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BÖLÜM 1

CEMAL REŞIT REY’IN “TÜRKIYE” SENFONIK 
ŞIIRINDEKI TROMPET PARTILERI ÜZERINE 

BIR İNCELEME1

Ümit ÇAVUŞ2

1  Bu çalışma, Ümit ÇAVUŞ’un Dr. Öğr. Üyesi Deniz YAVUZ danışmanlığında 
yürüttüğü “Türk Bestecilerinin Senfonik Eserlerinde Trompet Sololarının 
İncelenmesi” adlı sanatta yeterlik tezinin bir bölümünü kapsamaktadır.
2  Dr. Öğr. Üyesi Ümit ÇAVUŞ, Trakya Üniversitesi Devlet Konservatuvarı Üflemeli 
ve Vurmalı Çalgılar Anasanat Dalı, https://orcid.org/0000-0001-7746-2789 



8  . Ümit ÇAVUŞ

GİRİŞ

Müzik; duygu, düşünce, izlenim ve başka gerçeklerin de katkısıyla belli 
durum, olgu ve olayları, belirli bir amaç ve yöntemle, belirli bir güzellik anlayı-
şına göre birleştirerek, teksesli ya da çoksesli olarak anlatma sanatıdır. Müzik, 
dil ve ırk fark etmeksizin direk olarak duygulara hitap eden estetik bir bütün-
dür. (Uçan, 2005, s. 10). 

En eski sanat dallarından biri olan müziğin varoluşu, tarih öncesi devir-
lere dayanmaktadır. İlk insanlar suların şırıltısı, yağmurun sesi, kuşların ötüşü 
ve rüzgârın uğultusu gibi doğa olaylarından etkilenmişlerdir. İnsanoğlu bunun 
sonucu olarak boynuz, kemik ya da odundan boruları üfleyerek, içi boş kütüğe 
deri geçirip vurarak, hayvan bağırsaklarından yapılan ipleri çekerek doğadaki 
sesleri taklit etmeye başlamışlardır. Başlangıçta insanlar işaret vermek için kul-
landıkları bu sesleri sonraları hoşlarına gidecek biçimde düzenleyerek kendi 
ilkel müziklerini yarattılar. Günümüze ulaşan en eski müzik yazmaları Hindis-
tan’da üç bin yıl öncesinden kalma “Veda” ilahileridir. (Sarı, Emre, 2016, s. 6).

Çokseslilik, iki ya da daha fazla değişik melodinin belirli kurallar içeri-
sinde birlikte tınlaması ya da belirgin bir ezgi değeri taşıyan birbirinden farklı 
iki ya da daha çok sesin bir arada oluşudur. 9. yüzyılda gelişmeye başlayan 
çokseslilik, yüzyıllar süren gelişimi boyunca Avrupa başta olmak üzere dünya-
nın birçok ülkesinde müziğin en belirgin özelliği sayılmıştır. Çokseslilik için-
de tartımsal, düzümsel (ritmik), çığırsal (modal) ve çok katmanlılığın (tonal), 
gürlüğün, hızın (tempo), çalgısal renklerin ve uzçalışın (virtüözite) yapısal 
öğe olarak kullanımını barındırır. Aynı zamanda çalış, çeşit ve geniş bir çalgı 
dağarcığı (repertuar), kendi içlerinde dengelenerek birleştirilmiş seslendirme 
takımları (koro, orkestra, bando vb.), çalgıya özgü yazım, çalgılıma ve orkest-
ralama türlerini kapsar. (Murat Belge, Seyfettin Gürsel, Mete Tunçay, Bülent 
Özükan;, 1983-85).

Türk Müzik kültürü tarihsel süreç içerisinde; Altaylılar, Hunlar, Göktürk-
ler, Uygurlar, Karahanlılar, Gazneliler, Büyük Selçuklular, Anadolu Selçuklu-
ları, Osmanlılar ve son olarak da Cumhuriyet dönemi olarak gözlenebilmiştir 
ve M.Ö. üçüncü bin yılın başlarından günümüze geçen beş bin yıllık gelişim 
sürecinde değişim ve gelişimlere uğramıştır. (Çetinkaya, 2011).

Çağdaş Türk müziğinin tarihsel gelişimi ve müzikte evrensellik norm-
larının ileri boyutlara taşınması 20. yüzyılın başlarında meydana gelmiştir. 
Çağdaş çoksesli Türk müziği, özellikle Osmanlı devletinin son dönemlerinden 
itibaren, Avrupa müziği ile başlayan etkilenim ve etkileşim süreci sonucunda 
ortaya çıkmış, zaman içerisinde şekillenmiş ve Atatürk önderliğinde Cumhu-
riyet’in ilanı ile birlikte daha da gelişim göstermiştir.

Cumhuriyet döneminde Osmanlı’dan devralınan kültür normları arasın-
da müziğin ayrı bir yeri vardır. Batı ile bütünleşmek müzikte köklü değişimleri 
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gerektirmiştir. Klasik batı müziğine yönelik atılacak adımlar Ulusal Türk Mü-
ziği adı altında birleşmiştir. Türkiye batıda karar kılmış ve batının değerlerini, 
batı estetiğini en kısa sürede benimsemiştir.                  

Atatürk’ün desteğiyle 1924 yılından itibaren müzik eğitimi almak üzere 
Avrupa ülkelerine gönderilmeye başlanan gençlerin arasında Ekrem Zeki Ün, 
Ulvi Cemal Erkin, Necil Kazım Akses, Cemal Reşit Rey, Hasan Ferit Alnar ve 
Ahmed Adnan Saygun da vardır. Avrupa’nın çeşitli ülkelerinde müzik eğitimi 
gören bu gençler daha sonra yurda dönerek, Cumhuriyet döneminin ilk beste-
ci kuşağını meydana getirmişlerdir. (Atak, 2007).

