkü bu her parmak için farklıdır. Mesela beĢinci parmağın pozisyonuna 

baktığımızda, baĢparmak tuĢlardan uzaklaĢmıĢ oluyor (15 e‟yi inceleyiniz). Burada üst 

kol vücuttan hafifçe ayrılır ve bu hareket önkolu ve bileği kaldırmaya yarar. Böylece 

beĢinci parmak için uygun pozisyon bulunur ve baĢparmak yer değiĢtirir. BaĢparmağı 

kullandığımızda da, bunun tam tersi olur. Kol ve bilek alçalır ve beĢinci parmak yer 

değiĢtirir. Önemli olan her parmak için ideal olan pozisyonu bulmaktır. Eğer aynı 

anda birkaç nota çalıyorsak, kolun ve bileğin pozisyonu merkezde olmalıdır; Yani 

uçlardaki parmakların ortasında. Mesela, eğer baĢparmağı ve beĢinci parmağı aynı 

anda kullanıyorsak, kol pozisyonu üçüncü parmağa uygun Ģekilde olacaktır. Üçüncü 

ve beĢinci parmakların kombinasyonu için ise, kol dördüncü parmak pozisyonuna 

geçecektir.  

Bilek beĢinci parmağın kullanımına odaklandığında, bunun yukarıya doğru 

olan hareketi üst kolun vücuttan uzaklaĢmasına sebep olur. Üst kol aynı zamanda 

siyah ve beyaz tuĢlara basma seviyesini de belirliyor. Bu içe ve dıĢa (derinliğe doğru) 

olan üçüncü ayarlama hareketi. Hem yatay, hem de dikey ayarlamalar parmakları 

olabildiğince iĢlevsel hale getiriyor. Bu da aĢırı çalıĢmalarına engel oluyor.  

O sırada çalmayan parmakların tuĢlardan hafifçe kaldırılması zorunlu olan bir 

Ģey değildir. Çok yükseğe kaldırılmamalılar, kol ve elin öncülüğüyle aĢağı belirli bir 

mesafeden yeniden inmeye hazır olmalılar. Aktif olmayan parmakları kaldırmanın iki 

önemli sebebi vardır. Birincisi, parmağın ağırlığıdır. Parmak ne kadar küçük olursa 

olsun, ancak tuĢla arasında bulunan belirli bir mesafeden harekete geçerse 

kullanılabilir. Parmak tuĢun üzerinde kaldığı zaman, yerçekimi kuvveti onu aĢağı 

doğru çekemez, çünkü zaten aĢağıdadır. Bu durumda parmak uçlarında bulunan sinir 

uçlarının uyarılabilmesi için direkt olarak kas enerjisi kullanılır. Parmaklarımızın 

tuĢların üzerindeyken rahatladıkları ve tuĢlar hissedildiğinde yanlıĢ nota 
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çalınmayacağı da doğrudur. Ama parmağın hafifçe kalkması daha güvenlidir ve 

kontrolün bizde olduğunu hissettirir. Ayrıca yerçekimi kuvvetiyle iĢbirliği yaparak, 

kasların üzerindeki yükü de hafifletir. Parmak hafifçe yükseldiğinde, bükücü ve gerici 

kasların kontrolü kolaylaĢır, el ve kolun fırlama hareketi, parmağın tuĢun 

üzerindeyken gerçekleĢtirdiği fırlama hareketinden çok daha etkili olacaktır.   

TuĢlara yakın olmayı seven piyanistler genellikle çok sert olmayan sesler 

üretirler. Ama çalma Ģekilleri orta Ģiddeti geçemez. Onlar için ses ancak zorlayarak 

yükseltilebilir, çünkü yerçekimi kuvveti büyük oranda iĢlevsiz kalır. Dahası, sesin 

kalitesi daha hafif ve donuk olmaya meyillidir. TuĢlarla sürekli temasta olmanın 

dezavantajlarından biri de, basma hassasiyetidir. TuĢlara bastığımızda belirli kaslar 

çalıĢır. Bu kasların zorlanması da sertleĢmelere sebep olur, bu tamamen gereksiz bir 

harekettir. Çünkü baskı devamlıdır ve dirsekleri (üst kolu) vücuda doğru çeker. Bu 

ellerin içe doğru bükülmesine sebep olur. Bu da önkolda gereksiz gerginlik ve 

yorgunluk yaratır. Hissetmenin iyi olduğu tek durum, pianissimo yada legatissimo 

Ģekilde çalmaktır.
22

 

BaĢparmağı avucun içine yerleĢtirmemenin öneminden bahsetmiĢtik. Gam 

çalarken dirseği dıĢarıya doğru çıkarıp, baĢparmağı da elin yanına kaldırmalıyız. 

Sonra da baĢparmağın tuĢa direkt olarak inmesi için bileği hemen alçaltmalıyız. (Bu 

bileğin alçakta olduğu bir pozisyondur). Bu Ģekilde baĢparmağı avucun içine doğru 

almayı önleyebiliriz. BaĢparmak dördüncü parmağın altına geçtiğinde, hareket biraz 

daha büyür. Aynı zamanda hız yükseldikçe, hareketin büyüklüğü azalır; çünkü bileğin 

alçalma hareketi (baĢparmak çalmadan önce), baĢparmağı gitmesi gereken yere doğru 

yerleĢtirmek yerine fırlatmaya yardımcı olur. BaĢparmakla çalmaya baĢlamadan önce 

üçüncü ya da dördüncü parmağı tuĢların arka tarafına doğru yerleĢtirmek çok yardımcı 

olabilir. Böylece dirsek çok dıĢarıya çıkmak zorunda kalmaz ve baĢparmak yerine 

daha kolay Ģekilde yerleĢir. ġimdiye kadar anlattıklarımızı özetlemek gerekirse: 

1. Çalan parmak gerici ve bükücü kaslarla düz çizgi oluĢturmalıdır.  

2. Her parmağı doğru pozisyona sokmak için el, bilek, kol yatay ve dikey olarak 

doğru Ģekilde yerleĢmelidir. Böylece kaslar etkili Ģekilde çalıĢır ve elle kol, çalan 

parmak üzerinde eĢitliğe sahip olur.  

                                                           

 Staccato tekniği. 
22

 Sandor, a.g.e. 
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3. Pozisyondaki bu hafif değiĢiklik, eklem ve kaslardaki sabitlenmeyi, gerginlik 

hissini ortadan kaldırır.  

4. Pozisyondaki herhangi bir değiĢiklik el ile kolun, parmaklara yanlıĢ hareketi 

iletmesine sebep olur. Çünkü parmaklar hızlarını ve kuvvetlerini onlardan alırlar.  

5. Tekrarlanan nota ve akorlarda önkolun yeri, orta seviyededir. 

6. Siyah tuĢlarla çalarken, üst kol biraz daha yukarda ve ileri bir pozisyonda 

olmalıdır. Böylece el, bilek ve parmaklar beyaz tuĢların üzerindeki gibi durabilirler. 

Bilek normal bir pozisyonda olmalıdır. Normalden yüksekte duran bilek değil, koldur.  

7. Kol pozisyonunu değiĢtirdiğinizde, hiçbir koĢulda önkolunuzda dönme 

hareketi kullanmamalıyız. Buna benzer hareketler diğer teknik dizilimlerde 

kullanılabilir ama beĢ parmak, gam ya da arpej tekniklerinde kullanılmaz.  

8. Parmaklar çalmadan önce her zaman hafifçe yükseltilmelidir. ĠĢi diğer 

bileĢenlerle paylaĢmaları gerekir. Kolun uyum hareketleri parmakların iĢini 

yüklenmek için değil, ona rehberlik etmek içindir. En sık yapılan hatalardan biri, 

parmakları, bileği ve kolu tek baĢına kullanmaktır. Parmaklar ve kollar birbirlerini 

tamamlamalıdırlar ama birbirlerinin iĢlerini yapamazlar. Görüldüğü gibi, sadece 

parmaklara güvenmek, önkol kaslarını yorar. Sadece bileği ve kolu kullanmak ise 

dağınık ve dengesiz Ģekilde çalmanıza sebep olur.  

9. Her parmak iĢbirliği yapmalı ve kendisine özgü olan parmak-el-üst kol 

çizgisini oluĢturmalıdır. Çaldığımız sırada her parmak kendisi için özel olan 

hareketleri en iyi Ģekilde uygulayacaktır.  

Özel durumların her parmak için karakteristik olduğunu, parmakların 

koordine olmuĢ Ģekilde çalıĢması ve onları hareket ettiren kaslarla iĢbirliği halinde 

olması gerektiğini belirlemiĢtik. Gam ve arpej çalarken olabilecek en iyi pozisyonları 

bulup, onları özel durumlara göre ayarlamalıyız.  

Arpejleri ve gamları piyano tekniği açısından aynı grupta inceliyoruz. Çünkü 

arpejler özellikle kuvvetlendirilmiĢ olan dizilerdir. Aralarındaki tek fark, arpejlerdeki 

notalar arasındaki perde farkının, gamlardakinden daha büyük olmasıdır. Teknik 

aynıdır ama notalar ve parmaklar arasında hareketleri birleĢtirme, ayarlama, arpejlerde 

çok daha büyük ve geniĢtir. 

Arpejler sırasında, bileğin esnek dalga hareketleri ile dirseğin kendi etrafında 

yaptığı yumuĢak yuvarlama hareketleri, klavyede düz bir çizgi değil, bir sürü eğri 
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oluĢturur. Bu eğrileri bilek yapar, dirsek de yardımcı olur. Bu ikili kombinasyonun 

istenilen yöne hareket edebilmesini de kolumuz sağlar. Yani tüm bu yuvarlama 

hareketleri omuz eklemi tarafından yönetilmektedir. 

Arpej tekniğinde de yine daha önce bahsetiğimiz gibi bütün kol diğer 

parçalarla uyumlu çalıĢtığı sürece kasılmalar, sert ve köĢeli çalıĢlar düzeltilebilir. 

Arpejleri hızlandırmak için, dura dura çalmalı geçiĢler sırasında ve 

sonrasındaki bilek ve dirsek hareketlerini düĢünerek hesaplayarak bilinçle 

çalıĢılmalıdır. Tek el ile hareketin doğruluğu oturduktan sonra iki el beraber 

çalıĢılmalıdır. BeĢli akorunun arpejlerinden sonra her tondaki dominant akorunun ve 

çevirimlerinin arpejleri de çalıĢılmalıdır. 
23

  

Daha önce bahsettiğimiz beĢ parmak aktiviteleriyle karĢılaĢtırırsak, gamlar ve 

arpejlerde sağ elle çıkıcı- sol elle inici gamlar,  sağ elle inici- sol elle çıkıcı gamlara 

oranla baĢparmak, daha tehlikeli bir pozisyon arz eder. Ne olursa olsun baĢparmağın 

avucun altına girmesini önlemeliyiz. BaĢparmağı avucun altında tutmak, gam 

öğretirken yapılan en yaygın hatalardan biridir. Buna karĢı sonuna kadar direnmeliyiz. 

BaĢparmak en kuvvetli ve en iĢlevsel parmağımızdır. Onu avuç içine doğru çeken özel 

ve ekstra bir kasa sahiptir. Ama avuç içine bir kere çekildikten sonra, aĢağı doğru 

eğilmesi mümkün olmaz. Elin yanındayken en kullanıĢlı olan ve her yöne hareket 

edebilen bu parmak, avucun altına girdiğinde iĢlevini tamamen yitirir. Diğer dört 

parmak dikey Ģekilde özgürce hareket ederken, onlara uyum sağlaması mümkün 

değildir.  Gamlarımızın ve pasajlarımızın eĢit olmalarını ve çaba harcamadan 

çalınmalarını istediğimizden; parmaklardan birinin kısıtlanmıĢ olmasını istemeyiz.  

BaĢparmak avucun altına girdiğinde olan Ģey tam olarak budur. Daha önce de 

bahsettiğim gibi, baĢparmak her zaman özel ilgi ister ve elin yanında dururken bile 

bilek pozisyonunun biraz alçaltılmıĢ olması gerekir. Çünkü böylece tuĢun üzerine 

dikey olarak iniĢ yapabilir. Eğer onu doğal olmayan, sıkı bir pozisyonda (avuç içinde) 

durmaya zorlarsak, onu tamamen etkisiz hale getirmiĢ oluruz ki; bu da düzenli ve 

akıcı çalma umudumuzu tamamen yitirmemiz demektir. Çözüm doğal ve basittir. 

Çaba harcamaya gerek kalmaz. Bir çocuk ya da yanlıĢ eğitilmiĢ bir yetiĢkin, ilk 

gamını çalmayı denediğinde, ilk olarak dirseğini çıkarır ve notaya baĢparmağının yan 
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tarafıyla uzanmaya çalıĢır. Ama daha sonra bu Ģekilde bileğini kaldırıp, kolunu 

aĢağıya bastırıp, baĢparmağını avuç içine sokma alıĢkanlığını öğrenecek, zorla 

disipline edilecektir. Dirseğin aniden çıkmasına ve baĢparmağın sınırsızca tuĢa 

uzanmasına izin vermek onu avuç içine sokmaya zorlamaktan daha iyidir. BaĢparmak 

için üçüncü ve dördüncü parmağı izleme sırası geldiğinde, üst kolu (ve dirseği) hafifçe 

dıĢa doğru çıkaracak, baĢparmağımızı elin yanına alacak ve onu hazırlamak için 

bileğimizi biraz alçaltacak, sıradaki notaya hafifçe indireceğiz. Bu özel hareketlerin 

boyutları çok küçüktür. Hazırlık dediğimiz Ģey tamamen doğal ve basit bir harekettir. 

Tüm bu bahsedilen aktivitelerin zamanlamasıyla ilgili bir sorun yaĢanmaması gerekir.  

Ayrıca vücudun da hafifçe hareket etmesinde bir sorun yoktur. Bu bize yardımcı olur 

ve dirsek hareketimizi destekler. Görüldüğü gibi, zorlamak yerine tüm vücudu hafifçe 

hareket ettirmek daha iyidir. BaĢparmağın hareketsiz kalmasını önlemek için 

olabildiğince fazla bileĢeni kullanmaya çalıĢmalıyız. Hatta bileĢenlerin arasındaki 

hareketleri düzenlersek, hareketler daha da küçük görünecektir ve sonunda görünmez 

olacaklardır. Hareketlerin tam büyüklüklerini söylememiz mümkün değil, onların 

sadece yönlerini belirleyebiliriz. Bu koordinasyon var olduğu sürece, özel hareketler 

bütünün içinde çok küçük kalacaktır.  

Klavyenin iniĢli çıkıĢlı yapısı da göz önünde bulundurulmalıdır. Önceki 

parmak siyah tuĢlardan birine basarsa, baĢparmağın beyaz bir tuĢa basması her zaman 

daha kolaydır. Beyaz tuĢlar daha alçak olduğuna göre, baĢparmak için bileğin daha 

alçak bir pozisyona gelmesi doğal Ģekilde geliĢecektir. BaĢparmakla beyaz tuĢtan 

beyaz tuĢa geçmek daha zordur. Hatta beyaz tuĢtan siyaha geçmek daha da zordur. 

Ama bahsettiğimiz gibi daha sade hareketler kullanıldığında, bu hareketler 

basitleĢtirilebilir. Re, La, Mi ve Si majör gam çalmak, Do majör gamı çalmaktan daha 

kolay olacaktır, çünkü bu gamlar baĢparmağın siyah tuĢtan sonra beyaz tuĢa basmasını 

sağlarlar.  

Hızlı gamlarda da aynı hareketleri kullanırız, ama bu hareketler küçültüldüğü 

zaman, parmakları yerleĢtirmek yerine fırlatırız. Bu hareketler ne kadar küçük olsa da, 

her bileĢenin varlığına ihtiyaç duyarız.  

Sağ elle inici veya sol elle çıkıcı bir gam çalarken, çözüm üst kolu (ve 

dirseği) dıĢarıda tutmaktır. Bu Ģekilde üçüncü ve dördüncü parmak ulaĢması gereken 

yere baĢparmağın üzerinden rahatça ulaĢır. Üst kol biraz dıĢarıda durur ve bilek aĢağı, 
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yukarı sürekli hareket eder, baĢparmağı düzenlemek için (aĢağı) ve üçüncü ve 

dördüncü parmakları (yukarı) doğru hareket eder. BaĢparmağın hem çalmadan önce, 

hem de çaldıktan sonra kaldırıldığından emin olmalıyız.  

Önce gam çalmanın temel kurallarını sıralayalım. Klavyenin uçlarına kadar 

uzanan dizilerde; baĢparmak kullanılacağı zaman üst kol, önkol ve bilek aĢağı iner; 

diğer parmaklar kullanılacağı zaman ise yukarı çıkar. Parmaklar çalmadıkları süreler 

içinde her zaman hafifçe kaldırılır. Klavyenin merkezinde çalınan gamlarda; Üst kol 

sürekli biraz dıĢarıda durmak zorundadır: Sadece önkol ve bilek, parmakların 

kullanımına göre aĢağı iner ya da yukarı çıkar.  

Ġki hareketi asla karıĢtırmamalıyız: Üst kolun kullanımı her birinde tamamen 

farklıdır. Klavyenin uçlarına uzanan gamlarda; Beden öne doğru eğilirken, üst kol her 

zaman küçük ve sarkaç benzeri hareketler sergiler. Merkezde çalınan gamlarda ise; 

Beden arkaya doğru eğilirken sürekli dıĢarıda durur: Bedenden olabildiğince ve 

gerektiği sürece uzakta tutulur. Üst kolu aktif hale getirmek parmakları yönetmenin 

tek yoludur. Bu kuralların hepsi hareketlerin hafifçe abartıldığı arpejleri çalarken de 

geçerli olacaktır.  

Eğer üst kol uzun süre boyunca dıĢarıya doğru durursa (ki bazı gamlarda 

böyle durur), omuz kasları rahatlama ihtiyacı duyar. Bunu da arada bir kolu gövdeye 

yaklaĢtırmakla yapar. Eğer iki el de klavyenin zıt uçlarından baĢlıyorsa, vücut kollara 

yardımcı olmak için öne doğru eğilmelidir. Daha sonra merkeze doğru giderken ise, 

vücut arkaya doğru eğilmeye baĢlar. Ġleriye ve geriye doğru eğilme hareketi vücudun 

sıklıkla yaptığı bir ayardır. Kolların çok kasılmasına ya da aĢırı derecede 

uzatılmalarına engel olmak için hareket eder.  

ġimdi simetrik pozisyonların paralellere oranla neden daha iyi 

uygulandıklarını anlayabiliriz. Simetrik pasajlarda kolların hareketleri özdeĢtir. Paralel 

olanlarda ise, iki farklı hareketi senkronize Ģekilde çalmamız gerekir. Hatta paralel 

pasajlarda yerine göre vücudun öne ve arkaya değil, yanlara doğru eğilmesi gerekir. 

Yanlara doğru eğilmek vücutta bir dengesizlik oluĢmasına da sebep olabilir.  

Elin, kolun ve bedenin uyum sağlama hareketleri tamamen parmaklara yardımcı 

olmak için sergilenir. Hangi parmağın kullanılacağına ve nerede çalacağına göre Ģekil 

değiĢtirirler. Çünkü parmaklar, siyah ya da beyaz tuĢların üzerinde veya klavyenin uç 

kısımlarında bulunabilirler. Hareketlerin yatay, dikey, öne, arkaya, dairesel ve dönüĢlü 
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olabileceğini açıkladık. Birçok bileĢen anlık olarak davranır ve her hareket gözle 

görülmeyecek kadar küçük olsa da, elin hareketini desteklemek için senkronize 

Ģekilde sergilenmeleri gerekir.  

Genellikle her bileĢenin uçlarda değil, kendi alanının merkezinde kullanılması 

tercih edilir. Bu merkez noktalarından sıklıkla bahsediyoruz; çünkü bileĢenlerin 

zorlanmadıkları, kas gerginliği yaĢamadıkları ve kolayca koordine olabildikleri tek yer 

merkez noktalarıdır. Bu bizim amacımıza hizmet eden bir hareket tarzıdır. Piyano 

çalmayı koordine olarak, çaba harcamadan yapılan, tamamen doğal bir eylem haline 

getirir.  

Bu hareketler arpejler için de geçerlidir. Arpejlerde uzaklıklar artar ve 

uyarlama hareketleri de bir Ģekilde büyür. Çok ilginçtir ki, avuç içine giren baĢparmak 

bu durumda daha az zarar verici hale gelir. Çünkü mesafeler arttıkça baĢparmağı avuç 

içine çekmek çekiciliğini yitirir. Zorla yapılan bu hareket, sabit bir el pozisyonuyla 

birlikte yana doğru yapılan hızlı bir hareketle yer değiĢtirir. Bu tür bir hareket o kadar 

zararlı değildir, ama aynı zamanda çözüm olduğu da söylenemez. Ani bir hareket 

vurgu yapmanıza sebep olur. Hatta ne kadar iyi kamufle edilirse edilsin, akıcı 

hareketler için bir pürüz oluĢturur. Aynı zamanda yavaĢ tempo için ani hareketleri 

çalıĢmanın anlamı yoktur. YavaĢ tempoda asla ani bir hareket bulunmamalıdır. Yoksa 

daha sonra gelecek olan hızlı tempoyu nasıl belirtebiliriz. Ne olursa olsun, ani bir 

harekete ihtiyaç duyulmamalıdır. Çünkü bu tür pasajlar için pürüzsüz, çok iyi 

senkronize olmuĢ kollar, önkol, bilek ve parmak hareketi vardır.  

 Özetlemek gerekirse, gam çalarken baĢparmağı avucun içine almamamız 

gerektiğini unutmamalıyız. Bunun yerine baĢparmağı elin yanında tutmamız 

gerekiyor. Kombine olmuĢ bir parmak, bilek ve kol hareketi, baĢparmağın rahatsız 

olmasını ve kasılmasını engeller.  

 El, çalma pozisyonundayken önkol kaslarının aĢırı zorlanmasına engel 

olabilmek için kolu hafifçe kaldırmamız gerekir.  

Gam ve arpej teknikleri temelde aynıdır. Ama arpejlerde bulunan daha geniĢ 

perde aralıkları, gamlardakinden biraz daha büyük kol hareketleriyle örtülür.  

Üst kolun yüksekliği siyah ya da beyaz tuĢlar üzerindeyken farklı olmalıdır. Siyah 

tuĢlarda daha yüksek, beyaz tuĢlarda daha alçak olmalıdır. Ama bilek, el ve 

parmaklar iki durumda da aynı pozisyonda bulunmalıdır.  
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Çalma hızı arttığında, hareketlerin boyutları küçülür. Ama hareketlerin tipleri 

değiĢmez. YavaĢ tempodayken parmakları uygun pozisyona yerleĢtirmemiz gerekir.  

Gamlarda, baĢparmağın geçiĢini sağlamak için, üçüncü ya da dördüncü  

parmağın tuĢun gerisine yakın durması tavsiye edilir. Böylece üst kol daha az hareket 

eder ve baĢparmak avucun dıĢında kalabilir.  

Burada verilen beĢ parmak egzersizleri tamamen parmakları 

bağımsızlaĢtırmak üzerine kurgulanmıĢlardır. Her parmak için özel bir pozisyonda 

ısrarlı olmak ve kalan uzuvlarla uyumlu olması için yapılan çalıĢmalar her parmağın 

bağımsız olmasını sağlar. Aynı zamanda koldan da bağımsız hareket edebilirler. Bu 

yüzden bu egzersizler parmağı aktif hale getirmeyi sağlar. Bağımsız hareketine 

destek olmasalar bile, diğerleriyle uyumlu kalmalarını kolaylaĢtırırlar. Tüm 

parmaklar kendilerine karĢılık olarak gelen kaslarla aynı çizgide durmalı ve 

hareketler için uygun ayarlamaları yapmalıdır.  

AĢağıda göreceğiniz egzersizler her parmak için, parmak, kol, üst kol, önkol 

ve bedenin tipik ve karakteristik özelliklerini anlamaya yarayacaktır. Her parmak 

kendisi için uygun olan kol mesafesini ayarlayabilecektir ve hangi parmak ne zaman 

çalarsa çalsın, otomatik olarak bu pozisyona geçebilmeyi amaçlamaktadır.  

Her parmak için bu durumu oluĢturan hafif değiĢiklikler ve ayarlama 

hareketleri yatay, dikey ve derin boyutlara sahiptirler. Hareketlerin kalitesini, 

boyutlarını ve zamanlamasını çok dikkatli bir Ģekilde kontrol edebilmemiz 

gerekmektedir. BaĢparmaktan beĢinci parmağa doğru ilerlerken hem yan taraflara, 

hem dikey, hem de derinliğe doğru bir kol pozisyonunu iyice ayarlamalıyız. Bu 

egzersizlerin değeri, ne çaldığımızla değil, nasıl çaldığımızla ilgili olarak 

anlaĢılacaktır. 

Gamlarda eĢitliği sağlamanın yollarından biri de vurgulu çalmaktır. Bu 

arada dördüncü parmak kuvvetlendirilmeli, baĢparmak geçiĢlerde hafif olmalıdır. 

Gamı önce ikili sonra üçlü, dörtlü gruplara ayırmalıdır. Ġkili gruplarda önce birinciyi, 

sonra ikinciyi, üçlü gruplarda ise triolenin birincisini sonra da üçüncüsünü 

vurgulamalıdır. 

Ġkili, üçlü gruplardan sonra gam dörtlü, yedili gruplara ayrılarak çalıĢılır. Dörtlü 

gruplarda ve yedili gruplarda birinciler vurgulanır. Dörtlü gruplarda biri yavaĢ, biri 

hızlı çalıĢılabilir. Bunlar akıcılığı ve eĢitliği arttırır. Bu gruplar sekizli ve onikiliye 
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doğru büyütülerek çalıĢılır. FF, pp ve crescendo, decrescendo nüanslarını uygulamak 

da çok fayda getirecektir. Hatta bir elde crescendo diğerinde de decrescendo 

yapılabilir. Bu çalıĢmalar ve daha önce yukarda bahsettiğim omuzdan aĢağı tüm 

bileĢenlerin doğru uygulamaları ve uygun kombinasyonları parmak özgürlüğüne ve 

kuvvetlenmelerine yarayacaktır.
24

 

  Bazı gam çalıĢmalarına örnekler:  

 
 ġekil 11. Paralel hareket  

 

ġekil 12. Üçlüler.          ġekil 13.  Altılılar. 

 

                                                           
24

 Leyla Pamir, a.g.e. 



 53 

 
  ġekil 14. Trioleler, sekizlik ve onaltılıklarla karĢı karĢıya. 
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  ġekil 15. BaĢparmaksız egzersiz-1  
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  ġekil 16. BaĢparmaksız egzersiz-2 
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 ġekil 17. BaĢparmaksız egzersiz-3 
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  ġekil 18. BaĢparmaksız egzersiz-4 
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  ġekil 19. BeĢ parmak egzersizi-1 

 
 ġekil 20. BeĢ parmak egzersizi-2 
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 ġekil 21. BeĢ parmak egzersizi-3 
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 ġekil 22. BeĢ parmak egzersizi-4 

 

 

 

 

 

 

 

 



 61 

 6.1. BAġPARMAK TEKNĠĞĠ 

Gamlar ve Arpejler, temelde beĢ parmak tekniğinde yer alırlar. BaĢparmak 

üçüncü ve dördüncü parmakların üzerinden veya aĢağısından geçerek iĢi biraz 

karmaĢık hale getirmektedir. Malum yapısı gereği diğer parmaklardan oldukça farklı 

olduğunu daha önce de belirtmiĢtik. Öncelikle baĢparmağın yapısını inceleyelim. Ġki 

parmak kemiği ve elin tarak kemiğine direkt olarak bağlanabilme özelliği vardır. Bu 

farklılıklar elin dengesini kolayca bozabileceğinden özel bir pozisyona ihtiyaç duyar. 

Özellikle gam ve benzeri dizilerde geçiĢi hep problem yaratır. Çünkü geçiĢler 

sırasında, ses seviyesinde farklılık ( vurgu ) hissedilmemelidir. BaĢparmak diğer 

parmaklar gibi klavye üzerinde hem dikey hem de yatay olarak hareket edebilir. Ama 

bilek hareketi diğerlerinden farklı olacaktır. Bileğin görevi geçiĢlerde çok önemlidir. 

Üst kol ve dirseği katmadan bileği beĢinci parmağa doğru çevirirsek hem fazla efor 

sarf etmemiĢ hem de hız kaybetmemiĢ oluruz. Gam ve arpejlerde dirseği dıĢarı 

çıkarmak veya üst kolu klavyeye doğru uzatmak, zaman açısından da elin dengesi 

açısından da sakıncalıdır. Kolun doğal durumunun bozulmayıĢı da yorulmasını 

engellemiĢ olur. Özellikle arpejlerin daha geniĢ aralıklı olması sebebiyle bu 

yorgunluk daha da artacaktır. Monique Déschaussées‟ ye göre baĢparmak tekniği iki 

virajla gerçekleĢtirilir: “Bileğin hafifçe beĢinci parmağa doğru,  menteĢe gibi yatay 

hareketi ve elin baĢparmak üzerinden hızla atılıĢı. 

Böylece dirseğin katılımı olmaksızın bileğin refleks hareketiyle baĢparmağın geçiĢi 

kolun doğallığını bozmayacak ve baĢparmağın elin altından geçiĢi engellenmiĢ 

olacaktır.”  

 BaĢparmağı çalıĢtırıcı bazı egzersizler:  
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ġekil 23. BaĢ parmak egzersizi-1 
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 ġekil 24. BaĢ parmak egzersizi-2 
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  ġekil 25. BaĢ parmak egzersizi-3 
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  ġekil 26. BaĢ parmak egzersizi- 4 
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  ġekil 27. BaĢ parmak egzersizi-5 
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 ġekil 28. BaĢ parmak egzersizi-6 
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 6.2. LEGATO TEKNĠĞĠ 

 

ġimdiye kadar iyi piyano çalabilmekle ilgili olan birkaç kavramdan bahsettik 

ve bazı pozisyonlarla, teknik ayrıntıları olabildiğince açıklamaya çalıĢtık. ġimdi ise, 

çok önemli bir formülden bahsetmemiz gerekiyor: Bu, notaların gruplandırılması için 

hem müzikal, hem de teknik anlamda önemlidir.  

Gruplandırma gibi basit bir sözcük, piyano edebiyatının birçok örneğinde 

karĢımıza çıkar. Bunun bağlı çalmakla, cümlelemekle ve hareket gruplarını (teknik 

öğeler) uygulamakla ilgisi vardır. Elin, bileğin, önkolun ve üst kolun pozisyonları 

üzerinde etkisi vardır ve bu nefes almakla paraleldir. Çünkü piyano bir perküsyon 

enstrümanıdır ve notalar birbirlerinden izole olmuĢ Ģekilde ses çıkarırlar. Notaların 

gruplandırılması hem müzikal, hem de teknik anlamda çok önemlidir.  

Piyanonun diğer enstrümanlara göre bir dezavantajı vardır; Bu da tonunun 

çok hızlı bir Ģekilde bozulmasıdır. Bir notanın ya da akorun sesi ilk etkide aĢırı 

derecede yüksek olabilir, ama kısa süre sonra neredeyse zorlukla duyulur. Notaları 

doğalarına uygun Ģekilde gruplandırmak, melodik dizileri Ģekillendirmek, sesin 

Ģiddetini devam ettirmek ve tek bir grup olarak duyduğumuz sesler üretebilmek 

kendi baĢına bir sanattır. Bağlı çalmanın ve notaları gruplandırmanın teknik çözümü 

de ayrı bir problem olarak tanımlanabilir. Çünkü kolayca uygulanan hareket 

serilerinden oluĢurlar. Yalnız, bu arada, iki grubun çakıĢmaması için teknik ve 

müzikal gruplandırmaları ayırt edebilmeliyiz. Teknik gruplandırma derken, tek bir 

hareketin içindeki çeĢitli notaların iletiĢimini anlamalıyız. Müzikal cümleler ise 

bazen teknik hareketin tamamlanmasıyla sona ermez, devam eder.  

Gruplandırma partisyonlarda genelde direkt ya da dolaylı olarak gösterilir. 

Çoğunlukla iki ya da daha fazla notayı bağlayan bir iĢaret görürüz.  Bazen de 

legato  kelimesinin yazıldığını görebiliriz. Bir Ģey yazılmamıĢ olsa bile, notaların 

teknik ve müzikal gruplandırmalarını kolayca fark edebiliriz.  

Bağlı çalma piyano çalmanın en büyük gizemlerinden biridir. Neredeyse 

herkes bundan haberdardır ama gerçekten bağlı çalmanın en iyi yolunu bilen ise 

azdır. Zihnin, ilhamın ve hayal gücünün bununla çok ilgisi vardır ama gerçek bağlı 

                                                           

 Bağ iĢareti :  

 Legato: Bağlı 
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çalma iĢini fiziksel anlamda çözmekse oldukça zordur. Çünkü sadece parmaklarla 

bağlı çalmak mümkün değildir.  

Bir nota diğerinin üzerine hafifçe çıkarsa, sonucunda kısa ve ani bir 

ahenksizlik oluĢabilir. Melodiler genellikle dizi benzeri olan notaların ardı ardına 

gelmesinden oluĢur ve üst üste binen bu saniyelerin perdeleri ahenksizlikler yaratır. 

Gerçek bir nota gruplandırılması, ancak kolun özel bir hareketiyle yapılabilir (yani 

ön ve üst kolla). Bir hata gördüğümüzde ya da olduğunu varsaydığımızda daha alçak 

bir bilek pozisyonuyla baĢlarız ve daha yüksek bir bilek pozisyonuyla bitiririz. 

Yüksek ya da alçak bilek pozisyonu derken, bu pozisyonun üst kolu da içerdiğini 

belirtmekte yarar vardır. Parmaklar genelde her zamanki gibi hareket ederler. Yani 

çalmadan önce ve çaldıktan hemen sonra hafifçe kalkarlar. Ġki ya da üç notalı bir 

grubu ele alalım ve herhangi bir parmak düzeni uygulayalım (mesela 1-2, 2-3, 3-4 ya 

da 3-2-1, 5-4-3, 2-3-4 diyebiliriz). “Hangi parmak hareket ediyor olursa olsun, 

gruba mutlaka daha alçak bir bilek pozisyonuyla baĢlayıp, daha yüksek bir 

bilek pozisyonuyla bitirmek gerekir.”
25

 Örneklerimizdeki ikili nota grubunda en 

yüksek bilek pozisyonu ikinci notada, üçlü nota grubunda ise üçüncü notadadır. AĢırı 

derecede yüksek ya da aĢırı derecede alçak bir pozisyon oluĢmasından kaçınmalıyız. 

Parmaklar hafif hareketlerle aĢağı inip, yukarı çıkarlar ve bu konuda da aĢırıya 

kaçmaktan kaçınılmalıdır. Hareketleri kombine ettiğimiz zaman ki; bunu sürekli 

yaparız, her hareketi minimuma indirgememiz gerekir. Eğer parmakları hafifçe 

kaldırıp, kolumuzla ve bileğimizle her zamanki yatay ve dikey hareketleri uygularsak 

mükemmel bir çözüme ulaĢabiliriz.  

  Bir grup sonunda bileği yükseltme kuralının, bileğin baĢparmakla çalarken 

alçakta, beĢinci parmakla çalarken yüksekte durması gerektiği kuralına ters 

düĢüyormuĢ gibi görünelebilir. Bağlı çalarken bileğin baĢlangıçta alçakta durması 

gerektiğini ve sonunda da hangi parmak kullanılıyor olursa olsun yükselmesi 

gerektiğini söylemiĢtik. Bu kural beĢinci parmakla baĢlıyor ve baĢparmakla bitiyorsa, 

bilek baĢparmakla çalarken beĢinci parmakla çaldığındakinden daha yüksekte 

duracağı anlamına geliyor. Bu sonuncu kural, ilkini etkisiz kılıyor (4 ve 5. resimleri 

inceleyiniz). Ama ilk kural da hâlâ geçerlidir. BaĢparmağın daha alçak, beĢinci 
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parmağın ise yüksek bir bilek pozisyonuyla daha rahat olduğunu göz önünde 

bulundurursak; bileğin burada baĢparmak kuralından daha çok etkilendiğini 

söyleyebiliriz. Cümlenin baĢparmakla bitimindeki bilek yüksekliği; beĢinci parmakla 

bitimine oranla biraz daha alçaktır.  

                           

Resim 4.  BaĢparmakla biten grup: Yüksek bilek  Resim 5. BeĢinci Parmakla baĢlayan  

      grup: Alçak bilek 

 

Örnek olarak iki grubu karĢılaĢtıralım: biri baĢparmakla bitiyor, diğeri ise 

beĢinci parmakla. Notaları gruplandırmak için, bileğin son kısımda yükseltilmesi 

kuralını kullanmayı kabul etsek de, baĢparmağın diğer parmaklara oranla öncelikli 

olarak daha alçak bir bilek pozisyonuna ihtiyaç duyması kuralına da saygı 

göstermemiz gerekir.  

Daha önce, parmakların tek baĢlarına asla doğru bir bağlı çalma örneği 

oluĢturamayacaklarından bahsetmiĢtik. Bağlı çalmanın en büyük özelliği, bir notanın 

kendisinden sonra gelen notaya ara vermeden ya da üzerine çıkmadan bağlanmasıdır. 

Önceki notaya basmayı bırakmadıkça aralık oluĢmaz, elbette notalar üst üste 

binebilir. Dizi benzeri hareketlerde üst üste binme bir düzensizlik yaratacağından, 

daha iyi bir çözüm bulunması gerekmektedir. Yeni nota kendini gösterdiğinde, bir 

önceki notanın onun içinde dağılmasını ve kaybolmasını tercih ederiz. Ġlk nota 

zaman içinde mutlaka kaybolmalıdır, ama aniden kesilmemesi gerekir. Çünkü zaten 

aniden kesilmesi bağlı çalmanın yapısına aykırı olacaktır.
26

  

 Bu noktada, kaybolma etkisini oluĢturmak için bağlı çalmada surdinin  

etkisini görmezden gelmemek gerekir. Sol pedal (ya da surdin) bilindiği üzere, on 

sekizinci yüzyılın ikinci yarısında aĢırı uzunlukta olan piyano tellerine eklenmiĢ olan 

bir mekanizmadır. Bunun görevi, daha uzun tellerin yankı yapmasına engel olmaktır. 
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Mozart‟tan önce buna hiç ihtiyaç duyulmamıĢtı, çünkü o zamanlar teller daha kısa, 

ses daha zayıftı ve kimse biraz yankı duymaktan rahatsız olmuyordu. Aslında bu eski 

enstrümanların sesini zenginleĢtirirdi, çünkü tüm tellerin armonisi birleĢirdi. Ama 

piyano kısa süre içinde ergenlik dönemine girdi ve daha sonra Lizst‟le geliĢip, konser 

boyutlarına ulaĢtı. Bu yüzden artık surdin hepimizin hayatını kurtarmaktadır. 

Kocaman konser piyanolarında istenmeyen yankıların önlenmesine yardımcı olan bu 

cankurtaranın olmadığını hayal bile edemeyiz. ġimdi de surdinin bağlı çalmadaki 

rolüne dönelim ve parmakların bu süreçteki iĢini inceleyelim.  

Surdinin telin titreĢimlerini durdurmak için telin üzerine düĢmesi, hangi 

parmağın nasıl bir hızla tuĢları terk ettiğiyle iliĢkilidir. Yani eğer parmağı aniden 

kaldırırsak, surdin de aniden telin üzerine düĢtüğünde ses de aniden durur. Aynı 

Ģekilde; eğer tuĢu yavaĢça bırakırsak, surdin telin üzerine daha nazik bir Ģekilde 

düĢer ve ses yavaĢça yok olur. Bu yüzden tuĢları bırakmak için son derece uygun bir 

teknik bulmamız gerekir. Bağlı çalarken bir notanın diğerinin içinde kaybolması 

gerektiğinden, bu kaybolmayı sağlamamıza yardımcı olacak olan bu mekanik alete 

güvenmemiz gerekir. Göreceğimiz gibi; surdinin, parmakların ve kolun uygun 

kombinasyonuyla gerçek bir bağlı çalma örneği sergileyebiliriz.  

Bizim amacımız parmakların tuĢları yavaĢça terk etmesini sağlayabilmek. 

Ama bu görev parmaklar için oldukça zordur. Bir parmağı yavaĢça kaldırıp, diğerini 

normal hızda indirmek zordur. Bu sorunun çözümü kolu hafifçe yükseltmektir. Bu 

kol hareketi, az önce çalmıĢ olan parmağın nazikçe kalkmasına ve yavaĢça terk 

edilmiĢ tuĢun surdini geciktirmesine yardımcı olur. Bir önceki notanın zor fark edilen 

bir Ģekilde kesilmesi gerçek bir bağlı çalma örneği oluĢturur. Eğer sonraki nota nazik 

bir baĢlangıç yaparsa, bir önceki notayla oldukça iyi ve kolay Ģekilde birleĢecektir. 

Bu sebeple, bağlı çalarken zorlanarak yapılmıĢ parmak hareketlerinden ya da 

hareketsiz kol ve bilek pozisyonlarından kaçınmamız gerekir. Tüm kolun notalar 

üzerinde büyük ve dairesel hareketlerinden de kaçınılmalıdır. Bunun notalar üzerinde 

birleĢtirici değil, ayırıcı bir etkisi olur. Bunun yerine daha pürüzsüz, hafif parmak 

hareketleri ve hafif yukarıya doğru bir kol hareketi oluĢturmaya çalıĢılmalıdır. Bir 

grup nota için yukarı doğru sadece tek bir kol pozisyonu olduğu unutulmamalıdır. 

Baskı uygulamaya, aĢırıya kaçan parmak ya da kol aktivitelerine gerek yoktur. Tüm 

kolu grubun sonuna doğru hafifçe kaldırmak yeterli olacaktır.  
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Peki, neden kol aĢağı değil de yukarı doğru hareket eder? Çünkü sona 

yaklaĢırken sessizce bir bitiĢ yapmak için kolu kaldırmak, tüm ağırlığı tuĢların 

üzerine vererek alçaltmaktan çok daha yararlıdır. Yukarıya doğru yapılan kol 

hareketi surdinin düĢüĢünü geciktirir ve aĢağıya doğru olan bir hareket hızı 

arttıracakken, yukarıya doğru yapılan bu hareket parmağı yavaĢlatır.  

Eğer bir bölümün sonunda parmakları, kolu ve surdini kombine etmenin bu 

kadar kolay olan bu tekniğini uygulayabilirsek, müzikal ifademiz hızla geliĢecektir. 

Ġyi müzisyen olduğumuzu belli eden simgelerden biri, bir gruplandırmayı nasıl 

sonlandırdığımızdır. Ġcracı bölümü nazikçe mi bitiriyor, yoksa aniden mi kesiyor?  

Bazıları gerilmiĢ olan kasların ve sabit pozisyonda olan ellerin ve parmakların 

kontrolünün daha kolay olduğunu düĢünürler. Ama bu durumda sadece müziğin 

akıcılığı değil, tonu da zarar görecektir. Piyano çalmanın, aynı bilimde, Ģiirde ya da 

sporda olduğu gibi; ancak ekonomi yaparak ve kesin bir amaca sahip olarak 

baĢarılabileceğini unutmamak gerekir. Müzik yaparken çok iyi koordine olunmalı, 

parmaklar kollarla, kollar bedenle ve bunların hepsi soluğumuzla uyumlu Ģekilde 

hareket etmelidir. Bazen yukarıya doğru hareket ederken soluk alıp, aĢağıya doğru 

vermemiz gerekir. Soluk almak performansımızı etkiler ve bu açıklama da aslında 

direkt olarak bununla ilgilidir; yani müziği bölümlere ayırmakla. Soluk alıp verme ve 

ifade etmede kullandığımız tüm hareketler tamamen birbiriyle uyum içinde 

olduğunda, yani bedenimizi doğru kullandığımız zaman yorucu olmayan bir teknik 

geliĢtirir ve hatasız bir ton kalitesine ulaĢırız. (Soluk alıp verme tekniklerini daha 

önce incelemiĢtik) 

Konuyu toparlamak için aĢağıda bulunan beĢ parmak, gam ve arpej için 

verilmiĢ olan ipuçlarından yararlanabiliriz.  

1. Her parmağın kendi karakteristik özelliği vardır.  

2. Her parmağa bedenin geri kalanı yardım etmelidir. Her parmak için uygun 

olan pozisyon bulunmalıdır. 

3. Her parmağın pozisyon değiĢtirmesi sonucunda, kolun da sürekli olarak 

kendini ayarlaması gerekir. 

4. Genelde baĢparmak kullanılırken bilek en düĢük seviyesinde, beĢinci parmak 

kullanılırken de en yüksek seviyesindedir.  
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Dördüncü madde nota gruplandırma söz konusu olduğunda değiĢebilir. 

Gruplarda, bilek, bölümün baĢında hangi parmak çalarsa çalsın alçak konumdadır ve 

sonunda da yüksek bir konuma geçer. Ama yükseklikler dördüncü maddede 

bahsedilenlerden de etkilenir. Yani baĢparmak her zaman beĢinci parmağa göre daha 

alçak olmalıdır. 

Bildiğimiz gibi kolun ve bedenin genel pozisyonu siyah tuĢları çaldığımız 

sırada değiĢtirilmelidir. Egzersizleri mekanik olarak çalıĢmamak çok önemlidir. 

Zihnimizi bilinçli Ģekilde kontrol ederek biraz karmaĢık olan bu hareketleri hızlı ve 

etkili Ģekilde sergilemeliyiz. Bu hareketlerde uzmanlaĢtığımız zaman, bu egzersizleri 

daha fazla uygulamakla zaman kaybetmeye gerek yoktur. Hemen repertuara 

geçilmelidir çünkü bir süre sonra mekanikleĢmek ve bu yüzden de sadece zaman 

kaybediyor olmak muhtemeldir. Bilek ve kol tekniklerinde farkı yaratan Ģey, bu 

gruplama iĢaretleridir. Hangi parmakla çalarsak çalalım, her gruba daha alçak bir 

bilek pozisyonuyla baĢlayıp, daha yüksek bir pozisyonla bitirmeliyiz. Yine çok fazla 

egzersiz yapmamıza çok gerek olmadığını söyleyebiliriz. Ġhtiyacımız olan tek Ģey 

kusurları değiĢtirmek, farklı kombinasyonlarda notaları bağlamak, siyah ve beyaz 

tuĢların kombinasyonlarını daha küçük ve daha büyük intervaller oluĢturmak için 

kullanmaktır. Kendimize yardımcı olmalıyız. Bu egzersizin amacı egzersizleri 

yapmıĢ olmak için yapmamız değildir. Asıl amacımız, harekette uzmanlaĢmaktır. Bu 

teknikte uzmanlaĢtığımız zaman, bunu repertuarmıza ekleyebiliriz. Bilinçli yapılan 

egzersiz zihni daha fazla yorsa da, mekanik egzersizler yapmaktan kaçınmalıyız. 

Bizim için önemli olan zihni yormamak değil, kas sisteminin rahatlamasını 

sağlamaktır.  

 

            

     ġekil 29. 
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7. ROTASYON 

Gamlar ve arpejler piyano çalmanın büyük bir kısmını oluĢturur ve bu teknik, 

piyanoyla ilgili olan sorunların büyük bölümünü çözmemizi sağlar. Önkolun dönüĢlü 

hareketi de bir o kadar önemlidir. Buna rotasyon diyoruz.  

Rotasyon parmaklara kuvvet ve hız ekleme konusunda çok yardımcıdır. Eğer 

doğru Ģekilde yapılırsa, kolun hiç zorlanmamasını sağlar. Genelde dizi hareketi 

birkaç nota tek bir yöne doğru gittiğinde kullanılır (klavyenin aĢağı ya da yukarı 

tarafına). Rotasyon hareketi notalar zikzak yaptığında ya da yukarı veya aĢağı 

gittiğinde uygulanır.  

 

  

ġekil 30. 

 

Bu benzer pasajlar teknik çözümün dönüĢsel hareketler olduğunu belirtiyor.  

Rotasyonun tekniğini açıklamaya baĢlamadan önce, önkolda bulunan iki kemik olan 

ulna  ve radiusun  rollerinden söz edelim. Kol vücudun yanında özgürce sarktığı 

sırada, bu iki kemik birbirlerine paralel pozisyonda durur. Ġki kemik de merkez 

pozisyonunda durduğundan, rahatça içe ya da dıĢa doğru bükülebilir. Bu merkez 

pozisyonda baĢparmak ileriyi iĢaret ederek durur. Ġçe bükülme sonucunda baĢparmak 

vücuda doğru döner. DıĢarı doğru bükülmede de beĢinci parmak vücut tarafına 

döner. Önkolu bu merkez pozisyonundan kaldırdığımızda baĢparmak ileriyi gösterir. 

Bunun için elimizi avuç içimiz yere bakacak Ģekilde yatay pozisyona getirmemiz 

gerekir. Bu içe bükerek gerçekleĢtirilebilir. Elimizi tamamen yatay bir pozisyona 

getirdiğimizde, önkolumuzun iç kısmında hafif bir gerginlik hissedebiliriz (bunlar 

kaslardan kaynaklanır). Üst kolu vücuttan uzaklaĢtırmadığımız sürece, önkolda 

bulunan dirsek kemiği ve döner kemik çapraz hale gelecektir ve içe bükülme 

tamamlanacaktır. Bu sert ve sabit pozisyon tek bir nota çalmasak bile önkolda 

gerginlik oluĢmasına sebep olacaktır. Eğer elimizi ve kolumuzu birkaç saniye 

boyunca sadece bu Ģekilde tutsak bile, önkol bölgemizde bir kasılma olacaktır. Ama 

                                                           

 Dirsek kemiği. 

 Döner kemik. 
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önkol kalktığında, dirsek kemiği ve döner kemik aĢırı pozisyonlarından çıkacak ve 

gerginlik rahatlayacaktır. Ve el aĢırı bir gerilme yaĢamadan yatay pozisyonuna 

geçecektir.
27

 

Bunun için temel kuralımız: ne zaman piyano çalmak için otursak, üst 

kolumuzu bedenimize yakın tutmamalıyız. Eski öğretilerde üst kolun hareketsiz ve 

vücuda yapıĢık durması gerektiği söylenir. Hatta bu zor pozisyonda kolun altına bir 

kitap sıkıĢtırılması ve elin üzerine de bir madeni para konması gerektiğini 

söyleyenler de vardır. Ama bu pozisyon yukarda söz ettiğimiz anatomik gerçekleri 

göz ardı etmektedir. Bu Ģekilde piyano çalmaya son derece büyük bir baskı altında 

baĢlamıĢ oluruz. Alt kolumuz çalamayacak kadar gergin ve hareketsiz kalan üst 

kolumuz da parmaklara yardım edemeyecek durumdadır. Bunun sonucunda da  

önkolumuzda sürekli bir gerginlik ve kasılma hissederiz. Eski bilgilere göre önkol 

kaslarını güçlendirerek bu kasılma hissi yok edilmeye çalıĢılırdı. O kaslara parmak 

kasları der ve parmak egzersizleri yapılırdı. Sonuçta kasılma olmasına ĢaĢırmamak 

gerekir.  

Üst kolu aĢağıya doğru bastırmadan, üst kolumuzu hafifçe yükseltelim. 

Böylece aĢırı zorlamadan kaynaklanan aĢırı kasılma ortadan kaybolacaktır. Diğeri ise 

(aĢırı dıĢa bükülme) bizim için bir tehdit oluĢturmaz, çünkü piyanoyu çalarken bile, 

hiçbir zaman bu pozisyona ulaĢamayız.  

Üst kol doğru pozisyonu bulduğu zaman, önkol, bilek ve parmaklar kolayca 

sıraya girebilir ve piyano çalmaya çaba harcamadan baĢlayabiliriz. Parmağın önkol 

ve bilekle uyum sağlaması için gerekli olan ayarlama hareketlerini sergileyebilecek 

pozisyona gelmesini sağlamalıyız.  

Rotasyon öncelikli olarak ön ve üst kolda bulunan kasların oluĢturduğu bir 

önkol hareketidir. Önkolun rotasyonu sırasında, üst kolun pasif bir rolü vardır. Üst 

kol, daha çok önkolu, rotasyon hareketini uygulaması ve parmaklara bu etkiyi 

yollaması için uygun pozisyona getirir. Sadece önkol ve parmaklar aktiftir. Üst kol 

ve bilek ise pasiftir. Bu harekete bilek hiç katılmaz. Yukarıya ya da aĢağıya doğru 

hareket etmez veya rotasyon hareketine hiçbir Ģekilde karıĢmaz. Rotasyon sırasında 

üst kolun rolü tamamen pasiftir. Daha çok hareketli olan önkolun hareketlerine tepki 
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verir. Üst kol ancak önkolun hareketine dahil olup daha geniĢ entervallere ulaĢmasını 

sağlar. Önkolun saf rotasyonuna asla karıĢmaz.  

Sadece önkol rotasyonu elin boyutlarına göre altı ya da yedinciye kadar olan 

küçük perdeler için kullanılır. Önkolun aktivitesinin rolü sürekli aktif olması gereken 

parmaklara güç ve hız eklemektir. Parmaklar çalmaya baĢlamadan önce hafifçe 

yükseltilmelidir ve hem içe hem dıĢa bükülme çalmak üzere olan parmaklarla 

tuĢların arasına biraz daha mesafe eklenir. Önkol parmaklara uygun Ģekilde merkeze 

yerleĢmelidir. Mesela eğer baĢparmak ve beĢinci parmak rotasyon yaparsa, önkol 

üçüncü parmakla sıraya girebileceği bir pozisyonda bulunmalıdır. Aynı zamanda 2-4 

kombinasyonu için de bu pozisyonda bulunmalıdır. Eğer rotasyon sırasında 2-5 

kombinasyonunu uygularsak, önkolumuz üçüncü ve dördüncü parmak pozisyonu 

arasında olacaktır. 3-5‟i kullanırken de dördüncü parmak pozisyonunu kullanmak 

gerekir.  

 Entervaller rotasyona uğradığında ve altı ya da yedi nota arttığında, önkolun 

hareketine bazı bileĢenler ekliyoruz. Önkola sonradan eklenen bu hareketin 

gerçekleĢmesi, ancak üst kolun lateral bir rotasyon yapması durumunda mümkün 

olabilir. Bu aynı zamanda önkolun da yatay hareket etmesine de izin verir. Bunun 

büyüklüğü yükselmiĢ entervalle uyum sağlar. Hatta daha geniĢ mesafelerde üst kol 

bu eksensel rotasyona ek olarak yanal (omuzdan aĢağıya) bir hareket de yapabilir.
28

   

Tamamen eksensel ve kombine edilmiĢ rotasyon hareketlerde, önkol bir 

taraftan diğer tarafa doğru döner. Bu baĢparmak tarafına doğru olduğunda içe 

bükülme (pronation), beĢinci parmak hafifçe (aktif Ģekilde) kaldırılmalı ve tersin 

yapılan fırlatma hareketine hazır olmalıdır (supination). Bu fırlatıĢ kolu beĢinci 

parmak tarafına döndürecektir. Kol beĢinci parmak tarafına döndüğünde, baĢparmak 

kalkacaktır ve içe bükülme için hazır hale gelecektir. Bu bileĢik bir harekettir. KiĢi, 

parmakları ya da önkolu tamamen pasif durumdayken, sadece önkolu veya 

parmakları aĢırı aktif bir rol oynasa da, saf bir önkol rotasyonu yapamaz. Bunun için 

uygun zamanlama ve koordinasyon gereklidir. Parmaklar ve önkol birbirini tamamen 

tamamlamalıdır. Önkolun dönme hareketi istikrarlıdır ve asla ani Ģekilde 

gerçekleĢmez. Ama bir taraftan diğer tarafa sabit bir hızla ilerler. Hızı arttırdığımızda 
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ise hareketler küçülecektir. Ama hareketler asla ani ve aptalca sergilenmelidir. 

Parmaklar kol tarafından bir yay içinde hareket ettirilmelidir ve tempo arttığında bu 

yay düzleĢmelidir. Maksimum hızda ise yay düz bir çizgi haline gelecektir.  

 Dirseğin doğru Ģekilde konumlandırıldığından emin olmamız gerekir. 

Entervaller ve notalar değiĢmedikçe yerini değiĢtirmez. Çalan iki uçtaki parmağa eĢit 

uzaklıkta olması gerekir. Rotasyon son derece simetrik bir harekettir ve parmakların 

aynı Ģekilde fırlatılmalarını sağlar. Eğer daha fazla duyulması için özel bir parmağı 

vurgulamak istiyorsak, onu önkoldan daha fazla fırlatma kuvveti alabilmek için biraz 

daha kaldırırız. Önkolu zıt parmağa doğru döndürerek tuĢlara olan mesafelerini 

arttırırız. Çünkü daha fazla ağırlıkla daha fazla ses elde edemeyiz. Ama tuĢlarla 

aradaki mesafeyi ve bu Ģekilde hızı arttırarak daha fazla ses elde edebiliriz. Eğer 

beĢinci parmağımızı kullanmak istiyorsak, kolumuzu baĢparmağa doğru 

döndürmeliyiz.  

 Siyah tuĢlar üzerinde rotasyon yaptığımızda, kol pozisyonu daha yüksektir ve 

üst kol da biraz daha ön ve yanlara doğru (serbest düĢüĢ ve dizilerde olduğu gibi) 

konumlandırılmalıdır. Bu pozisyon dirsek ve parmaklar arasında düz bir çizgi 

oluĢmasına yardımcı olur. Eğer rotasyon bir siyah, bir de beyaz tuĢ üzerinde olursa, 

dirsek pozisyonu da ona göre değiĢtirilir. Eğer sağ baĢparmak siyah ve beĢinci 

parmak da beyaz tuĢ üzerindeyse, dirsek bedene daha yakın Ģekilde hareket eder. 

Eğer tam tersi olursa da, dirsek dıĢarıya doğru hareket eder. Eğer artan kromatik altılı 

dizi çalıyorsak, dirsek yukarıda bahsettiklerimizi gerçekleĢtirmek için sağa ve sola 

doğru hareket etmek zorunda kalır. Eğer dirsek odaklanmakta baĢarısız olursa, el ve 

parmaklar gerilecek ve düzensiz çalmaya baĢlayacak, hatta nota atlayacaklardır. Eğer 

dirseğin sürekli olan geçiĢleri iyi Ģekilde sergilenirse, parmakların rahat ve düzenli 

hareket edeceği ve gerginlik yaĢanmayacağı kesindir. Dirseğin bu ayarlanma 

hareketleri çok ufak ve kesin olmalıdır. Sadece yavaĢ tempoda fark edilebilir 

olmalılar. Yüksek hızda ise neredeyse görünmez olurlar. Bu örnekler egzersizler 

sırasında yavaĢ tempoda çalınmalıdırlar. 

Bilek hareketsiz olmalıdır ve herhangi bir burkulma hareketinden 

kaçınmalıdır. Çünkü bilek, eli sabit Ģekilde, önkolun devamı olarak tutar. Parmaklar 

aktif olmalıdır, ama asla sonraki notaya uzanmamalıdırlar. Uzanmak en yaygın 

olarak yapılan hatalardan biridir ve çok dikkatli Ģekilde izlenmesi gerekir. Parmak 
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hafifçe kalkmalı, ama kol zıt yöne dönüp, fırlatıĢı parmağa aktarmadan önce aynı 

tarafta kalmalıdır. Eğer parmak sonraki notaya doğru uzanırsa, çalınacak olan tuĢla 

arasındaki mesafenin kaybolmasına sebep olur. Bu yüzden gerginlik oluĢur ve en 

kötüsü; parmak hareketin merkezi haline gelir. Parmağın merkez haline gelmesi 

önkoldaki rotasyona zarar verir. Mesafeyi ve dolayısıyla hızı azaltır. Bu yüzden 

parmak zorlanmaya baĢlar. Eğer özellikle yüksek sesli çalınacak olan bir rotasyon 

pasajı varsa, sabit bir pozisyondan kaçınmak ve sakatlanmaları önlemek için kolun 

pozisyonunu her zaman değiĢtirebiliriz ve dirseği de duruma göre hafifçe aĢağı 

indirip, yukarı çıkarabiliriz.  

Rotasyon kullanmak için aĢağıdaki ipuçlarından yararlanabiliriz: 

1. Kol, el ve parmaklar için doğru pozisyonu bulalım. Çalınacak olan tuĢlara 

sessizce basarken dirseği de merkez pozisyonda tutalım. ġimdi beĢinci 

parmağı kaldırarak içe bükülme pozisyonunu test edelim. Muhtemelen 

dirseğimiz üst kolumuzun rotasyon sırasında sabit kalabileceği pozisyona 

gelecektir. Bu noktada, bu notalar için doğru dirsek (üst kol) pozisyonu bu 

olacaktır. Dirsek ancak notaları değiĢtirdiğimiz zaman bu pozisyonu 

değiĢtirmelidir.  

2. Bilek aktif olmayan bir eklem gibi iĢlev görür. Asla bağımsız olarak hareket 

etmemelidir ve asla burkulmamalıdır. Elin kullanılan parmaklara göre önkolla 

birlikte hareket etmesini sağlar ve iki ya da daha fazla parmak kullanılırken 

bileğin merkez pozisyonda kalmasına yardımcı olur. Eğer aynı anda iki 

parmaktan fazlası aktifse, dirsek en içteki iki parmağa eĢit uzaklıkta 

olmalıdır.  

3. Parmakların rolü önkolun rotasyonunda asla değiĢtirilemez. Ancak 

tamamlanabilir. Mesela eğer ikinci ve beĢinci parmaklar içe doğru dönüĢ 

yapıyorsa, beĢinci parmak hafifçe ama aktif Ģekilde yükselmelidir ve eğer 

dıĢa doğru dönüĢ yapılıyorsa, ikinci parmağın kaldırılması gerekir. Hızlı 

rotasyonda bile parmaklar çalmadan önce ve çaldıktan sonra aktif olarak 

kaldırılmalıdır.  

4. Rotasyon klavyenin orta bölümünde gerçekleĢtiğinde üst kol sıkıĢır ve 

kasılma hissedilir. Bu rahatsız durumdan kaçınmak için vücudu üst koldan 

biraz uzaklaĢtırmak gerekir. Eğer iki kol da kullanılıyorsa, vücut hafifçe 
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arkaya doğru eğilmelidir. Bu fikirden yola çıkarak; iki kolla, klavyenin uç 

kısımlarında aynı anda rotasyon yapılıyorsa, vücut kolların gereğinden çok 

kasılmasına ve ellerin aĢırı açılarda bulunmasına engel olabilmek için öne 

doğru eğilmelidir.  

 DönüĢsel hareket için pasif bir üst kol, aktif bir önkol, aktif olmayan el ve 

bilekle, hafif aktif parmaklar gereklidir. El ve parmaklar eksensel Ģekilde dönen 

önkolun savrulmasının etkisi altında kalırlar. Entervaller arttığında ve önkolun 

eksensel rotasyonu diğer notalara rahatça ulaĢamamaya baĢladığında, önkolun 

rotasyonuna üst kolu kendi ekseni etrafında döndürerek, baĢka bir hareket ekleriz. 

Önkol ve parmak hareketleri birbirlerini tamamlarlar. Dirsek uçlarda bulunan 

parmaklara eĢit uzaklıkta yerleĢtirilmiĢ olmalıdır. Ġki uçtaki parmağın tuĢlara temas 

ettiği noktaları birleĢtiren hayali çizgiye dik olmalıdır. Ġki siyah ya da iki beyaz tuĢun 

üzerinde rotasyon yaptığımızda dirseğin pozisyonu, konuyla ilgili olan iki notanın 

merkezinde bulunur. Notalardan birinde beyaz, diğerinde siyah tuĢun üzerindeyse, 

dirsek önceden bahsettiğimiz, parmakları birleĢtiren ve vücutla arasındaki mesafeyi 

belirleyen o hayali çizgiye parmaklara uygun Ģekilde dik olmalıdır.  

 a) BaĢlangıç Egzersizleri : 

Dirseğin sabit kalmasına özen göstererek, rotasyonun boyutlarını ve kavisini 

izleyelim. Parmaklar kaldırılmıĢ olmalı, ama sonraki notaya uzanmamalılar. Üst kol 

hareketsiz kalır ve bilek harekette aktif bir rol almaz.  

 

 

  

 ġekil 31. 
 

Egzersizleri sol elle de yapalım. Onları yukarıdaki örneğe göre iki oktav daha 

düĢük Ģekilde çalıĢalım. Böylece kol serbest kalacaktır ve vücuda fazla yakın 

durmayacaktır. Bemoller ve diyezler ekleyerek, onları hem paralel hem de simetrik 
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Ģekilde çalalım ve egzersizlere herhangi bir notadan baĢlayalım. Dirseğimize ve 

vücut pozisyonumuza da dikkat edelim.  

Çift notalar ve akorlar için de rotasyonda aynı tür hareketleri kullanalım. 

Mekanik çalmaktan kaçınmak için notaları bilerek biraz geciktirelim. Ġki el için 

simetrik hareketler paralel olanlardan daha kolaydır.  

Entervallerin daha büyük olduğu yerlerde, önkola sonradan üst kolun 

eksensel rotasyonu tarafından oluĢturulmuĢ bir hareket ekliyoruz. Parmaklar sonraki 

notaya asla uzanmamalı ve bilek aktif bir rol üstlenmemeye devam etmelidir. Üst kol 

rotasyonunun yardımıyla, önkol parmakları aynı küçük entervallerde yaptığı gibi 

fırlatabileceği pozisyona gelir. Ġki oktava kadar olan mesafelerde (yaklaĢık olarak) 

dirsek yer değiĢtirmez. Daha geniĢ entervallerde üst kol da daha sonra hareket eder.  

 

  

 

 ġekil 32. 

 

 

Yukarıdaki örneğe de diyezler ve bemoller ekleyin. Daha büyük perde 

aralıkları ve piyanonun herhangi bir bölümünü kullanın.  

 

             
 

ġekil  33. Bach, Well Tempered Clavier, 2. kitap, prelude no:15 sol Majör. 
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 ġekil 34. Haydn Sonata mi minor, 3. bölüm. 

         
  ġekil 35 (a). Mozart sonat la minor, K.310, 1. bölüm. 

 

  ġekil 35 (b).  
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 ġekil 36. Beethoven piyano konçertosu sol Majör, Op. 58, 3.bölüm 

 

 

 ġekil 37. Beethoven sonat, Op.26, 4.bölüm. 

 

 ġekil 38. Chopin etüd, Op. 25 no:1 
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ġekil 39.  Schumann Carnaval, Op. 9, “Paganini”  
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 7.1.TREMOLO TEKNĠĞĠ VE ÇALIġMALARI 

 

 Tremolo tekniği daha önce belirttiğim rotasyon tekniğiyle çalınır; Dirsek sabit 

tutularak, önkolun kendi ekseni etrafında dönüĢüyle. Tremololarda dikkat edilmesi 

gereken önemli bir nokta da üstkolun az hareketli oluĢudur. Önkolun hareketini dıĢa 

doğru düĢünürsek, yani bu da beĢinci parmağa doğru demek oluyor, bu Ģekilde dıĢa 

ve içe dönüĢler arasındaki denge daha sağlıklı olmaktadır. Bu da, önkol kaslarının 

daha ekonomik kullanılması anlamına gelir. 

Bu teknikte esas kullanılan kaslarımız biceps ve triceps‟ tir. Kas Sistemimiz 

baĢlıklı bölümde bahsettiğimiz gibi, bu iki güçlü kas üst kolun önünde ve arkasında 

bulunur. Kolumuz kalktığında omuz kasları da devreye girer. Önkol kalktığında 

biceps inerken de triceps kullanılır. Çalma esnasında ikisi de kullanılır. Bu, uzatılmıĢ 

bir kol gerektirdiği için, piyanoya da çok daha mesafeli bir oturuĢ gerektirecektir. 

Tremolo çalıĢırken önce yavaĢ bir tempoda daha sonra gittikçe hızlandırılarak 

çalıĢılmalıdır. Kol hep hafif ve serbest olmalıdır. Zaten parmak, kol ve diğer 

uzuvların hareketleri kassal gerilimden uzak tutulmadığı zaman reflekslerin hızında 

da bir geliĢim sağlanamaz. Bu sebeple az eforla çok verimlilik hedef alınmazsa ileri 

seviyelere, piyanistlikten virtüoziteye geçiĢ elde edilemez. Tremolo ile ilgili bazı 

egzersizler aĢağıdadır.   
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 ġekil 40.  
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 ġekil 41. 
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 7.2. TRĠL TEKNĠĞĠ VE ÇALIġMALARI 

Triller piyano edebiyatının her döneminde, ortaya çıkmaya baĢladığından beri 

piyano çalma tekniklerinde önemli bir rol oynamıĢ ve oynamaktadır. Ġyi 

uygulandığında çok etkili olabilmektedir. Ama teknik açıdan bakıldığında zor gibi 

görünmektedir. Bu bakımdan, bütün yaylı çalgılardaki önemli bir beceri olarak 

görülen “vibrato” hareketine benzer. Bu tarz tekniklere bir formül bulmak oldukça 

zordur. Yalnız, tril ya da vibrato yapabilmek için doğru Ģartlar oluĢturulduğunda; 

eforsuz ve esnek olarak, bunları uygulamak mümkün olabilir. En iyisi her zamanki 

gibi yavaĢ tempoda, parmakları ve önkolu çalıĢtırarak baĢlamaktır. Hız gitgide 

artırılır ama önkol, el ve de parmaklarda en ufak gerilim olmamasına dikkat edilmesi 

Ģarttır. 

Heinrich Neuhaus‟ un tril çalıĢmalarına önerisi Ģöyledir: 

Tril çalıĢmalarının üç çeĢidi vardır: 

1. Sakin ve sıkı olmayan bir el ve kol, sadece parmakla “p” dan baĢlayıp “f” ye 

kadar, en yavaĢtan en hızlı tempoya kadar giden bir çalıĢma. 1-2,2-3,3-4,4-5   

3-5,1-4,3-1,4-1 parmak birleĢimleri ile hem siyah hem de beyaz tuĢlar 

üzerinde yapılmalıdır. Bu tür non-legato trillerde hangi parmak ile 

baĢlanıyorsa, o parmak eklemin dibinden yukarı kaldırılır, parmaklar serbest 

vuruĢlar halinde çalmaya devam eder. 

2. Bir de hiç kaldırılmadan, çok kıvrık olarak, tuĢa son derece sıkı bir temas 

içinde kalarak çalınan triller vardır. Bunlar gerçekten zordur. O kadar sıkıdır 

ki, tuĢ ile parmağın teması sırasında araya incecik bir sigara kâğıdını bile 

sığdırmak zordur. Böyle trillere  Chopin Nocturne‟ lerde, Scriabine‟ de, 

Ravel‟in “Sacarbo”„ sunda ve Debussy‟ de rastlanabilir. Bu trillere pedal da 

eklenince kulağa son derece hafif ve tatlı gelirler. Keman vibratosunu 

anımsatan bu çalıĢ biçimi çalana gerçek tuĢ duyarlılığını öğretir. Ayrıca, 

yükseklik kullanımının da asgari oranı bu Ģekilde öğrenilmiĢ olur. 

3. Sonuncu tril çalıĢması da 1 ve 2‟ nin tam tersidir. Bu triller elin ve önkolun 

süratle sağa sola yuvarlama hareketi ( rotasyon ) ile çalınır. Uzun ve süratli 

triller için bu uygulama elveriĢlidir. Önkol ve el parmağı desteklediği için bu 

çalıĢ çok rahattır.  
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Tril çalıĢmalarına bazı örnekler :    

 

 

 ġekil 42. 
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ġekil 43. 
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8. SERBEST DÜġÜġ 

 

Breithaupt  her zaman ağırlığın uyguladığı kuvvetin; yani üretilen sesin 

oranının, kullanılan ağırlıkla ilgili olduğunu savunmuĢtur: daha fazla ağırlık, daha 

fazla ses. Fakat; sesin hacmi yalnızca tellere vuran çekicin hızına bağlıdır. Bu hıza 

ulaĢmak için kasların ve yerçekimi kuvvetinin; kolları, elleri ve parmakları aktif hale 

getirecek Ģekilde iĢbirliği yapmaları gerekir. Bu hızı tuĢlara ve oradan da çekiçlere 

aktarırlar. Hızın küçük ya da büyük bir ağırlık sayesinde oluĢmuĢ olması ise 

önemsizdir. Çünkü ağırlık küçük veya büyük olsa da, yerçekimi kuvvetinin 

oluĢturduğu ivme oranı tamamen aynıdır. (Bu durumda hava direnci faktörü göz ardı 

edilebilir.) Bu yüzden mümkün olduğunca az ağırlık kullanmak daha ekonomik 

olacaktır. Kolun tüm ağırlığının kullanılmasının, daha hafif bir ağırlık 

kullanılmasından daha çok ses hacmi yaratacağı düĢüncesi yanlıĢtır. Aslında, daha 

uzun bir alet daha kısa bir alete oranla daha çok hız üreteceği için, üst kolu önkola 

ekleriz. Tüm kolun aktif halde kullanılması, parmak uçlarına ulaĢan hızın artmasına 

ve kırbacımsı bir hareketin oluĢmasına yardımcı olur. Büyük hacimli bir sesi, uzun 

bir kolun oluĢturacağı hızdan daha çok büyük bir ağırlıkla denkleĢtirmeyi 

düĢünmemeliyiz. Hız konusunda en iyi sonucu alabilmek için minimal ağırlıkla, 

maksimum kaldıraç gücünü birleĢtirmeliyiz. Yerçekimi kuvvetinin oluĢturduğu 

ivmeyi, bütün olarak kullanılan bir kolun hafif kas eylemiyle (fırlatmayı) 

arttırabiliriz.  

Demek ki, serbest düĢüĢün hareketini ve tekniğini açıklarken; iĢin büyük 

kısmı yerçekimi kuvveti tarafından halledildiği halde, yerçekiminin hareketin sadece 

bir bölümünde kullanıldığını aklımızda bulundurmalıyız. Kol düĢmeden önce, aktif 

olarak kaslar tarafından kaldırılmalıdır ve tuĢların üzerine düĢtüğü anda, etki ani bir 

kas kasılmasıyla aktarılıp, karĢılanır. Bu yüzden, bu iki aĢama arasında tam bir 

rahatlama oluĢur. Yani kaldırma ve indirme arasındaki o kısa zamanda. Bunu 

belirtmemin sebebi, serbest düĢüĢ büyük ölçüde yerçekimi kuvvetine bağlı olsa da, 

bunun tamamen rahat bir eylem olmadığını anlatmaktır. Sadece parmaklar, eller, 

kollar kaldırıldığında, düĢme için uygun pozisyona gelindiğinde kendimizi bırakır ve 

                                                           

Breithaupt: Parmak ve ağırlık tekniği  üzerine çalıĢmalar yapmıĢtır, “Natural Piano Technique” 

adında 1905 yılında basılmıĢ bir de kitabı bulunmaktadır. 
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yerçekimi kuvvetinin iĢi devralmasına izin veririz. Bu düĢüĢü yavaĢlatarak ya da bir 

fırlatma hareketiyle hızlandırarak ivmeye etki etmemeyi öğrenmemiz gerekir. Kolun 

bir kısmının (ya da kısımlarının), sanki bize ait olmayan bir objeymiĢ gibi serbestçe 

düĢmesine izin verme yeteneğini kazanmalıyız. Bu hareketi sadece parmaklarla, elle, 

önkolla ve üst kolla çalıĢıp, daha sonra hepsini birleĢtirebiliriz. Breithaupt‟un da 

iĢaret ettiği gibi, kullandığımız alet ne kadar uzun olursa, o kadar büyük bir hız 

üretebiliriz.  

 Serbest düĢüĢ hareketi üç aĢamadan oluĢur. Serbest düĢüĢün ilk aĢaması aleti 

kaldırmaktır. Her zamanki gibi olabildiğince az enerji tüketmeye çalıĢmalıyız. 

Böylece, hafif bir üst kol hareketiyle yukarıya doğru kalkıĢ baĢlamıĢ olur. Bunun 

ardından hemen önkolun yukarıya kalkıĢ hareketi gelir. Bunun sonucunda da el ve 

parmaklar kalkar. Bu eĢzamanlı değil, ardıĢık bir harekettir. DüĢmeye hazır 

olunduğunda, tuĢlarla parmak uçlarının arasında yaklaĢık yirmi beĢ santim bulunur. 

 Bu noktada, bileğin ve parmak uçlarının düĢüĢünün tamamen dikey olması 

için dirsek hafifçe alçaltılmalıdır. DüĢüĢ baĢlamadan önce tüm kolu ve eli tamamen 

hareketsiz hale getirip, ivmeyi arttırıp azaltarak yer çekimi kuvvetine etki etmemek 

çok önemlidir. Lütfen parmakların ve bileğin hafif kıvrımlı pozisyonu sayesinde, iniĢ 

sırasında tüm eklemlerin elastik Ģekilde enerjiyi tuĢlara doğru ve direkt olarak 

aktarabileceğini unutmayalım. Eklemlerin her biri; parmağın her iki boğumunun 

arasında bulunan iki eklem, bilek ve daha uzun mesafede olan dirsek ve omuz 

eklemleri, enerji geçiĢini ortak olarak paylaĢırlar. Sesin kalitesi; doluluğu, sertliği ya 

da zayıflığı hangi eklemlerin sabitlendiğine göre değiĢir. Eğer gevĢeklerse neredeyse 

her ses çıkar. Eğer sıkı ve katılarsa, sert ve “martellato” bir ses çıkar. Eklemler 

kararlı Ģekilde hareket etmeli ve sadece parmağın tuĢlara bastığı ana 

odaklanmalıdırlar.  

Ġkinci aĢamada kol, el ve parmaklar aynı zamanda düĢerler. Kaldırmak aktif 

kaslar tarafından gerçekleĢtirilirken, bu aĢama tamamen pasiftir ve yerçekimi kuvveti 

dolayısıyla ortaya çıkan ivmeden etkilenilmez. Uzuv düĢerkenki anın yarısında 

tamamen rahatlamıĢ oluruz. Evet, bu rahatlamak için doğru zamandır.  

 ġimdi üçüncü aĢamaya geçiyoruz. Yani iniĢe. Bu noktada tüm eklemlerde 

hafif ve ani bir sabitlenme yaĢanır. Bu sabitlenme enerjinin tuĢlara aktarılmasına ve 

elin, parmakların, biraz da bileğin geri tepmesine sebep olur. Sabitlenmenin 
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uzatılmaması ve anlık olması, parmak uçlarına uygulanan basıncın sürekli hale 

gelmemesini sağlar. Elin geri tepme anında ise omuz kasları önkolu yukarıya doğru 

kaldırmaya baĢlar (ve birinci aĢamaya geri dönülür); bu da parmak uçlarındaki 

baskıyı rahatlatır. Kaldırma sürecinin büyük çoğunluğunda, parmak uçları tuĢların 

üzerinde kalır, çünkü sesin ani Ģekilde sona ermesini ya da kesilmesini istemeyiz. 

Aynı zamanda, iniĢteyken eklemlerin ani tepki almasından (ve eklemlerin 

sabitlenmesinden) sonra, her eklemin tamamen pozisyon değiĢtirmesini isteriz. Eğer 

bu Ģekilde ardı ardına gelen hareketleri kullanırsak, tüm kolda yukarıya doğru hafif 

ve esnek bir hareket oluĢur ve sonraki serbest düĢüĢ için hazır oluruz. Hareketlerimiz 

temel prensiplerimizden birine çok uyum sağlar. SabitlenmiĢ hiçbir pozisyonu 

uzatmamız gerekmektedir. Dikkat edilmesi gereken ve çok önemli olan noktalardan 

biri de, bileğin iniĢ sırasında doğal Ģekilde yerine oturması için, biraz alçak 

pozisyonda tutulmasıdır. Eğer bilek yüksekte ve rahat olursa, aĢağı doğru ölü bir iniĢ 

yapar. Eğer sabitlenmiĢ bir pozisyonda olursa, sert bir ses duyarız. Eğer bilek 

yüksekteyse, el doğru Ģekilde yerine oturmaz.  

                         

  Resim 6. Beyaz tuĢlar üzerinde serbest düĢüĢ. 

 

Serbest düĢüĢ hareketi basit notalarda, intervallerde ve akorlarda kullanılabilir 

ve buna göre çalıĢılması gerekmektedir. Kol siyah tuĢların üzerine düĢtüğünde, biraz 

daha yüksek bir kol pozisyonu kullanmak gerekir. Böylece parmaklar tuĢların 

üzerine düĢtüğünde, aynı parmaklar beyaz tuĢların üzerine indiğinde olduğu gibi, 

bileğin esnemek ve geri tepmek için yeterince alanı olur (Bkz. Resim 7 ve 8). Önkolu 

(omzu değil) kaldırmadığımız sürece, bilek ihtiyacı olan alana sahip olmayacaktır. 

Ellerdeki “his” ve parmaklar siyah tuĢların üzerinde de, beyaz tuĢların üzerindeki 

gibi olmalıdır.  
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  Resim 7. Elin siyah tuĢlar üzerinde duruĢu, önkol kalkmıĢ ve ileride.                                                              

 

                                  
   Resim 8. Siyah tuĢlar üzerinde serbest düĢüĢ, önkol yine ileride. 

 

 Her piyanist kolunun hangi noktadan düĢeceğini kendisi belirlemelidir. Eğer 

tuĢlara fazla yakın durursak, kol yeterince ivme kazanamaz. Eğer çok uzakta 

tutarsak, tuĢlara çarpabilir ve hedefimiz dıĢında olan tuĢlara basabiliriz. BileĢenlerin 

hiçbirinin fazla daralmıĢ ya da esnemiĢ pozisyonlarda olmaması için, eklemlerden 

hiçbirinin amacından ĢaĢmaması gerekmektedir ve bileğin de ne çok yüksek, ne de 

çok alçak konumda durmasına özen gösterilmelidir.
29

 

ÇalıĢırken doğru hareketin biraz abartılması gerektiğini hepimiz çok kez 

yapmıĢızdır. Peki, dengeyi, oranı, çaba harcamadan çalmayı ve uygun yerleĢmeyi 

nasıl abartabiliriz?  

Yerçekimi, yeterli zaman ve ivme oluĢması için yeterli uzaklık olduğu sürece 

çok iyi iĢler. Bir serbest düĢüĢ için gereken enerji kendiliğinden oluĢur. Bu sebeple, 

serbest düĢüĢü ancak orta tempolu parçalarda uygulayabiliriz. Hiçbir Ģey hızlı 

“düĢemez”. Mesela Chopin Etude, opus 10.no 1‟inin sol eli ve Tchaikovsky‟nin 

Piano Concerto No. 1‟inin baĢlangıcı serbest düĢüĢ için ideal noktalardır. Yine de 

serbest düĢüĢün, geniĢ aralıklı akorlarda kullanıĢlı olduğunu söyleyemeyiz, çünkü bu 
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akorlar için gerekli olan el, fazla gerilmiĢ olacağı için düĢüĢün ivmesini yavaĢlatır. 

Bunun için baĢka bir hareket olan atağı tercih edebiliriz. 
30

 

 Serbest düĢüĢte yerçekimi kuvvetini tek baĢına kullanıyoruz. (Tabii ki sadece 

düĢüĢ kısmında). BaĢka durumlarda bunu sadece biraz kullanabiliriz. Ama ilk olarak 

orijinal ve değiĢtirilmemiĢ halinde uzmanlaĢmalıyız. AraĢtıracağımız her türlü temel 

hareketin öncüsü bu olacaktır. Onları tamamen anlayıp, uygulayabilirsek; 

değiĢtirmekte ve kombine etmekte baĢarılı olabiliriz. Bu dizilimleri hızlıca çalmadan 

önce, hareketleri yavaĢ tempoda ve saf halleriyle çalıĢarak uzmanlaĢmalıyız. Hızlı 

çalarken, neredeyse her Ģey birbirine benziyormuĢ gibi görünür. Hareketleri 

küçülttükçe, hepimizin görebildiği tek Ģey piyano tuĢlarının üzerinde net 

görülemeyen parmak hareketleri veya hızlı, titreme benzeri hareketlerdir. Net 

görülemeyen bu noktalar, bahsetmiĢ olduğumuz büyük ve iyi Ģekilde sergilenmiĢ 

hareketlerin küçültülmüĢ ya da sadeleĢtirilmiĢ halleridir. YavaĢ çalıĢmalarda sabırlı 

olmak gereklidir, çünkü dikkatimiz tüm bileĢenlere eĢit Ģekilde dağılmalıdır ve en az 

dört bileĢen vardır. Bu bileĢenler parmaklar, el, önkol ve üst kol olarak 

gruplandırılabilir. Sürekli dikkatimizi onlar üzerinde tutmamız gerekir. YavaĢ 

baĢlangıçlar iyi sonuçlar getirir.  

ĠĢte serbest düĢüĢ için yardımcı olabilecek bazı ipuçları: 

1. Serbest düĢüĢ sırasında omuz aktif Ģekilde çalıĢmamalıdır. 

Kımıldamamalıdır; daha çok kolu tutma ve bırakma görevini üstlenmelidir.  

2. Üst kol aktif Ģekilde çalıĢmalıdır. Önkol tek baĢına hareket etmemelidir, 

çünkü tam sonuç alabilmek için üst kolla birlikte hareket etmelidir.  

3. Piyanonun ne çok yakınına, ne de çok uzağına oturmalıyız. Doğru pozisyon, 

parmaklarımız hafif kavisli Ģekilde dururken, parmak uçlarımızın tamamen 

yatay Ģekilde düĢebileceği Ģekilde durmasıdır.  

4. BaĢımız ve gövdemiz aktif Ģekilde harekete dahil olmamalıdır. Serbest düĢüĢ 

sırasında hareketsiz kalmalıdırlar.  

5. Parmaklarımız tuĢların üzerine indikten sonra (ve tabii indikleri sırada) 

kaymamalıdırlar. Birinci aĢamadayken parmaklar; üst kol, önkol ve el 

hareketiyle birlikte yatay Ģekilde kombine edilmelidirler.  

                                                           
30
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6. Ne ani darbeden sonra, ne de parmaklar üst kol yardımıyla kaldırılırken 

tuĢların üzerine baskı uygulanmamalıdır. TuĢun üzerinden parmak ucumuzu 

çekinceye kadar üzerine minimum ağırlıkla bastırmalıyız. Kaldırma sırasında 

kolun tüm yükünü omuz taĢıyacaktır.  

7. Parmaklarımızın ve bileğimizin eklemleri gevĢek olmalıdır. Sıkı ya da gergin 

olmamalarına dikkat etmeliyiz.  

8. Kolu kaldırırken, kolun dıĢa doğru açılmamasına dikkat etmeliyiz.  

9. Siyah ve beyaz tuĢlara göre olan pozisyonumuzu üst kolumuzun seviyesini 

değiĢtirerek ayarlayalım.  

10. En önemlisi, yerçekimi sayesinde oluĢan hıza, ivmeyi arttırarak ya da 

azaltarak etki etmemektir.  

11. Parmak uçları mükemmel bir dikey çizgi üzerinde aĢağı ve yukarı hareket 

etmelidir. Bunun için elin, önkolun ve üst kolun arasındaki orantıya dikkat 

ettiğimizden emin olalım. Önkolumuzun aĢırıya kaçan hareketi, 

parmaklarımızın piyanodan uzaklaĢmasına ve yay Ģekli almasına sebep 

olacaktır. Üst kolumuzun hareketinin artması ise, onları öne doğru 

çıkaracaktır. Ayrıca parmaklarımızla tuĢlar arasında en fazla yirmi beĢ santim 

olmasına dikkat edelim.  

12. Kolu kaldırmak bilinçli ve ani olmayan bir harekettir, ama iniĢ süreci bunun 

tersidir.  

 Piyanonun en büyük ses verme niteliğinin serbest düĢüĢ hareketiyle ortaya 

çıktığı Ģüphesizdir. Yerçekimi kuvveti bu iĢin büyük kısmını halleder ve her düĢen 

uzvun ivme hızı da ağırlığı fark etmeksizin aynıdır. Bu yüzden icracının boyutları, 

ağırlığı ve gücünün bir önemi yoktur. Yapmamız gereken tek Ģey; kolumuzu 

yerçekiminin mümkün olabilecek en iyi Ģekilde çalıĢması için uygun pozisyonda 

kaldırmak ve bırakmaktır. Yüksek sesler çıkarmanın bir o kadar etkili ve tamamen 

farklı olan yollarından biri de ataktır. Bu harekette vücudun ve kolun en büyük ve en 

güçlü kaslarını kullanırız. Eğer tüm beden doğru pozisyona getirilebilirse, en minyon 

ve en hassas kiĢiler bile; kas geliĢtirici egzersizler yapmaya ihtiyaç duymadan güçlü 

bir ses çıkarmayı ve teknik geliĢtirmeyi baĢarabilirler. 
31
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 En büyük piyano virtüözlerinin çoğu (mesela Hofmann, Godowsky, 

Friedman, Schnabel, Bartok ve de Larrocha) minyon yapılılardı. Hepsi de çok güçlü 

sesler çıkarabiliyorlardı. Ama çok sayıda uzun boylu ve iri yapılı piyanistin olduğu 

da doğrudur (Gieseking, Bachauer, Johannesen, Cliburn, Rashmaninoff) ve hepsi 

muhteĢem birer koordinasyona, güç kullanmadan istedikleri tona eriĢme yeteneğine 

ve harika birer kulağa sahipti. Bu da hem kendilerinin hem de piyanonun en iyi 

yanlarını ortaya çıkarmaları için, her türlü ağırlık, hız ve enerjiyi kontrol 

edebilmelerini sağlıyordu. Enstrümanın elastikiyet sınırları nedeniyle hiçbir zaman 

çok fazla güç kullanılmamalıdır. Serbest düĢüĢ esnasında kolu çok yüksek bir 

pozisyondan düĢürmemek gerekir. Çünkü yerçekimi kuvveti sayesinde ivme hızın iki 

katına ulaĢır.  

 AĢağıdaki serbest düĢüĢ egzersizleri çok basittir.  

1. Beyaz tuĢların üzerindeki altılı akorlar, eller ayrı ve birleĢik. Hareketin üç 

farklı aĢamasını çalıĢalım. Yerçekimi kuvvetine etki etmemeliyiz. 

 

2. Siyah tuĢların üzerindeki altılı akorlar, eller ayrı ve birleĢik. Siyah tuĢların 

üzerindeki altılı akorları çalıĢırken, vücut ve kol pozisyonuna odaklanalım: 

Hafifçe öne doğru eğilmeli; bilek ve parmaklar beyaz tuĢların üzerinde 

durduğu pozisyonda durmalı.  

 

 

 
    ġekil 44. 

 
ġekil 45. 
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3. Bir el beyaz tuĢların üzerinde, diğeri ise siyah tuĢların, sonrasındaysa tam 

tersi. Beden uygun pozisyona gelmek için hafifçe döner. 6.Ģekilde sol omuz 

hafifçe öne doğru hareket ediyor. 7.Ģekilde ise, sağ omuz hafifçe öne çıkıyor. 

                ġekil 47.  

 

4. Ġki elimizle de merkezde ve klavyenin uç kısımlarında egzersiz yapalım. 

(Hem beyaz, hem siyah tuĢların üzerinde.) Kolların ve bedenin pozisyonuna 

her zaman odaklanalım.  

5. Hem beyaz, hem de siyah tuĢların kombinasyonlarının bulunduğu akorlarda, 

kolu ve bedeni olabilecek en rahat pozisyona gelecek Ģekilde ayarlayalım. Üst 

kolların pozisyonu değiĢtikçe, el ve bilek açılarını da ona göre doğru 

pozisyona getirelim.  

6. Bu egzersiz beyaz, siyah ve karıĢık akorların her türlü kombinasyonunu 

içerebilir. Üçüncü aĢamada (iniĢ) bileğin çarpma etkisi, geri tepmesi ve 

tuĢların üzerinden kalkması için yeterince alan olduğundan emin olmalıyız.   

Oktavdan küçük olan intervallerde serbest düĢüĢ konusunda uzmanlaĢtıktan 

sonra, oktavlarda kullanılan parmakların eklemlerinde gereken özgürlüğü ve 

elastikiyeti kazanmak gerekir. Asıl amacımız eli yerçekimi kuvvetine karĢı 

tamamen açık bırakmak ve tüm çalma bileĢenlerini olabilecek en iyi 

pozisyonuna yerleĢtirmektir. Parmaklar tuĢlardan ayrıldıktan sonra, eller 

merkez pozisyonlarına geri dönmelidir. 

 

 
ġekil 46. 

 
  ġekil 48. 
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7. Ġlk olarak ellerimiz ayrı olacak Ģekilde ve uygun beden pozisyonunu bularak 

sadece beyaz tuĢlardaki ve sadece siyah tuĢlardaki oktavları çalıĢmalıyız. Üç 

aĢamanın ve tüm bu anlatımların farkında olmalıyız. Daha sonra bunları 

kombine ederek çalıĢmalıyız. Altılılar için verilen aynı egzersizleri 

kullanabiliriz.  

 Serbest düĢüĢ hareketi için verilmiĢ olan örnekler standart piyano 

edebiyatındandır.   

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 49.  
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9. ATAK   

 

ġimdi açıklayacağımız “atak” bölümü, Türkçeye “Thrust” sözcüğünden 

çevrilerek oluĢturulmuĢ bir kavramdır. Türk piyano edebiyatında böyle bir kavram 

daha once oluĢturulmamıĢ olduğundan açıklaması biraz zor. Serbest düĢüĢle ilgili 

olan bölümde yüksek ses verme niteliğinin yerçekimi kuvvetiyle desteklendiğini 

açıklamıĢtık. Kas sistemi iki adımda rol oynar: 

1. çalma uzuvlarının kaldırılması (kolların ve ellerin) ve onların 

yerçekimi kuvvetiyle serbest düĢüĢe hazır hale gelmesi.  

2. önkol kaslarının tuĢlarla temas edildiğinde aniden kasılması ve 

parmakların tüm etkiyi tuĢlara aktarması için kullanılmasıdır. Bu 

anlık sabitlenmenin ardından omuz kasları kolu sonraki düĢüĢ için 

hemen hazırlamaya baĢlar. Serbest düĢüĢte kaslar kolun aĢağı 

düĢüĢ hareketine karıĢmamalıdır. DüĢüĢü ve ivme kazanması 

yerçekimi kuvveti sayesinde gerçekleĢir.
32

 

“Bu tamamen aktif kaslarla oluĢturulur ve ne yerçekimi, ne de ağırlık 

etkilidir.” Kolu, eli ve parmakları kaldırıp onları yerçekimine karĢı savunmasız 

bırakmak yerine, parmakları tuĢların üzerine yerleĢtiriyoruz ve tuĢlara en güçlü vücut 

kaslarımızla ani bir Ģekilde basıyoruz (göğüs, karın, arka kol kasları ve önkolun 

gerici kaslarıyla). Bu hareket, parmak uçlarında maksimum hızın oluĢmasına sebep 

olur. Atak da; önceden bahsettiğimiz tekniklerden farklı olarak, parmaklar sürekli 

tuĢlarla temas halinde olur; Kasların kasılmasından önce, kasıldıkları sırada ve 

kasılmanın gerçekleĢmesinin ardından tuĢlara dokunurlar. Güçlü kaslarımızın 

oluĢturduğu bu yıldırım gibi hız sonucunda parmaklarımız, tuĢlara bastırınca, çok 

güçlü ve sert bir ses çıkar. Piyanonun yapılmıĢ olduğu malzemelerin esneme 

limitiyle, enstrümandan çıkabilecek maksimum ses, tuĢların üzerine Ģiddetli Ģekilde 

uygulanan kuvvetle çıkar. En güçlü donanımımızı sadece bir anlığına kullandığımız 

için, hareket bizim için hiç yorucu olmaz ve kaslar ilk pozisyonlarına geri döndükleri 

anda, yeniden bir atak yapmak için hazır durumda olurlar.  
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Atağı,  serbest düĢüĢle ya da baĢka bir fırlatma hareketiyle karıĢtırmamak 

gerekir. Vücut hareketsizken gerçekleĢtirilen bu ani ve elektrik Ģokuna benzeyen 

hareket için tüm kas sistemimizi çalıĢtırmamız gerekir. Ġlk olarak bu hareket için 

doğru pozisyonu bulmalıyız. Daha sonra da atak sırasında hareketi bölmemeliyiz. 

Parmaklar tuĢların yüzeyinde durur ve kollar hafifçe bükülür. Atak, dikey olarak 

tuĢların üzerine uygulanmalıdır ve vücut alacağı tepkiye hazırlıklı Ģekilde hareketsiz 

durmalıdır.
33

 Atak ne kadar ani ve hızlı olursa olsun, parmakların tuĢlar üzerindeki 

pozisyonu doğru olmadıkça kuvvetli bir ses duyamayız. Çünkü ivmeleri sırasında 

kazandıkları hız, tuĢlara direkt olarak aktarılmaz ve böylece maksimum sesi 

duyamayız. Bu son bahsettiğimiz durum çok önemlidir. Yoksa atak piyanoyu 

zorlanmıĢ bir ses çıkarmaya mecbur bırakacaktır. Ġyi ve güzel bir piyano asla 

zorlanmamalıdır. Atak hareketini uygularken kolu yukarıya doğru çekmeye asla 

gerek yoktur. Hareket sırasında eğilmeye ve baĢı öne doğru uzatmaya da gerek 

yoktur.  Ne olursa olsun, abartılı bir sabit hareket gerçekleĢtirilmemelidir. Bu hareket 

olabildiğince ani ve kısa tutulmalıdır. Yoksa sertlik ve gerginlik ortaya çıkacaktır. 

Genelde olduğu gibi, vücudun ve kolların pozisyonu hem beyaz, hem de siyah tuĢlar 

üzerinde çalmak için ayarlanmıĢtır. 

Atak, genel olarak hızlı pasajlarda ve yavaĢ akor dizilerinde kullanılır. Ani 

hareketin ardından kaslar hemen eski haline döner ve yeniden bir baĢka hareket için 

hazır hale gelirler. Ama ses güçlüdür ve çaba gerektirmez. Bu teknik, serbest 

düĢüĢlerin riskli olabileceği geniĢ esnemeler ve akorlar için idealdir. Elbette 

hareketin açısı ve hızı tercihe bağlıdır. Hızlı tempolarda hareketin en hızlı halini 

kullanıyoruz. Yoksa üretmek istediğimiz ses hacmine asla ulaĢamayız  

ĠĢte atak konusunda birkaç temel prensibin özeti:  

1. Parmaklar hareketin öncesinde, hareket sırasında ve sonrasında bir süre 

tuĢların üzerinde bulunmalıdırlar. En yüksek ses ve hızlı tempolarda bile, kas 

kasılması olabildiğince ani ve kısa olmalıdır. ĠtiĢ yönü tamamen dikeydir. 

Yukarıya ya da yana doğru değildir. Eğer tuĢlara doğru Ģekilde basarsak, 

hiçbir kasılma ya da gerginlik yaĢamadan, en yüksek sesleri rahatlıkla 

çıkartabiliriz. Reflekslerimizin hızı egzersiz yaparak geliĢtirilebilir.  
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2. Hareketin anilik düzeyi isteğe bağlı olarak değiĢtirilebilir. Sürekli en yüksek 

sesleri çıkarmamız gerektiğini düĢünmemeliyiz. Atağı orta düzeydeki sesler 

için de kullanabiliriz. Dinamizm seviyesi atağın aniliğine bağlı olur. Bu 

hareket aĢırı derecede hassas ve narin olan parmak uçlarıyla oluĢturulur. Ve 

bu parmak uçları tuĢlarla sürekli olarak temas halinde bulunur. Çıkarılan ses, 

etki anında kasların ne kadar yumuĢak ya da esnek olduğuyla yakından 

ilgilidir.  

3. Büyük ve geniĢ akorlar için atak, serbest düĢüĢten daha çok tercih edilmelidir. 

YanlıĢ nota çalma riskimiz serbest düĢüĢe göre çok daha azdır.  

4. Atak sırasında omuzlar ve vücut, kolların aktif rolünü desteklemelidir. Atak 

klavyeye aktarıldığı sırada bu bölümler tamamen hareketsiz kalır. Omuzları 

ve vücudu sabit Ģekilde yerinde tutmamız gerekir, çünkü kollar aldıkları 

tepkiyle geri gelirler. Atak sırasında vücut sabit kalmalıdır. Bu aktivite görsel 

olarak ĢaĢırtıcı derecede gösteriĢsizdir. Bunun sebebi vücudun hareketsiz 

kalması ve kolların sadece bir santimetre kadar aĢağı doğru hareket etmesidir. 

Ama bu hareket bir piyanonun çıkarabileceği en yüksek sesi çıkarır. 

 Egzersize gerek yok. Atak tanımını burada uygulandığı Ģekilde her interval ya 

da akor üzerinde uygulayabiliriz. Sonra da gerekli gördüğümüz her yerde 

uygulayabiliriz. AĢağıdaki örneklerde atak içeren bazı pasajlar bulunmaktadır.  
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ġekil 50. Chopin, prelude doMajör, op.28 no:2 
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 ġekil 51. Liszt , Année de Pélerinage, “Apres une lecture deDante” 

 

 

 

 ġekil 52. Liszt, Ġspanyol rapsodisi. 
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 ġekil 53. Brahms, Handel‟in bir teması üzerine füg ve varyosyanlar, Op. 24, var. 9 

 

 

 

       ġekil 54.  Beethoven, piyano konçertosu No.5 (Emperor), Op.83, 1.bölüm.  

 

 
 ġekil 55. Liszt, Transandantal etüd No:7 (Eroica) 
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 ġekil 56. Beethoven sonat, Op.106, 1.bölüm. 

 

 

 ġekil  57. Tchaikovsky , Piyano Konçertosu  no:1 , 1. bölüm 
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10. STACCATO 

 

Staccato tekniği, aktif ve koordine halde çalıĢan bir kol, bilek, el ve parmak 

hareketlerinden oluĢur ve bu bileĢenlerin hepsi birbirine uygun Ģekilde hareket eder. 

Bu hareketi paylaĢarak, aĢırı hız ve hacme tamamen doğal bir Ģekilde, güç 

harcamadan ulaĢabiliriz. Amacımızın rahatlamak olmadığını unutmamalıyız, en az 

enerjiyi kullanarak, olabilecek en iyi sonuçları almak istiyoruz. Eğer kol güçlü 

kaslarla destekleniyorsa (göğüs, sırt, karın ve diyafram), maksimum hıza ve ses 

hacmine kolaylıkla ulaĢabiliriz.  

     Gam, arpej ve rotasyonlarda, kasların en çok çalıĢtığı bölge önkoldur. Üst 

koldan aktif ya da pasif olarak yardım alırlar. Ama staccato hareketinde üst kol dahil, 

tüm kol iĢin içindedir. Parmaklara, ele, bileğe ve önkola ek olarak, üst kolu da sürekli 

olarak aktif halde tutmamız gerekir. Bu bize staccato için gerekli olan güç kaynağını 

sağlar. Tüm bileĢik hareketlerde, hareketlerin hem doğası hem de büyüklükleri 

önemli olduğu için, bunların hepsi doğru Ģekilde sergilenmelidir. Üst kolun görevini 

de, diğer uzuvlarınki gibi kesin Ģekilde belirlemek çok önemlidir. Üst kolun, 

parmakları en kuvvetli vücut kaslarıyla buluĢturan bölüm olduğunu unutmamalıyız.
34

 

Staccato hareketi aslında bir fırlatma hareketidir. Fırlatmanın da tüm kol, el 

ve parmaklarla birlikte  yapılması gerekir. Piyanoda tuĢlar dikey Ģekilde hareket 

ederler ve bu yüzden tuĢlara enerjiyi aktarmanın en etkili yolu dikey yönlü 

hareketlerde bulunmaktır. Bilek staccatosu ile ilgili olan birçok Ģey yanlıĢ bilinir. 

Birincisi; eğer bileği tek baĢına kullanırsak, güçsüz sayılabilecek olan önkol 

kaslarımızı aĢırı Ģekilde yorarız.  

Parmak uçlarının dikey Ģekilde düĢmesini sağlayan staccato hareketinde; üst 

kolun, önkolun, elin ve parmakların senkronize haldeki durumlarını görebiliriz. 

Hareketin büyük kısmı ellerde ve parmaklarda olsa da, üst kolda da minimum 

seviyede hareket olduğunu görürüz.  

Eğer önkola bilek hareketini eklersek, daha kuvvetli kaslar kullandığımızdan, 

daha iyi sonuçlar alırız. Burada söz konusu olan önkolu kımıldatan üst kol kaslarıdır 

(biceps ve triceps). Ancak üst kolun desteğiyle en güçlü vücut kasları (omuz, sırt, 
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göğüs, karın ve diyafram) fırlatmada yer alabilir. Staccato hareketini bilekten 

yaptığımızda yorulmamızın sebebi, önkol kaslarımızın daha güçsüz ve zayıf 

olmasıdır. Bu yüzden daha güçlü olan diğer vücut kaslarından yardım almaları 

gerekir. 
35

 

Bunun için de, bu büyük kasları aktif hale getirmeyi ve düzenlemeyi 

öğrenmeliyiz. Piyano çalarken, parmakları fırlatma hareketiyle, daha az çaba 

harcayarak kullanırız. Elimiz önkolumuz tarafından fırlatılır, önkolumuz üst kol 

tarafından fırlatılır ve üst kol da bedenin güçlü kasları tarafından aktif hale getirilir. 

Daha sonra parmaklarımızı aynı aktif haliyle kaldırırız. En yüksek sesli ve en hızlı 

staccatolarda, klavyeden geri tepmeyi bir avantaj olarak kullanabiliriz.  

Elden daha uzun ve büyük bir araç kullanmak, iki yerine dört bileĢenle 

çalıĢmak, güçsüz önkol kasları yerine omuz ve göğüs kaslarını kullanmak ekonomik 

anlamda, dayanıklılık ve ton kalitesi açısından çok daha iĢimize yarar. Tüm 

bileĢenlerin etkili biçimde koordinasyon halinde olması, en zorlayıcı pasajlarda bile 

herhangi bir kasılma yaĢamamamızı sağlar. Ayrıca çok daha iyi bir ses ve müzik 

konusunda daha iyi bir müzikal ifadeye sahip oluruz.  

 

 Resim 9.  Elin aĢırı derecede kaldırılması yanlıĢ pozisyon. 

  

Yukarıda bahsedilen noktaların üzerinden tek tek geçelim. Daha uzun bir 

aracın kullanılması daha fazla hıza ulaĢılması için yararlı ve gereklidir. Bunun 

sonucunda daha az çaba harcayarak, daha fazla ses elde etmiĢ oluruz. Hareketlerin 

bölünmesi de bizim için avantaj yaratır. Mesela, eğer parmak uçlarını yalnızca bileği 
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kullanarak yirmi santimetre kaldırmak istiyorsak, el yaklaĢık otuz beĢ derecelik bir 

açı oluĢturacaktır.(Bkz. Resim 9) Eğer aynı mesafeyi yukarıya doğru olan bir 

hareketle ve kolun tüm bileĢenleriyle gerçekleĢtirirsek, parmakların ve elin küçük bir 

hareketiyle önkolun daha küçük bir hareketi ve üst kolun daha da küçük bir hareketi 

yeterli olacaktır. Hareketlere tek tek baktığımızda çok küçük olsalar da, doğru 

senkronizasyonla mükemmel ve rahat bir sonuca ulaĢabiliriz. Eğer yirmi santimlik 

yüksekliğe minimal hareketlerle ulaĢmamız gerekiyorsa, hızlı tempolarda ne kadar az 

hareket etmemiz gerektiğini siz hesap edin. Tüm bunlar senkronize olmuĢ birkaç 

bileĢenle elde edilebilir. Hareketlerin hangi yöne doğru olursa olsun senkronize 

olması Ģarttır. Yukarıya kalktığımızda; parmakta, elde, üst kolda ve önkolda ani ve 

hafif bir kalkıĢ olmalıdır. Özel hareketlerin boyutları sadece küçük değildir. Daha 

büyük bileĢenler eklendikçe daha da küçülürler. En az hareket eden bölüm üst 

koldur. AĢağıya indiğimizde, dört bileĢen de yine ani Ģekilde hareket eder. Bu durum 

kesinlikle çok gereklidir. Staccato çalarken kolun kaldırılması ama elin pasif ve rahat 

bir Ģekilde sarkıtılması doğru değildir. Pasif el fırlatılma hareketini olması gerektiği 

Ģekilde aktaramaz. El ve parmaklar, bileĢenlerin geri kalanıyla birlikte 

kaldırılmalıdır.  

ġimdi Staccato hareketinin çeĢitli aĢamalarını inceleyelim. Kolu nasıl 

kaldıracağımızdan ve fırlatıĢ baĢlamadan önce hangi kaslarımızı devreye 

sokacağımızdan bahsetmiĢtik. Hatırlarsak serbest düĢüĢ hareketinde kolu hazırlamıĢ 

ve kaldırıyorduk. Sonrasında da omuz kasları, kolun yerçekimi kuvvetinin de 

yardımıyla, harekete herhangi bir etkide bulunmadan serbestçe düĢmesine sebep 

oluyordu. Staccato hareketi, serbest düĢüĢten biraz daha farklıdır. Çünkü burada 

kolu, omuz ve göğüs kaslarının yardımıyla fırlatıyoruz; FırlatıĢ minimal ama son 

derece aktiftir. “Yerçekimi kuvveti aĢağıya doğru olan harekete etki etse de, enerjinin 

asıl kaynağı kiĢinin kaslarıdır. Ayrıca yüksek hızda alınan yol oldukça kısadır. Yani 

yerçekimi nedeniyle oluĢabilecek ivme için yeterince zaman bulunmaz.”
36

 Tüm 

bileĢenler aktiftir ve çok küçük hareketler sergilerler. Üst kolun kaynaklık ettiği ve 

göğüsle omuz kaslarının desteklediği bir fırlatma hareketi baĢlatılır. TuĢun üzerine 

doğru inerken ve oradan kalkarken, tüm bileĢenler, her eklemde minimal ama kesin 
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değiĢimler yaĢarlar. Bu minimal değiĢim kasların sabitlenmeyeceğini ya da 

kasılmayacağını garanti etmelidir. Bu değiĢiklikler hızlı tempolarda tamamen 

görünmeseler de, yine de vardırlar. Bu değiĢikliklerden herhangi birini de 

abartmamalı, yoksa dört bileĢenin arasındaki iliĢki bundan etkilenir. Aralarındaki 

dağılım eĢit düzeyde olmalıdır. Parmak uçlarımızın yukarı ve aĢağı hareketlerinde 

tamamen düz ve dikey bir çizgi görürsek, hareketleri doğru Ģekilde yaptığımızı 

anlayabiliriz.  

Staccato sırasında dikkat etmemiz gereken bazı hareketler:   

1. ĠniĢ sırasında gerginleĢmiĢ parmaklar. 

2. AĢırı derecede bükülmüĢ parmaklar. 

3. Çok yüksek ya da çok alçak olan bir bilek.  

4. AĢırı önkol aksiyonu, hareketsiz bir önkol.  

5. AĢırı üst kol hareketi (tuĢlarla temas eden elin gereksiz Ģekilde ileriye 

gitmesini sağlar) ve yetersiz üst kol hareketi.  

Staccato çaldığımız zaman, tuĢların yüzeyinde olabildiğince az zaman 

geçirmemiz gerekir. TuĢların üzerine bastığımızda, yüzeyde harcanan zaman 

saniyenin küçük bir kısmı olmalıdır. Parmaklar tuĢlara dokundukları anda, tüm 

bileĢenleri (parmakları, eli ve kolu) kaldırıp, kendi pozisyonlarına gelerek, sonraki 

fırlatmayı karĢılamak için hazır hale gelmelidirler. El ve parmaklar aynı bir topun 

geri sekmesi gibi ya da tuĢlar çok sıcakmıĢ gibi hemen geri çekilmelidirler.  

Tüm kolu aniden kaldırmak da çok önemlidir. Serbest düĢüĢte olduğu gibi 

önce kolu ve sonra da eli değil, tüm bileĢenler aynı anda kalkmalıdırlar. Bu hareket 

çok önemlidir. Onları bir fırlatıĢı karĢılayabilmesi için tekrar merkez pozisyona 

getirmek gerekir.  

Alabildiğimiz her yardım iĢimize yaradığı için, tuĢun ucundan geri sekmeyi 

de bir avantaj olarak kullanabiliriz. Yüksek sesli ve hızlı çaldığımızda, parmakları 

tuĢların dibine fırlatıyoruz. Klavyeler elastik malzemelerden yapıldığından, bize bir 

geri tepmeyle tepki verecektir. Kuvvetli bir etkiyle tuĢlara temas edersek, oldukça 

güçlü bir tepki görürüz. Hareketimize karĢılık aldığımız bu tepki, yeniden fırlatma 

hareketine baĢlamadan önce ilk pozisyona dönmemiz için büyük bir avantajdır. 

Elastik bir el ve kol, klavyeden oldukça iyi bir güç alabilir. Bunun için çok kuvvetli 

(fortissimo) pasajlar en yüksek hızda çalındığında, staccato hareketi sadece aĢağı 
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doğru bir fırlatma olacak Ģekilde küçültülmelidir. Yukarıya doğru olan hareket de bu 

geri tepmeden elde edilen hız sayesinde, çaba harcanmadan uygulanabilir. Böylece 

bazı fortissimo oktavları ve akorları çok daha rahat bir Ģekilde çalabiliriz.  

Staccato için tüm kolu kullanmayı öğrendikten sonra, bu hareketin sayısız 

Ģeklini deneyebiliriz. Sayısız hareket vardır, çünkü sadece dört bileĢen içerdiği halde 

hızlarını, yüksekliklerini ve pozisyonlarını değiĢtirebiliriz.
37

 Ayrıca parmakları, eli, 

önkolu ve üst kolu içlerinden biri öne çıkacak Ģekilde de kullanabiliriz. Tüm bedeni 

kullanırken; parmakların, bileğin, önkolun ya da üst kolun hareketini azaltabilir ya da 

çoğaltabiliriz. Ayrıca iki ya da üç bileĢeni de bu Ģekilde kombine edebiliriz (önkol-

parmaklar, bilek-parmaklar, önkol-bilek vb.). Ses üretmedeki çeĢitlilik potansiyeli 

sınırsızdır, çünkü ses bunu gerçekleĢtiren hareketlerin sonucu olarak ortaya çıkar ve 

uzuvların kullanımıyla bağlantılı olarak farklı ses ve ton kaliteleri ya da nitelikleri 

elde edebiliriz. Parmak ve bileğimizi, ön ve üst kola oranla daha fazla kullanırsak, 

daha hafif bir ses elde ederiz. Kullanacağımız bileĢenleri seçebiliriz, ama her zaman 

tüm mekanizmanın çalıĢması gerekir. Bilek staccato‟su yapmamayı tercih etmeliyiz. 

Bileği özel olarak kullanmamamız gerekiyor. 

Siyah ve beyaz tuĢlar konusundan bahsedecek olursak serbest düĢüĢ, gamlar, 

arpejler ve rotasyondaki durumların aynısını göz önünde bulundurmamız gerekir. 

Siyah tuĢların yüksekliğinden ötürü, onları çalacağımız zaman tüm bileĢkenler daha 

yüksekte tutulmalıdır. Eğer kollar aĢırı derecede öne doğru giderse, kollara gövdenin 

hafifçe öne eğilmesiyle yardım edilir. Bu pozisyon kolun öne doğru uzanması 

gerekliliğini azaltabilir.  

Eğer bedenin pozisyonunu sürekli olarak değiĢtirmeye devam edersek, sabitlenmiĢ 

ya da hareketsiz durumda kalmıĢ eklemlerimizi rahatlatmaya yardımcı oluruz. Ama 

yine de çok fazla hareket etmemeli. Sadece çaldığımız yöne doğru hafifçe hareket 

etmeliyiz. Ne kadar az olursa, o kadar iyi.  

Parmakları, devamı olan önkol kaslarıyla sıraya sokmak, staccato için gam ve 

serbest düĢüĢteki kadar önemlidir. Onları sıraya sokmak yatay, dikey ve 

derinlemesine bir hareketle gerçekleĢtirilir. Bu hizalama sebebiyle üst koldan çıkan 

fırlatıĢ doğrudan alınır ve parmaklardan da doğrudan tuĢlara aktarılır. 
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Eğer bu fikirleri benimser ve onları uygularsak, vücudun en kuvvetli kasları 

ve hareketlerin bütünlüğü hiçbir sorun olmadan çalmamıza yardımcı olacaktır. 

Güçsüz olan kasları güçlendirme ihtiyacı duymamıza gerek kalmayacaktır. Kas 

egzersizi yapmaktansa; koordinasyona, küçük kasları güçlülerle senkronize Ģekilde 

kullanmayı öğrenmeye odaklanabiliriz. TuĢların direnci yalnızca birkaç gramdır. 

Eğer güçlü kaslarımızı kullanırsak kollarımızda ya da baĢka bir yerde herhangi bir 

yorgunluk hissetmeyiz.  

Staccato egzersizine tüm bileĢenlerin farkında olarak baĢlamalıyız. Ġlk olarak 

parmakları hafifçe kaldırıp indirmeye odaklanmalıyız. Daha sonra ele, ondan sonra 

önkola ve üst kola odaklanalım. Daha sonra ise dördünde birden ustalaĢmaya 

çalıĢmadan, ikilerde ve üçlerde senkronize Ģekilde hareket etmelerini sağlayalım.  

Temel teknik düzenlerin özetinde, staccato hareketinin ivmesi artarken, kolun 

hareketlerinde de belirgin bir değiĢiklik olur; Ģimdi de bunları görelim:  

1. Tekli notalar, entervaller ve akorların hepsi staccato sırasında aynı fırlatma 

hareketini gerektirir. Bu yüzden oktavlar tekli notalar kadar hızlı Ģekilde 

çalınabilirler. Çünkü fırlatma en güçlü vücut kaslarıyla oluĢturulur ve bu da 

enerjinin tüm kola yayılmasını sağlar. Staccato hareketi sırasında tüm kol 

sürekli olarak aktif halde olmalıdır.  

2. Fırlatma hareketi üst kol tarafından oluĢturulur. Hem aĢağıya, hem de 

yukarıya doğru olan hareketlerde bileĢenler ani Ģekilde hareket etmelidirler. 

Hareketlerin hızı iki yön için de aynıdır. TuĢların yüzeyinde harcanan zaman 

(sonuna kadar bassak da, basmasak da), olabildiğince kısa sürmelidir. Gerekli 

olan tüm zaman bir saniyenin küçük bir kısmıdır. Buna tuĢların üzerinde 

parmaklarla kaldığımız bağlı oktavlar dahil değildir.  

3. Staccato hareketi asla bilinçsiz uygulanmamalıdır. Eğer daha yüksek bir ses 

istiyorsak, eklemleri sertleĢtirir ya da fırlatıĢın mesafesini arttırırız. Ya da bu 

iki hareketi kombine ederiz.  

4. Parmaktan parmağa ve tuĢtan tuĢa hareket ettiğimiz zaman, herhangi bir 

sabitlenme ya da gerilme olmasını önlemek için sürekli kol ve vücut 

pozisyonunda değiĢiklikler yapmalıyız. Eğer uzun süre boyunca aynı notaları 

aynı parmaklarla tekrar etmemiz gerekirse, bileĢenlerin bazılarının ya da 

hepsinin hafif hareketleri sayesinde sabitlenmenin önüne geçebiliriz.  
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5. Staccato hareketi genellikle diğer temel hareketlerle kombine edilir: Gamlar 

(kolun yatay ve dikey ayarlanıĢı) ve rotasyon bunların en yaygın 

olanlarındandır.  

6. Omuz, göğüs ve karın kaslarının hareketlerine odaklanıp onları sürekli olarak 

çalıĢmaya gerek yoktur. Kolun dört bileĢeninin (parmak, el, önkol ve üst kol) 

senkronizasyonu için egzersiz yapmak ise çok gereklidir.  

7. Çalma bileĢenlerinin her bir üyesi kendi merkez alanı içinde çalıĢmalıdır. Ve 

karĢıt kasların da çalıĢması için pozisyonunu bilinçli ve sürekli olarak 

değiĢtirmelidir.  

8. Kola staccato pozisyonunda yardımcı olan vücut kasları aktif hale getirildiği 

zaman, diyafram kendi kendine görev paylaĢımında bulunabilir. Bir anlamda 

harekete hızlı kasılmalarla alıĢmaya çalıĢır. Diyafram maksimum hızı 

oluĢturabilir. Bu hız Ģarkıcıların ve sporcuların kendi staccatolarında 

ulaĢabilecekleri bir hızdır.  

 Staccato hareketlerine bir kaç eserle örnek verelim: 

ġekil 58.  Brahms, Handel‟in bir teması üzerine varyasyonlar ve füg, Op.24, var.22 

 
      ġekil 59. Liszt sonat, si minör. 
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     ġekil 60. Beethoven sonat, Op.14, no.2, 2.bölüm. 

 

ġekil 61. Czerny 6 oktav etüdü, Op. 553 no.1, 1-2, 9-10. ölçüler 

 

 
ġekil 62. No.2, 1-2, 9-10. ölçüler 
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ġekil 64. Czerny oktav etüdleri, Op. 740, 5. kitap, 1-4. ölçüler. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
ġekil 63. No.6, 1-2. ölçüler. 
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 10.1. STACCATO ĠÇĠN BAZI EGZERSĠZLER 

 

1.  1, 2, 3, 4 ve 5 numaralı parmaklarımızı bilinçli kullanalım. (önkola uyum 

sağlama hareketlerini izleyelim). Ġlk olarak ellerimizle ayrı ayrı egzersiz yapalım. 

Sonra iki elimizle birden çalıĢabiliriz. Hem simetrik, hem de paralel hareketleri 

kullanalım. Onları hem beyaz, hem de siyah tuĢlar üzerinde ani ve sırayla çalıĢalım. 

Sesi çok alçaktan (pianissimo), çok yükseğe (fortissimo) geçiĢ yapacak Ģekilde 

ayarlayalım. Aynı egzersizleri hem akorlar için hem de her büyüklükteki entervaller 

için kullanalım. Hız arttıkça, hareketlerin büyüklüğü azalacaktır. 

2. Staccato hareketi tüm bileĢenlerin çalıĢtığı, ani bir fırlatma hareketi olarak 

görülse de, kaynağı omuz olan fırlatıĢ hareketiyle, parmakların bunu algılaması 

arasında çok az da olsa zaman farkı vardır. Bu yüzden hızlı tempolarda ardı ardına 

gelen staccato hareketlerinde hafif bir değiĢim ortaya çıkar. YavaĢ tempolarda 

parmaklar, el, önkol ve üst kol aynı zamanda yukarıya ya da aĢağıya doğru hareket 

eder. Hızlı tempolarda o minimal zaman farkı üst kol öne doğru (ya da yukarıya 

doğru) hareket ederken; parmakların, elin ve önkolun aĢağıya doğru inmesine sebep 

olacaktır. Ġlk üç bileĢen yukarıya doğru hareket ederken, üst kol geriye gidecektir. Bu 

hafif gecikme sadece belli bir tempo hızına ulaĢıldığında, otomatik olarak 

gerçekleĢir. Bunun için endiĢelenmemeliyiz. Hiçbir Ģekilde staccato çalıĢmalarımızı 

yaparken yavaĢ tempolarda  denememeliyiz. Tüm dört bileĢen aynı yöne doğru ve 

aynı zamanda hareket etmeli, gecikmiĢ olan hareket ise istem dıĢı geliĢmelidir. Bu 

değiĢimin farkına vardığımız zaman, bununla uğraĢmayalım. Ama bunu bilinçli 

olarak yapmaya da çalıĢmayalım. Aslında ne zaman hızlı çalsak ve yavaĢlamak üzere 

olsak, orijinal hareketin (aynı zamanda yapılanın) geri döndüğünden emin olalım. 

Daha sonra, ne zaman belirli bir hızın üzerine çıkmamız gerekse, sonuçta ortaya 

çıkan hareket otomatik olarak geliĢir. Bu konuda bazı Ģüphelerimiz olabilir, ama bu 

tecrübeyle ve gözlemlerimizle yerine oturacaktır. 
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11. OKTAV TEKNĠĞĠ 

       Oktavlar çoğu piyanistin korkulu rüyasıdır özellikle de küçük elliler için. 

Oktav tekniğinde omuz, önkol ve bileğin karıĢımı çok önemlidir. Fakat bunların 

kullanımı çağa ve esere göre değiĢir. Eski Fransız tekniği, parmaklar ve bilek 

üzerinde ağırlık gösterirken, Ruslar, önkol ve kol kullanıyorlardı. Günümüz 

tekniğinde ise piyanistik uzuvların tümünü kullanmak herkesin hemfikir olduğu bir 

konudur. Oktavlar piyano çalmanın en muhteĢem eylemlerindendirler. Hem 

profesyoneller, hem de amatörler oktavlardan çok etkilenirler. Bunun sebebi, 

muhtemelen bazı virtüözlerin ortaya çıkarmıĢ oldukları fırtınaya benzeyen, dinamik 

ve geniĢ hacimli seslerdir. Neredeyse hipnotize edici olan bu etkiyi Lizst‟in 

“Funerailles”‟ini, Balakirev‟in Islamey‟ini ve Chopin‟in Polonaise in A Flat Major, 

opus 53‟ünü dinlerken fark edebileceğimiz neredeyse kesindir.  

Liszt‟ e bir öğrencisi sormuĢ oktavları nasıl çalıĢmalıyız diye; “ÇalıĢmayın. 

Sadece çalın” demiĢ. Ama tabii ki öylece oturup oktav çalabilmek kabul etmeli ki 

pek de kolay değildir. Aslında staccato oktavlarını çalabileceğimiz maksimum hızla, 

rüzgâr gibi bir sanatçınınki neredeyse aynıdır. Önemli olan koordinasyon ve 

reflekslerdir. Çok iyi senkronize olmuĢ bir beden harikalar yaratabilir.  

Teknik, giderek, zamanla geliĢen bir Ģeydir. BaĢlangıç olarak staccato 

çalıĢması, özellikle küçük elliler için daha iyidir. Oktav pozisyonu küçük eller için 

daha güçlü bir sabitlik gerektireceği için oktavları daha yavaĢ çalıĢarak, her basıĢın 

ardından kasları eski haline getirerek gerilimi önlemiĢ oluruz. Hız arttıkça, rahatlama 

Ģansı azaldıkça, kaslar ve parmaklar yorulur devam etmek imkânsızlaĢır. Çünkü 

kullanılması gereken kaslara kramp girer. Böyle durumlarda çalıĢmaya hemen ara 

verilmelidir. Bunun için kısa kısa pasajlar çalıĢılıp, gittikçe pasajların büyüklüğünü 

artırmalıyız. 

         Staccato oktav çalmada en çok hata yapılmasının sebebi, çalma 

mekanizmasında bulunan bazı bileĢenlerin hareket eksikliği olmasıdır. Tekrar tekrar 

söylediğim gibi üst kol, önkol, el ve parmaklar bu harekete aktif Ģekilde dahil 

olmalıdırlar. Bu egzersizler, öncelikli olarak her bileĢen için doğru hızı bularak, 

doğru koordinasyona ulaĢabilmek için yapılmalıdır. Tüm hareketin doğruluğunu test 

etmenin en basit yolu, kolun yukarı ve aĢağı pozisyonunu kontrol etmek ve parmak 
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uçlarının dikey olup olmadığına bakmaktır. Eğer içerikte çok fazla yada çok az 

aktivite varsa, bu çizgi tuĢlara dikey olan çizgiden sapacaktır. Önkolun 

hareketleriyle, parmaklara kadar uzanan kasların uyum sağladığından emin 

olmalıyız. Kolun her hareketinin tek bir amaca hizmet ettiğini unutmamalıyız. Bu 

amaç; parmakların aldıkları ve aktardıkları fırlatma hareketlerinin yerine 

getirilmesidir. GeniĢ esnemelerden sonra (oktavlar ve dokuzlular) elin tekrar merkez 

pozisyonunu aldığından emin olmalıyız. Bu elleri kaldırarak ve parmakları hafifçe 

içe çekerek gerçekleĢtirilebilir. Bilek sabit bir pozisyonda kalmamalıdır.  

        Oktav çalarken esas amacın parmakların tuĢları kavraması olduğunu ve tuĢun, 

önkol ile parmakların bir uzantısı olduğunu unutmamalıyız. Eli gereği kadar germeli, 

bir ve beĢinci parmak dıĢındakiler havada asılı, öne uzatılmıĢ olarak bırakılmalıdır. 

Bilek aĢağıdadır. Küçük eller otomatik olarak kaldırır ama bu kubbe formunu bozar 

ve koldan gelen gücü bloke eder. Özellikle hız arttıkça önkola iĢ düĢer. Hızlı 

tempoda oktavları omuzdan çalmak imkânsızdır. Önkol, el ve parmaklar uca kadar 

bir bütün olmalı, enerjiyi tuĢa direkt olarak aktarabilmelidir. Hızlı tempolarda bilek 

de kullanılmamalıdır. Dirsek ve önkolun hareketleri küçük ve hafif olmalıdır. Bileği 

daha çok legato oktavlarda kullanmalıyız.   

 

 
 ġekil 65.  Cortot‟nun oktav egzersizleri. 

 

 
 ġekil 66.  Margret Long‟un oktav için egzersizleri. 
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ġekil 67.  Liszt‟in eserlerinden oktav kullanımına örnekler. 

 

 

ġekil 68.  Chopin etüd Op.25 No.10 
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 11.1. BAĞLI OKTAVLAR 

 

Bağlı (legato) oktavlar, temel olarak staccato oktavlarıyla aynı aĢağı ve yukarı 

hareketlerini içerirler. Ama buna iki Ģey dahil değildir: Birincisi, yukarı ve aĢağı 

doğru olan hareketler (her notada kullanılır) mümkün olduğunca küçük ve nazik 

olmalıdır. Ġkincisi, parmaklar notanın metrik değeri boyunca tuĢların üzerinde 

kalmalıdır. Bağlı çalma etkisi, aĢağı hareketle çalınan tuĢun nazikçe derinleĢmesiyle 

ve diğer notanın da, yavaĢ hareket eden omuz ve yavaĢ inen pedal sayesinde bir 

önceki notaya dahil olabilmesiyle elde edilir. Buna kolun yavaĢça yukarıya çıkması 

sebep olur. Bu arada notalar kolun yukarıya doğru olan hareketinin yardımıyla 

gruplandırılırlar; Aynı sıradan bir Ģekilde bağlı çalındığındaki gibi. Notalarda önce 

beyaz, sonra siyah bir tuĢ ya da önce siyah, sonra beyaz bir tuĢ olsa da, her notada 

yukarı aĢağı yapmamıza gerek kalmaz. Kolu ilk tuĢta hafifçe aĢağı indiririz ve grubu 

sonlandıran notada da kaldırırız.  

Bağlı çalma oktavında sesin hacmi staccato oktavındaki gibi düĢünülür. 

YumuĢak eklemler yumuĢak sesler için kullanılır. Dayanıklı ve güçlü eklemler de, 

daha yüksek sesler elde etmede kullanılırlar. Eklemlerin sabitlenmesi her zaman 

aniden geçekleĢtirilmelidir ve asla uzatılmamalıdır.  

 

 

 
ġekil 69. Liszt Macar Rapsodisi no.6 
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 ġekil 70. Chopin etüd, Op. 25, no.10 

 

Bağlı çalma hareketi bir atıĢtan çok bir geçiĢ gibidir. 43. ve 44. örneklerdeki 

oktav pasajları iki hareket arasındaki kontrastı belirtiyor. Lizst‟in altıncı rapsodisinde 

staccato fırlatma hareketi varken, Chopin‟in etüdünde bağlı oktav hareketinin 

geçiĢine rastlanır. Bunun bir bilek hareketi olmadığını akılda tutmalıyız. Her zaman 

tüm kol bu iĢe katılmalı ve vücuttan destek almalıdır. Bağlı oktavlarda notalarla daha 

kolay iletiĢim kurabilmek için aktif parmak hareketleriyle minimal kol fırlatma 

hareketleri kullanırız. Bu fırlatma o kadar küçüktür ki, parmağın tuĢu terk etmesi bile 

gerekmez. Oktav tekniğinde parmaklar pasif değildir ve onların da çalıĢtırılmaları 

gerekir. Zor bir pasajla veya gamla karĢılaĢtığımızda önce beĢinci parmak sonra 

baĢparmak ayrı ayrı çalıĢılmalıdır. Ayrı ayrı çalıĢırken elin oktav pozisyonu 

bozulmamalıdır. BeĢinci parmak dizilerde dördüncü ile yer değiĢtirebilir. Birinci 

parmak basılıyken beĢincinin çalıĢtırılması ve beĢinci parmak basılıyken 

baĢparmağın çalıĢtırılması da güzel bir egzersizdir. (BKz.ġekil.65-66) Margret Long 

ve Cortot‟nun egzersizleri legato oktavlar için de uygun olabilir. Böylelikle bu 

egzersizlerle melodinin olduğu beĢinci parmak daha Ģarkılı baĢparmak ise daha 

sağlamlaĢtırılmıĢ olacaktır. 
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 ġekil 71.  Breslauer, bağlı oktavlar. 
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 11.2. OKTAV VE AKORLARDA REPETĠSYON 

  

 Repetisyon sözcüğünün tam olarak anlamı; Tekrar demektir. Yani, biz 

burada, birden fazla oktav veya akorların tekrar edilmesi olarak kullanıyoruz. Bu 

teknik, üst kol, ön kol, dirsek ve bileğin kullanımıyla gerçekleĢmektedir. El ve ön kol 

sürekli ileri geri hareket etmelidir. Sadece üst ve ön kol kullanıldığında ses daha 

hacimli ve eĢit çıkabilir ama uzun pasajlarda bileği de eklemek kolun yorulmasını 

önleyebilmektedir. Bu Ģekilde uzun paajlarda sürklilik kazanmak daha kolay 

olacaktır.  

 Önce büyük hareketlerle ön kolun, bilek kullanılacaksa bileğin, ileri geri 

hareketleri yavaĢça oturtulmalı, elin ve ön kolun serbestliği dikkate alınmalıdır. Bu 

sırada parmaklar, tuĢlarla temas halinde ve çalınacak akor veya oktav pozisyonunu 

sabitlemelidir. Sabitlemek derken, sadece yerlerinin belirlenmesi olarak 

algılanmalıdır. Hareketlerin büyüklüğü hız arttıkça gözle görülmez bir hal alacaktır.  

 Oktav repetisyonu daha kolay bir hareket biçimidir. Bunu el çırpma 

hareketiyle bütünleĢtirebiliriz. Bu Ģekilde tuĢlara uygulamak hem mükemmel bir hıza 

ulaĢmamızı hem de yorulmadan yapabilmemizi sağlar. Eğer hız, el çırpmadan geri 

kalıyorsa kol kuvveti doğru aktarılamıyor demektir. Hareket doğru yapıldığında, 

tuĢun da esnek yapısıyla geri kuvvet uygulaması göz önünde bulundurularak, hız el 

çırpıĢımızı bile geçebilmektedir.  

 Burada da birinci ve beĢinci parmakları sabitlemek doğru olacaktır. Hareketi 

yine serbestlik dikkate alınarak, küçük entervallerden oktavlara, ikili aralıklardan 

akorlara kontrollü ve bilinçli bir Ģekilde  yavaĢtan hızlıya doğru çalıĢmalıyız. 

Piyano edebiyatından repetisyona bazı örnekler: 
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ġekil 72.  Schubert: Lab Majör Impromptu   Sol el  Orta Bölüm.  
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12. PEDAL TEKNĠĞĠ 

 

Pedal çalmak bir piyanistin müzisyen olup olamadığının göstergesidir 

diyebiliriz. Çünkü doğru tekniği öğrendikten sonra gerisi müziği iyi hissetmeye, 

armoniyi iyi bilmeye ve esere anlam katacak olan; kimi sesleri uzatıp kimilerini 

birbiriyle bağlayıp ve kimilerini de olduğu gibi bırakma kararını vermeye ki; buna 

yorum diyebiliriz, kalmaktadır. ġimdi bu yaratıcılığa yaklaĢabilmek için iĢin teknik 

kısmına gelelim. Ġlk önce pedala basabilmek için, olabildiğince rahat oturmak çok 

önemlidir. BaĢka bir deyiĢle, ayağı topuklar yere basacak Ģekilde tutarken, ayağın ön 

tarafının pedallar üzerinde durması uygun olacaktır. Piyano çalarken ayakları 

pedallarla yakın temasta tutmak önemlidir. Böylece pedala basılırken çıkan sesi 

önlemiĢ oluruz. Pedala basmanın iki temel kuralı vardır. Birincisi, eĢzamanlı basıĢ, 

ikincisi de kuvvetli zamandan hemen sonraki basıĢ; buna “senkop pedallama” 

diyoruz. Ġkincisi en çok öğretilen ve kullanılan olduğu için eĢzamanlı zamanlı basıĢ 

zamanla unutulmaktadır. Önemli olan kuvvetli zamanda bastığımızda önceki ölçüden 

bir artık kalmamasına özen göstermektir. Genelde armoni güçlü zamanda değiĢir. 

Armoniyle birlikte duyulan bas tonu amonik yapının temelini oluĢturur. 

Beethoven‟in sonatları eĢzamanlı pedallama kuralına iyi bir örnektir. Aynı kural 

Chopin çalarken de geçerlidir. Ama Beethoven da pedalı daha kısa kullanırken 

Chopin de daha uzun süre basılı tutmalıyız. Çünkü Beethoven da Ģeffaflık, Chopin de 

ise daha bulanık bir hava vardır. 

Pedal tekniğinde, ayağımızı nasıl kullanacağımızı iyice düĢünmeli, bilinçli bir 

Ģekilde bunu oturtup bilinçsizce yapabilir hale getirmeliyiz. EĢzamanlı ve senkop 

pedallarını bir esere yerleĢtirmeden önce o eseri iyice çalıĢıp öğrenmeli, analizini iyi 

yapmalıyız. Pedal tekniğine bir alıĢtırma örneği verelim: 

          Pedalı parmağımızı tuĢa değdirmeden önce kullanalım. Pedalı bu Ģekilde 

kullanmak oldukça zordur. MüthiĢ bir konsantrasyon gerektirir. Çünkü ayak 

dokunuĢu ellerden bağımsız ve önce gelmelidir. Önceden uygulanan bu nota 

baĢlangıç notası kadar önemlidir çünkü en baĢından beri tınlaması gereklidir.Pedala 

tuĢa dokunmadan basmak tellerin sıkıĢmadan titreĢmesine ve sesin daha uzun, güzel 

uzamasını sağlıycaktır. 
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 Modern piyanolarda iki ( bazen üç )  pedal vardır. Sağdaki uzatma pedalı, 

soldaki kısma (surdin) pedalıdır. Ġlk olarak pedalın etkilerini inceleyecek ve nasıl 

kullanacağımıza karar vereceğiz. Kendimizi hangi durumlarda sınırlandırmalıyız ve 

hangi durumlar da avantaj sağlamalıyız. Genellikle basmak ve kaldırmak için 

kullanılan iĢaretler; basmak için “ped.”, kaldırmak içinse “ * “ Ģeklindedir. Pedalı 

gereğinden fazla tutmak rahatsız edici bir etki, geç uygulandığında da bölünme 

yaratır. Pedalın etkileri konusundaki bilgilerimiz, dikkatli kulak kontrolü, bizi pedal 

konusunda hassaslaĢtıracak ve duyarlılığımızı arttıracaktır. Bu konuda karar vermesi 

gereken kulak olduğu için onun geliĢtirilmesi için yapılması gereken alıĢtırmalar 

bizim için çok önemlidir. “Pedalın mekanizması bir manivela gibi harekete geçer. 

Yani ayak pedala bastığında tokmaklar tellerin üzerinden tamamen kalkar ve 

ayak pedaldan kalktığında ise, tokmaklar tellerin üzerine tekrar düĢerler. 

BaĢka bir deyiĢle, bir tuĢa bastığımızda ( pedalsız ) sadece basılı olan  tuĢun 

telinin üzerindeki tokmak kalkar. Sadece bir telden ses çıkar. Bu teller, parmak 

tuĢtan kalkar kalkmaz sesi kesecektir. Çünkü tokmak yeniden tellerin üzerine 

düĢer. Tüm tokmakları kaldırdığımızda (pedala basarak), ve tek bir notaya 

bastığımızda, bu nota tokmaklar tarafından bırakılmıĢ olarak kalan tellerin ani 

titreĢimleri dolayısıyla daha yüksek sesli çıkar.”
38 Pedal en çok basta etkilidir. 

Çünkü bas telleri, tizlerinkine oranla çok daha uzun süre titrerler. Tiz seslerin çıktığı 

teller pedalın en az etkisinde kalanlardır. Çünkü kısa titreĢimler fazla uzun sürmez. 

Kısa teller de tokmaklardan fazla etkilenmezler. Ama bas telleri titreĢimli bir destek 

verdiğinde, pedalın etkisi son derece görünür hale gelecektir. “Pedalı üç farklı 

Ģekilde incelemeliyiz. 

1. Ses seviyelerinin ayarlanmasında 

2. Parmaklarla bağlanamayacak tek ses ve akorlarda 

3. Karakteristik ses farklılıkları üzerinde uygulama  

Üçüncü madde diğer ikisinin bir sonucu olarak uygulanır.”
39

 

 

                                                           
38

 Leyla Pamir, a.g.e. s.164. 
39

 Walter Gieseking- Karl Leimer, Piano Technique, Dover Publications, New York, 1972. 
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 12.1. SES SEVĠYELERĠNĠN AYARLANMASINDA 

 KULLANILAN PEDAL TEKNĠĞĠ : 

 

Gamlardaki ayarlamalarından önce akorlara bir bakalım. 

 a) UZAYAN AKORLARDA PEDAL KULLANIMI : 

 Aynı akora ait olan notalar çalınırken, uzatılmıĢ pedal kullanımı uyumsuzluk 

oluĢturmayacaktır. BaĢka bir deyiĢle, eĢ zamanlı ya da kırık akorlar kullansak da, 

hepsi aynı etkiyi yaratacaktır. 

 Besteci akor notalarını kullanarak devasa ses etkileri yaratabilmelidir. Mesela 

Beethoven‟ın Do diyez minör, Op. 2 No. 2 sonatının, 3. Bölümündeki gibi.( Bkz. 

ġekil 73) 

 

  Ya da, Beethoven‟ın Do diyez minör Op. 27 No. 2 sonatının , 3.bölümündeki 

gibi.(Bkz. ġekil 74)  

 

 
ġekil 73.  
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 Sağ pedal burada gereklidir. Elbette burada duruma bağlı olarak  sesin fazla 

birikmesine engel olmak için, azaltma ve kontrol etme iĢine kulak karar vermelidir.  

 Armoni uyumu buna izin verse de, pedalı sürekli kullanmamak tavsiye edilir.  

Çünkü birçok durumda, ifade azalabilir, sesin birikimi artabilir ya da melodik akıĢ 

belirsizleĢir. Bu durumda seslerin karıĢması için bir tehlike olmasa da, doğru karar 

vermeye odaklanmalıyız. Pedal kullanımı bazen melodinin belirsizleĢmesine sebep 

olsa da melodik akor seslerinin kulağa uyumlu gelecek Ģekilde birleĢeceği kesindir. 

DeğiĢen her yeni akor için pedal değiĢikliği yapmak gerekir. Arpejler de akorlar gibi 

genellikle eĢlik eden figürler olarak kullanılırlar. Melodi ve armoni bir uyum içinde, 

üzerlerine düĢen görevi berrak Ģekilde yerlerine getirmelidir. 

ġimdi pedal kullanımı için bazı eserlerden örnekler vermek istiyorum: 

ÖRNEK 1.  

 

 

Ġlk ölçüde melodi ve ona eĢlik eden aynı akorun notalarını görüyoruz. Yani 

bu durumda bu ölçü için tek bir pedal yeterli olacaktır. Melodik notalar aynı 

zamanda bu uzatmayı sağlamaktadırlar. Çünkü ayrı ayrı çalınır ve birbirlerinin 

üzerini kapamazlar. Ġkinci ölçüdeki yedinci dominant akor da bir pedal kullanımı 

 
ġekil 74. 

 
 ġekil 75. Mozart Do Majör Sonatının 1.bölümü. 
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gerektirir. Ama berraklık adına, melodinin ilk Do‟sundan daha ileriye kadar 

uzatılmamalıdır. Çünkü bu uyumu bozacaktır. Ġkinci Do da kısa bir pedal basıĢı 

gerektirir. Bu da cümlenin bittiğini daha kesin Ģekilde gösterir. Üçüncü ölçüde 

dominant olmayan ve dizinin ilk ölçüsünde bulunan üçlüyle, iki grup görülmektedir. 

Bunların hepsi ayrı birer basıĢa gereksinim duyar. Dördüncü ölçünün ilk iki melodik 

notası, dominant yedili akoruna aittir. Bunun için de bir basıĢ gereklidir. Fa ve sol 

melodide aynı anda duyulurken, tekrar edilen ve tril içinde yer alan sol bundan 

etkilenmez. Armoni değiĢikliğinden dolayı, melodi notası olan mi yeni bir pedal 

kullanımına ihtiyaç duyacaktır. Cümleye göre, esas notanın değerini aĢmayacaktır. 

Mozart bile bu noktada pedalın kullanımını belirtmemiĢtir. Bu yüzden, bu melodiyi 

ortaya çıkarmak icracıya kalıyor. Bunun gibi bir pedal etkisi, modern 

piyanolarımızın dolu ve yuvarlak notaları tarafından çok iyi desteklenir. Bu elbette 

Mozart‟ın tanımadığı bir enstrümandı. Ve estetik nedenlerle de kullanımı adil 

olacaktır. Sadece Mozart bunlardan habersizdi diye, bir kompozisyona güzellik 

katmakta olan böyle avantajları görmezden gelmek yazık olurdu. Bu durumda, 

piyanoyu yok saydığımıza göre, Bach‟ın piyano kompozisyonlarını da piyano yerine 

klavsende çalıp, Bach‟ın enstrümanının o güzel etkilerinden yararlanabilirdik. 

Mozart çalarken, bunu kendisinin de duymuĢ olduğunu varsayarsak, bunu baĢarmak 

için klavseni tercih edebiliriz. Bu yüzden modern piyanomuzu çalarken, bu güzel 

enstrümanın her türlü imkanını kullanmamız gerekir. 

Sıradaki Ģekilde, armonik yapının nasıl pedallanması gerektiğine dair bir örnek 

sunuluyor. 

ÖRNEK 2. 

BeĢinci ölçüde pedal kullanımı önerilmiyor. Çünkü üç melodi notası uyumlu 

bir etki yaratmalı. Fa‟da pedala basmak, la‟yı tamamen kapatacaktır. Yukarıdaki 

Ģekilde görüldüğü gibi, pedal kullanmak mümkündür. Ama biraz abartılı olacaktır. 

 
ġekil 76. Mozart Fa Majör Sonatının 1.bölümü. 
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Stil ve lezzet anlamında da bu pek pratik olmayacaktır. Günümüzde, Mozart çalan 

baĢarılı piyanistler bunu pedallar olmadan çok baĢarılı Ģekilde çalmaktadırlar. Çoğu 

zaman pedal kullanılmamasının yokluğu, aĢırı uzatılan dokunuĢlarla kapatılabilir. 

ġimdiye kadar pedalların kullanımını, akor ilerlemeleri açısından inceledik. Önceki 

notayı, devam etmekte olan notanın üzerine sarkıtmamak için, her tecrübeli piyanist 

pedalı yeterince kullanıp bırakacaktır. Bunu bir örnek ile inceleyebiliriz. 

 

Burada Beethoven tüm parça boyunca pedalın kullanılmasını uygun 

görmüĢtür. Piyanoyu çalan kiĢi, baĢından sonuna kadar her akor değiĢiminde hızlı bir 

biçimde pedala basmalı ve ayağını kaldırmalıdır. Bu hızlı değiĢimler olurken, 

herhangi bir bölünmenin dikkat çekici hale gelip kulağı rahatsız edebileceğini 

aklımızda bulundurmalıyız. “Beethoven kendini bu cümlede açıkça ifade eder: “Si 

deve suonare tutto questo pezzo delicatissimamente e senza sordino.” Bu, 

parçanın surdin olmadan çalınması gerektiği anlamına gelir. BaĢka bir deyiĢle, 

pedalın surdinin tellere değmeyecek Ģekilde kullanılmaları gerekir. “
40

 

Uzun süre armoni görmüĢ olanların akor uzatılmalarında pedalı kullanma konusunda 

zorlanmamaları gerekir. Ama aynı zamanda, notalar tek tek çalınırken (kademeli 

                                                           
40

 Walter Gieseking, a.g.e. 

 
ġekil 77. Beethoven  Sonat, do minor Op. 27, No. 2 
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olarak), birçok zorluk yaĢayacaklardır. ArdıĢık notalar kolaylıkla pedal sayesinde 

bulanıklaĢabilir ama genellikle böyle notalar, eğer özellikle kuru bir ses 

istenmiyorsa, pedalla destelenmelidirler. Burada akıllıca bir ayarlama yapmak 

enstrümanın ruhuna iyi gelecektir. Chopin‟in Cenaze MarĢı‟nı örnek olarak 

inceleyebiliriz.  

 

Burada, pedalın kullanımı tüm ölçü boyunca uzatılmıĢtır. Özellikle birbirine 

yakın olan fa ve mi bemol notalarında melodi tek bir pedaldan yardım almıĢtır. 

Birincisi basın önemli notasına akor notalarıyla dolgu yapmak, ikinci olarak da  

pedalı serbest bırakırken önemli notalar arasında boĢluk olmasını önlemek için. 

BölünmemiĢ bir melodi ve sesinin karakteri için yukarıdakini aklımızda 

bulundurmalıyız. Mesela, eğer sadece dört melodik nota için bir basıĢ yaparsak 

(pedalla desteklenen bas olmadan), ortaya sevimsiz bir ses karıĢımı çıkacaktır. Ama 

armonik bas notalarının bu melodik basıĢla birlikte kullanılması hem yumuĢak hem 

de dolu notalar oluĢmasına yardımcı olacaktır. Bunu nasıl açıklayabiliriz; Sadece 

arzu edilen uyum hissiyle. Ġlk olarak, kulağımız Reb majör üçlüsünü duyacaktır. 

Melodideki Solb ve Mib gibi silik olan notalar genel armonik etkiyi bozmayacaktır. 

Çünkü çok uzun süre devam etmezler ve üçlünün güçlü sesine karĢın, onların 

disonans  sesleri tamamen yok olacaktır.  

Yukardaki örnekler, armoninin disonans sesleri yok edeceği düĢüncesinden yola 

çıkarak, melodik yapıda ortaya çıkan baĢarılı ton derecelerinin pedal kullanımını çok 

iyi Ģekilde kaldıracağına ikna etmektedir. Bir notanın dinamiği, dokunuĢun ardından 

hızla düĢecektir. Böylece önce gelmekte olan nota (dokunuĢ anında ortaya çıkan 

notaya göre), gölge gibi görünecektir. Böyle gerekli ve uyumlu olmayan notaları 

çalmaya çabalarsak (her notanın eĢit güçte olduğu), bir ses karmaĢası ortaya 

çıkacaktır.  

                                                           

 Uyumsuz. 

 
ġekil 78. Chopin Sonat, si bemol minor, Op. 35, 3. bölüm. 
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 ġimdi gamlarda Louis Köhler‟in  önerileriyle pedal kullanmayı “nasıl” ve 

“neden” olarak inceleyeceğiz; Köhler, teorik sebepler dolayısıyla, diyatonik ve 

kromatik gamları ayırır. Benzer gamlara ya da harmonilere sahip olan her nota ya da 

derece, ya akor tonları ya da geçici notalardır.  

Geçici notalar ya diyatonik notalardır söz konusu anahtara ait olan ya da harmoniye 

yabancı olan notalardır. BaĢka bir deyiĢle, kromatik notalardır.  

 b) DĠYATONĠK DĠZĠNĠN DEVAMLILIĞINDA KULLANILAN 

PEDAL TEKNĠĞĠ :  

 Gamın tüm notaları, üçüncü nota istisnai olmak üzere, ses uyumuna uyma 

eğilimi içindedirler. Mesela do majörün dominant akoru; Sol, Si, Re, Fa, La‟dır. 

Aynı zamanda do ( re, fa, la, do )dominant akorunun beĢlisidir ve bu yüzden armonik 

açıdan doğaldır. Sadece üçüncü derecedeki Mi, tonik üçlünün devam eden bölümünü 

oluĢturmasına rağmen, geride kalan tonlarla armoni iletiĢimine izin vermeyecektir.  

Bunu aĢağıdaki notaları çalarak daha iyi anlayabiliriz: 

 

Eğer pedalın herhangi bir nedenle diyatonik devamlılıklarda kullanılması 

gerekirse, 1,2, -- , 4, 5, 6, 7 derece (üçlüsü dıĢındaki her derece) daha az hassas ve 

uyum içinde daha az rahatsızlık verici olacaktır. Çünkü birbirlerine armoni açısından 

uyumlulardır. Aynı zamanda bu yarım tonların, pedal kullanımında tam tonlara göre 

daha hassas olduklarını eklemeliyiz. Eğer pedalla bir dizi çalmamız gerekseydi, 

aĢağıdakine benzer Ģekilde pedal kullanırdık: 

 
ġekil 80. 

 

Hızlı ve sürekli diziler çalarken, daha az pedala basmamız gerekli olabilir. 

Hatta sadece tek bir basıĢ yeterlidir. BölünmüĢ bir pedal olmadan glissando  çalmak 

mümkündür. Tek pedal basıĢıyla gamların çeĢitli oktav aralıklarına örnek olarak, 
                                                           

 1820-1886 yıllarında  yaĢamıĢ alman besteci, Ģef ve piyano öğretmeni. 

 Sesleri birbiri ardına hızla çalma, kaydırma. 

 

 
 

ġekil 79. 
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Chopin‟in sol minor Ballad‟ı olabilir. Pedalın nasıl kaldırıldığını ve önceki notanın 

durumunu gözlemlemeliyiz. Bunu yaparken, tam tonlu bir gam izlenimine sahip 

olmalı ve kulağımız karmaĢık armonileri duymadan önce pedalın kaldırılmıĢ olması 

gerekmektedir. Pedal kalktığı zaman sadece orijinal anahtar kalmalı, uyumlu ve geçiĢ 

notalarının karıĢımı herhangi bir rahatsızlığa neden olmamalıdır.  

Eğer pedal ton değiĢtiren bölümlerde kullanılıyorsa, değiĢim ne zaman 

gerçekleĢirse, pedala o zaman basmak gerekir. DeğiĢimin hangi notada olduğu fark 

etmez. Öğrenci armoni konusunda kulağına güvenmelidir ve pedalı daha sık 

değiĢtirmelidir. Peki pedal her gam ve pasajda kullanılabilir mi? Elbette hayır. Ġlk 

olarak bestecinin niyetini ve bir parçanın karakterini düĢünmemiz gerekir. Çoğu 

durumda besteci sadece pedal kullanmayı tavsiye etmiĢ olabilir. Çünkü pedal 

kullanımına alıĢıktır. Daha yavaĢ gam çalımı sırasında, daha sık pedal değiĢimi 

gerektirmektedir.  

 b) KROMATĠK DĠZĠNĠN DEVAMLILIĞINDA KULLANILAN 

PEDAL TEKNĠĞĠ :  

Kromatik tonlar uyumlu yapılar gibi görünebilirler. Eğer bir sebeple, pedala 

ihtiyaç duyulursa, anahtar değiĢimi olduğunda pedal da değiĢmelidir.  

Kromatik tonlar çok uyumlu olmayan geçiĢli notalardır. Pedal kullanılırken 

iki tane uzatılmıĢ yarım tonun tam tonlara göre daha hassas olduklarını zaten 

söylemiĢtik. Kromatik tonlardan bahsederken, birbirleriyle hiç iliĢkileri olmayan 

yarım tonlardan bahsederiz. Zaten bildiğimiz gibi, do, do diyezle anahtar ya da gam 

bakımından farklıdır. Ama do diyez notası sistemimize göre, do‟nun türevidir. Bu 

yüzden iki kromatik nota çalınırken, pedal çalmayı biraz frenlemek en iyisi olacaktır. 

Bunun yerine, kromatik pasajlar çalarken, genellikle pedal kullanımı uygun 

görülmektedir.  

Vurgusuz kromatik tonlarda pedal herhangi bir rahatsız edici etki olmadan 

sıkça uygulanabilir. Mesela, yarım tonlar armoni tarafından desteklenen melodiyi 

böldükleri zaman. BaĢka bir deyiĢle, ortaya çıkan disonans sesler, dominant akoru 

tarafından emilirler. Ton pozisyonlarında bas ya da baĢlangıç pozisyonu tizden daha 

dikkatli Ģekilde basılmalıdır. Bu tonun dinamiği pedal kullanımında önemli bir yere 

sahiptir. Daha yüksek pozisyonlardaki pianissimo uygulamaları, pedal kullanımına 
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uyum gösterecektir. Kromatik çıkıĢlarda bile.  Mesela Chopin‟in gösteriĢli eseri 

sürekli olarak pedal kullanımı gerektirir. Ġki ya da daha fazla eĢ zamanlı kromatik ton 

ilerlemeleri, arada bir pedal kullanılan akorlarla birlikte hayal edilebilirler. 

Pozisyonların yükseklikleri nedeniyle, uyumsuzluklara karĢı aĢırı dikkatli olmak 

gerekir.  

Arada bir durak noktasının pedalla devam ettirilmesi gerekebilir. Mesela sol 

el bası kullanacak ve pedal da akor boyunca aynı Ģekilde devam ettirilecektir. Bu ton 

için kromatik ton uzatmalarından oluĢan herhangi bir karmaĢa yok sayılamaz. Bu 

bahsedilen etki için, bestecinin sorumlu tutulması gerekir.  

Pedal kullanımı konusundaki alt baĢlığımızı tekrar toparlamamız gerekirse, Ģunu 

tekrar edebiliriz; “Pedalın kullanımı disonanslar armoni tarafından emildiği 

zamanlarda uygundur. BaĢka bir deyiĢle, ayırt edilebilir harmoni hissi çok etkilidir.” 
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 12.2. SADECE PARMAKLA ĠCRA EDĠLMESĠ ĠMKANSIZ 

 OLAN LEGATO’DA KULLANILAN PEDAL TEKNĠĞĠ : 

 a) AYNI AKORUN ÇEVRĠLMĠġ POZĠYONLARININ ĠCRASINDAKĠ 

PEDAL KULLANIMI : 

Piyano edebiyatında sıklıkla birbirine bağlı olduğu anlaĢılan bölümlere denk 

geliriz. Ama klavye tekniğinde harika Ģeyler ortaya çıksa da, bu küçük eller için 

imkansızdır. Normal ya da ortalama parmakların bile bazı geniĢ notalara uzanmakta 

zorluk çektiğini unutmamak gerekir. Burada bas tonu, beraber duyulması gereken 

akordan iki oktav uzakta konumlanmıĢtır. Bu bölümler pedala uygundur ve herkesten 

aynı Ģekilde  uygulanmasını ister.  

Aynı parmaklarla çalmayı gerektiren aynı armoniye ait akorlar (farklı 

pozisyonlarda), pedalın yardımı olmadan legatoyla çalınamazlar. Parmak 

kullanımının bu Ģeklinden dolayı oluĢacak olan boĢluklar elbette parmakların 

kaydırılmasıyla azaltılabilir. Buna rağmen, bu geçitler tamamen köprülenemez. 

Uygun pedal kullanımıyla tamamen yok olurlar. Mesela R. Schumann‟ın Senfonik 

Etütleri‟ni inceleyebilirsiniz.  

 b) FARKLI AKORLARIN ĠCRASINDAKĠ PEDAL KULLANIMI : 

Armoni açısından farklı olan akorları birleĢtirmek için, en iyisi senkoplu 

pedal kullanmaktır. Senkoplu pedal Ģu Ģekilde kullanılır; Pedalı, devam etmekte olan 

akorun biraz önüne alarak. Bunu ayağımızı indirip kaldırarak yapabiliriz. Senkoplu 

pedal kullanırken, (hem devam eden, hem önceki) akorlar bir anlığına düzensiz 

olarak birlikte devam ederler. Ama piyanist bu uyumsuzluğu fark etmeden önce, ilk 

akor surdin tarafından öldürülecektir. Ġkinci akorun da sesi sonradan duyulacaktır. 

Pedalın kullanımı uyumsuzlukların yok olmasını sağlar; ama diğer yandan değiĢim o 

kadar küçüktür ki, kiĢi pedal kullanılan ya da kullanılmayan tonlarda herhangi bir 

karakter değiĢimi hissetmez. Akorun yeniden ortaya çıkıĢı kulağa tuhaf gelebilir. 

Çünkü neredeyse tesadüfen ortaya çıkar.  

Akor devamlılığı için diyatonik ve kromatik ton derecelerini bir araya 

getirmek senkoplu pedal yöntemiyle tamamen çözülür. YavaĢ akor 

devamlılıklarında, kiĢi ilk akor dokunuĢuyla birlikte pedala basmalı ve senkop pedalı 
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sadece devam eden nota azaldığında uygulamalıdır. Müzikal edebiyatın benzer 

tonlarda ve akor bağlantılarında sayısız örnek bulunabilir. 

 c)  POLĠFONĠK ĠCRADA PEDAL KULLANIMI : 

Pedal kontrpuantal parçalarda ve bölümlerde de kullanılabilir. Bach kendi 

zamanındaki piyanolar için beste yapmıĢtı. Bu enstrümanların tuĢları daha küçüktü 

ve Ģimdiki piyanolara göre daha dardı. Bu yüzden bir sürü notayı pedalın yardımı 

olmadan, bugünkü piyanolarda imkansız olacak Ģekilde çalabiliyordu. Bu açıdan, 

pedal mekanik anlamda iĢimize yaramaktadır.  

Füglerde pedal kullanırken, tedbirli olmak gereklidir. Mesela bir fügü 

çalarken, dört sesin (ya da bölümün) tam olarak yorumlanması gereklidir. Pedal bu 

durumda açık Ģekilde kullanılmalıdır. Pedalın yanlıĢ kullanımı beĢ ya da daha fazla 

notanın karıĢmasına sebep olur. Bu da dörtlü bölümler için uygun değildir. Bu 

yüzden bir füg çalınırken, pedal sadece parmaklar tarafından uygulanamayan 

bölümlerde ve gerekli olduğu yerlerde kullanılmalıdır. Pedalı kullanırken kısa 

basıĢlar uygulamak gereklidir. Daha önce bahsetmiĢ olduğumuz (modern piyanoda 

mümkün olanlar) tüm tekrarlanan legato tonları, aynı kategoriye aittir.  

Pedalı doğru Ģekilde kullanamıyorsak onlar olmadan çalmak gerekecektir. 

Ama bu da çoğu zaman güzel ve doğru bir eser çalmaktan fedakarlık etmek anlamına 

gelebilir.  

 d) AYNI ANDA ĠCRA EDĠLEMEYECEK, GENĠġ ARALIKLI 

PARTĠLERDE PEDAL KULLANIMI : 

Ġki bölümlü piyano kompozisyonları zaman içinde bir evrim geçirmiĢ ve 

farklı ölçülere sahip olmuĢlardır. Besteciler, orkestralara uygun piyano düzenlemeleri 

oluĢturabilmek için birçok ton rengini değiĢtirmek zorunda kalmıĢlardır. Genellikle 

diğer figürasyonlarla ve melodik pasajlarla uzun ve uzatılmıĢ melodi notalarına denk 

geliriz. Mesela Liszt‟in Vokal Transkripsiyonlarında. Bazen bu kompozisyonlar aĢırı 

parmak geniĢlikleri gerektirir ve bu yüzden sadece parmaklarla belirgin bir melodi 

tonu yakalamak imkansızdır. Bu yüzden pedallarla bu “durak”ları desteklemek 

gerekir.  

 Bu Ģekilde pedal kullanmanın ortaya çıkardığı uyumsuzluk birikimi, melodik 

tonların devam edebilmesi için kaçınılmaz olarak kabul edilmelidir. Daha önce de 

bahsettiğimiz gibi, bu uyumsuz tonlar armoni tarafından emilir ve kötü bir izlenim 
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oluĢturmazlar. Schumann, Liszt, Brahms ve modern besteciler tarafından bu 

orkestraya uygun piyano düzenlemesini sıklıkla kullanmıĢlardır. Aynı zamanda 

notasyon konusunda da bir sürü değiĢiklik yapmıĢlardır. Eskiden besteciler sadece 

parmaklarla çalınabilecek notalar yazarlardı. Ama Ģimdi pedal devam etmekte olan 

notaları desteklemektedir. Pedalın böyle acil durumlarda her zaman gerekli olduğu 

ve bunun bir pedal iĢaretiyle desteklenmek zorunda da değildir. Edv. Grieg‟in “To 

Spring” eserinin bir parçasını inceleyelim.(Bkz.ġekil 81)  

 

Bu Ģekilde bir Ģey çalmak için küçük notalar gereklidir. Onlar da harmonik ve 

normal notalar kadar önemlidirler. Ġlave notanın bitiĢik akorun içinde olması 

gerektiği için, pedalın yeniden devreye girmesi gerekir. Bunun bir örneğini aĢağıdaki 

eserin bir parçasında inceleyebilirsiniz. Hungarian Rhapsody, by Fr. Lizst, No.14. 

ġekil 82. Hungarian Rhapsody, by Fr. Lizst, No.14. 

 

 Pedal transkripsiyonlarda genellikle birleĢtirici olarak kullanılır. Vokal bir 

transkripsiyon çaldığımızda, asıl konumuz, ses partisini melodiye uygun Ģekilde 

taĢımaktır. Doğal olarak, her melodi aralığının düĢünülmesi gerekmektedir. Özellikle 

de melodi ve eĢlik tek bir elle çalındığı zamanlarda. Pedal, bahsi geçen tonların 

uygulanmasında piyaniste yardımcı olacaktır. Elbette, burada da rahatsız edici 

uyumsuzlukları göz ardı etmek zor olacaktır. Melodinin berrak ve net yorumlanması 

için, pedal kullanımı nedeniyle oluĢan pürüzleri kabul etmemiz gerekir. Liszt‟in 

Vokal Transkripsiyonları çok iyi örneklerdir.  

 

 
ġekil 81. Edv. Grieg‟in “To Spring” adlı eseri. 
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 12.3. KARAKTERĠSTĠK SES FARKLILIKLARININ 

 YANSITILMASINDA  KULLANILAN PEDAL TEKNĠĞĠ : 

 

 Tüm karakteristik ses farklarını ifade edebilmek için, pedal aĢağıdaki gibi 

kullanılır: 

 a) Daha az önemli olan tonlar çalınırken, üstün gelmesi gereken ve ton 

ilerlemelerinde, uyumlu pedal tonuyla canlandırılıp, renklendirilmesi gereken notalar 

için. 

 b) Kontrast etkilerler oluĢturulan ses grupları için.  

 Mesela; 

 

Besteciler, pedalın ton rengini, tonun zenginliği olarak hayal ederler. Daha 

küçük bölümler ve bazen de tamamlanmıĢ kompozisyonlar için düĢünülür. Pedal 

tonları, pedalın geçici Ģekilde uzatılmasıyla oluĢan bir ses buğusuyla çevrelenir. Bu 

hızlı değiĢimle, piyanist genellikle kendini acı verici bir nota karmaĢasına karĢı 

korur. Ama diğer yandan, ton buğusunun (yumuĢak ve net olmayan çevre ya da ana 

hatlar) kaybolmasına izin vermez. Bu sesler, seslerin buğusundan tertemiz çizgiler 

veya noktalar halinde çıkarlar. Hepsi, dokunuĢ anında parlayan ve hemen yok olan 

piyano tuĢlarının tepkisidir. Tonların bu Ģekilde ölmelerinin sebebi, dokunulmamıĢ 

tellerin titreĢimleriyle oluĢan, “ton buğusu” denen Ģeydir.  

 a) PEDALLI VE PEDALSIZ ĠCRA ARASINDAKĠ FARKLILIKLAR: 

Daha önce de bahsetmiĢ olduğumuz gibi, pedal kullanılan seslerde tını 

renginin değiĢimi, pedal kullanılmayanlara göre daha karakteristik bir etki gösterir. 

Bildiğimiz kadarıyla, bu değiĢim çekiçler tarafından sıkıĢmayan tellerin sürekli 

hareketiyle ve dokunuĢun dinamik derecesiyle ilgili olduğu kadar, oktav 

pozisyonuyla da ilgilidir. Pedal kullanımıyla süslenmiĢ bir eserin, pedal 

 
ġekil 83. Fantasy in f-minor, by Fr. Chopin, Op.49. 
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kullanılmadan sergilenmiĢ bir esere göre daha farklı bir ses karakterine sahip olması 

mantıklıdır. Yani bu, çok yönlü sanatçıların büyük farklar yaratabilecekleri anlamına 

geliyor.  

Tek notalarda , Sforzato ya da forte-piyanoyla çalınmıĢ olsalar da olmasalar 

da, pedal basıĢlarının etkisi görülür.  

Sürekliliği olan ton grupları ve peĢ peĢe gelen arpejler (kırık akorlar), etkili pedal 

kullanımı sayesinde görkemli hale getirilebilirler. Aslında neredeyse kükreyen ton 

kütlelerine sahip olabilirler. Burada pedal kesinlikle Ģarttır. Aynı zamanda piyanistin 

rahatlamasını sağlar. BaĢka bir deyiĢle, olabildiğince fazla dinamik yoğunlaĢtırmaya 

sebep olur.  

 b) SES RENGĠ DEĞĠġTĠRMEDE PEDAL KULLANIMI : 

Pedal, tını renginin değiĢiminde en büyük yardımcı öğedir. Bunu açıklamak 

için çeĢitli örneklendirmeler yapmamız gerekir.  

Liszt piyano için iki efsane yazmıĢtır. “Der heilige Franziskus, auf den Wogen 

schreitend” ve “Die Vogelpredigt”. Ġlkinde Liszt yükselen ve düĢen dalgaları, kısmen 

kromatik olan gittikçe artan ve azalan tonlarla açıklamıĢtır. Bu “kükreyen denizin 

taklidi” tüm ilerlemeler boyunca pedalla desteklenir. Buna parça sonları ve kısa 

pedal değiĢiklikleri sırasındaki aralıklar dahil değildir. Vogelpredigt‟te bir kuĢ 

sürüsünün çıkardığı sesler tremolo ile taklit edilir. Bunların da birbirlerinin üstüne 

binmesi pedal yardımıyla sağlanır. Bunun gibi renk değiĢimleri için (fırtına, ĢimĢek, 

yaprak hıĢırtısı vb.) Liszt‟in “Waldesrauschen” ve Shubert‟in “The Linden Tree” gibi 

örnekleri gösterebiliriz.  

 Bir sürü farklı armoniyle yapılan piyano parçalarında pedal kullanımının 

uzatılması, eskiden belirlenmiĢ kuralların tersine, renk değiĢtirme sebebi olarak da 

karĢımıza çıkabilirler.  

 Robert Schumann‟ın Papillons adlı eserinin son parçasında, bas tonunda 

yirmi altı ölçülük Re vardır. Bu ölçüler, uzatılmıĢ pedal kullanımıyla çalınır. Bazı 

durumlarda yabancı tonların ya da armonilerin karıĢmasına sebep olabilir u da farklı 

bir etki yaratmaktadır. 
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 c) SENKOPLARDA PEDAL KULLANIMI : 

 

 

Bu sonatta senkoplu notaları baĢarıyla sergileyebilmek için her zaman  pedala 

kuvvetli zamanda basmak gerekir (ilk ve dördüncü sekizlik nota). Neredeyse her 

öğrenci bu bağlı notaları çok kısa çalar. Bu da senkobun yapısını bozar. Bağlı akor, 

sesi azalmasa bile, kuvvetli zamanda pedal kullanımıyla canlandırılır. Senkobu iyice 

anlayabilmek için ritmin gözlemlenmesi ve senkoplu notaların tam değeriyle 

tutulması önemlidir. Senkobun karakteri daha kolay anlaĢılır ve devam eden nota 

değeri kuvvetli zaman sırasındaki pedal kullanımıyla garantilenir.  

 d)TRĠLLERDE PEDAL KULLANIMI : 

Ġki ardıĢık notanın birbirine karıĢtırılması, hızlı Ģekilde titreĢmesine “trill” 

demiĢtik. Bu yakın iliĢki özellikle pedal sayesinde oluĢturulur. TitreĢen ses çoğu 

zaman pedal desteğiyle daha kolay çalınır. Birçok eğitimci bunun tam tersini 

düĢünür. Ġki notanın ahenksizlik oluĢturduğunu ve pedalın bu yüzden kullanılmaması 

gerektiğini savunurlar. Ama bu uyumsuzluk bütün bir ton için geçerli olmalıdır. 

Elbette zincirleme titreĢen sesler çalındığında (saniyelerin sürekli değiĢtiği 

bölümlerde), pedala da buna göre basmalı ve bırakmalıyız.  

 

 

 

 

 

 
ġekil 84. L.van Beethoven, Sonat mi bemol major,Op.7,bölüm. 
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13. SOL PEDAL KULLANIMI 

 

Daha önce de bahsetmiĢ olduğumuz gibi, sol pedal (Sordino pedal da 

deniyor), bir ses kısıcı iĢlevine sahiptir. Dikey piyanolarda, bu mekanizma Ģu Ģekilde 

iĢler: Piyanist sol pedala bastığında, çekiçler tellere yakınlaĢır. Teller daha az 

kuvvetle sıkıĢır, çünkü çekiçler daha az savrulurlar. Dolayısıyla, ortaya çıkan ses 

daha yumuĢak olur. Sol pedal aĢırı düĢük ses seviyesinin ihtiyaç duyulduğu yerlerde 

kullanılır. Kuyruklu piyanolarda ise sol pedalın mekanizması Ģöyle iĢler: Bu pedala 

her basıĢınızda, her çekiç yer değiĢtirir. Yani sadece iki ya da üç tel (sesin üretimi 

için kullanılanlar) sıkıĢır ya da son zamanlarda yapılan piyanolar gibi, bu üç telden 

sadece birine çekiç dokunur. Sol pedalı aĢağıya doğru bastırdığımızda, buna 

Ġtalyancada “una corda” (tek tel) denir. Ya da “due corde” (iki tel) dendiği de olur. 

Doğal olarak çekiç en çok tek bir tele düĢtüğünde etkili olur. Sesin karakterinin 

(kuyruklu piyanoya göre) sol pedalın kullanımından etkilendiğini söylemek 

mümkündür. Ton hemen duygusuz ve donuk bir hal alır. Bu özel tını, besteciler 

tarafından genellikle tavsiye edilir. Diğer yandan, dik piyanoların (pianette) sol 

pedalı, sadece sesi güçsüzleĢtirir. Ama sesin karakteri değiĢmez. Pianette‟nin bu zıt 

durumuna her zaman güven olmaz. En iyi enstrümanlarda bile. Çoğu durumda, aynı 

anda iki pedala da basmak çok etkili olur.  

Birçok kuyruklu piyanoda üçüncü (sostenuto) pedal bulunur. Bu da  bağımsız 

tonların ya da akorların uzatılmasında kullanılır.  
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    SONUÇ 

  

 Piyanistlerin karıĢlaĢtığı zorluklar, tek tek maddeler haline getirildiği için, 

geriye bunların sırayla çözümlenmeleri, bizim gösterceğimiz sabır ve harcadığımız 

zamanla orantılı olarak, yapılması gereken egzersizleri eksiksiz bir Ģekilde her gün 

uygulamak kalıyor.  

ġunu da unutmamak gerek egzersizler kiĢiden kiĢiye, eserden esere 

değiĢebilir. Herkes eksiklerine gore kendine uygun egzersizi seçmeli ve nereye 

uygulaması gerektiğine iyi karar vermelidir. BoĢu boĢuna yapılan egzersizden 

umduğumuz kadar fayda göremeyebiliriz. Ayrıca egzersizler her Ģeyi hemen 

düzeltemez; çünkü onların o denli büyük bir sihri yoktur.  

Bilmeliyiz ki, herĢey zamanla geliĢecek ve yılmadan yaptığımız çalıĢmaların 

karĢılığı bir gün mutlaka alınacaktır.  
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    ÖZGEÇMĠġ 

 

1976 senesinde Ġzmir‟de doğdu. 5 yaĢında yarı zamanlı olarak girdiği Ġstanbul 

Belediye Konservatuarında piyanoya baĢladı. Boğaziçi Kolejinden mezun olduktan 

sonra Ġstanbul Üniversitesi Devlet Konservatuarı‟nın Lisans bölümüne girdi. Prof. 

Ova Sünder ile çalıĢmalarına devam ederek  pekiyi derece ile mezun oldu. 

Daha sonra, Pariste Ecole Normal de Musique‟in sınavını kazanıp konsertist Remzi 

Yassa‟nın master öğrencisi iken bir yandan da ünlü sanatçımız piyanist Hüseyin 

Sermet‟ den devamlı dersler aldı. Corsica ve Avusturya‟da master kurslarına katıldı.  

Tek resital ve eĢlikli resitaller verdi .Tiyatroya ilgisi sebebiyle 2007 de kurulan  

Ġstanbul Halk Tiyatrosunun ilk oyunu olan "Can Tarlası"'nın müziklerini, Adana 

Devlet tiyatrosu‟nda da “ BarıĢ” adlı oyunun müziklerini ve halen oynamakta olan 

AYSA org.‟nun yapımcılığını üstlendiği “AĢk Sözleri” adlı oyunun müziklerini de 

besteledi. Ġst.Üni.Devlet Konservatuarında doktora son sınıf öğrencisi olup, 

AraĢtırma görevlisi statüsü ile  korrepetisyon ve piyano hocalığı yapmaktadır. 

 

      

   

 

 

 

 

 

 

 