Trompet, kendinden kıvrımlı bakırdan yapılmış bir boru, üç tane piston 
ve ağızlıktan oluşur. Bu boru ağızlıktan başlayarak tüm uzunluğun üçte ikisi 
kadardır. Trompet ağızlığı huni biçimindedir. Çanağa doğru konik olarak ge-
nişleyen bölüm ise üçte birlik oranı oluşturur. Gümüş renginde kaplama ya da 
sarı bakır maddesi kullanılır. (Yurtcan, 2005).

Trompet, ilkel haliyle bütün çağlar boyunca kullanılmıştır. En ilkel ataları; 
hayvan boynuzları, sarmal böcek kabukları, bitkisel borular, haçlı askerlerinin 
dini veya halk törenlerinde kullanılan çalgılardır. Zamanla trompet gelişmiş 
ve 19. yüzyıl başında Alman trompetçi Friedrich Bluhmer ve Alman kornocu 
Heinrich Stözel tarafından ilk piston mekanizması icat edilmiş ve basit boru-
ların yerini almıştır.

Osmanlı İmparatorluğu’nda Mehterle birlikte gelen basit borular, yerini 
zamanla dünyada ve günümüzde kullanılan modern trompetlere bırakmışlar-
dır. Türkiye’deki trompet eğitimi ilk olarak Mızıka-i Hümayun’da yabancı eği-
timciler tarafından verilmeye başlanmıştır. Yabancı eğitimcilerin kendi eko-
lünde eğitim yapması nedeniyle, Türkiye’de trompet ekolü Alman ve Fransız 
ekollerinin bir sentezidir.

Trompet, geçmişten günümüze farklı müzik tarzlarında sıkça kullanıl-
maktadır. Bu farklı türler ve teknik yapı, trompet için yazılan birçok eserin 
oluşmasına da sebep olmuştur. İlk kuşak Türk bestecilerimiz de senfonik eser-
lerinde trompete yer vermişlerdir. Cemal Reşit Rey, Ulvi Cemal Erkin, Hasan 
Ferit Alnar, Necil Kazım Akses ve Ahmet Adnan Saygun eserlerinde halk mü-
ziği melodileri ile çok sesli müziği harmanlamak için trompeti sık sık kullan-
mışlardır.

CEMAL REŞİT REY’İN HAYATI VE MÜZİĞİ

Cemal Reşit Rey, son Osmanlı ailelerinden Ahmet Reşit Bey’in oğlu Ek-
rem Reşit’in kardeşi olarak 25 Ekim 1904’te Kudüs’te doğmuştur. Rey’in müzi-
ğe yeteneği küçük yaşlarda ortaya çıkmıştır. Yaşıtları sokakta oyun oynarken, o 
bulduğu bir akordeonu çalmaya ve ondan çıkan sesleri taklit etmeye çalışmış-
tır. Rey beş yaşına gelince, ailece İstanbul’a taşınmışlardır. Burada ilkokula git-
tiği sırada ailesi kendisindeki üstün yeteneği fark etmiş ve böylece piyano öğ-
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renimine başlamıştır. O kadar yetenekli ve başarılıdır ki, daha 7 yaşındayken 
bir “vals” bestelemiştir. Küçük yaşta annesinden piyano dersleri alan sanatçı, 
ilköğrenimine 1910 yılında Galatasaray Lisesi’nin ilkokul kısmına başladığı 
yıllarda, İçişleri Bakanı olan babasının politik durumu sebebiyle 1913 yılında 
ailesiyle birlikte Paris’e yerleşmiştir. 

Cemal Reşit Rey’in Paris’e taşınması onun için büyük bir şans olmuş çün-
kü burada Mahler’i orkestra yönetirken görmüş, konservatuvar müdürü ve 
ünlü besteci Gabriel Faure onu dinlemiştir. Faure onu dinledikten sonra ba-
basına dönerek, “Oğlunuz hayatta müzikten başka hiçbir şey yapamaz” diye-
rek onun müzik dehasını hemen keşfetmiştir. Daha sonra Faure, Debussy’nin 
öğrencisi, Ravel’in en yakın dostlarından biri olan piyanist Marguerite Long’a 
Cemal Reşit Rey’in üstün yeteneğinden bahsetmiştir. Long, Cemal Reşit’in ya-
şından beklenmeyecek bir ustalıkla icra ettiği müziği dinledikten sonra çok 
etkilenmiş ve 19 yaşına kadar hiç para almadan onun eğitimi ile yakından il-
gilenmiştir. 

1914’de Birinci Dünya Savaşı’nın başlamasıyla aile Cenevre’ye göç etmiş-
tir. Rey burada, lise eğitimini sürdürürken aynı zamanda Cenevre Konserva-
tuvarına da devam etmiştir. Konservatuvarda ustalık sınıfına kadar yükselmiş 
ama 1919’da babasının işleri dolayısıyla İstanbul’a gelmek zorunda kalmıştır. 
Burada istediği eğitimi alamayan Rey, bu kez tek başına Paris’e eğitime gönde-
rilmiş ve tekrar Marguerite Long‘la çalışmalarına devam etmiştir.

Paris Konservatuvarı’nda Gabriel Faure’den müzik estetiği, Henri Dufos-
se’tan da orkestra yönetimi dersleri almıştır. Burada Marguerite Long, Edou-
ard Mathe ve Raoul Laparra gibi değerli hocalar sayesinde çok iyi yetiştirilmiş 
ve besteci, piyanist ve orkestra şefliği üzerine eğitimler almıştır. Henüz okul 
yıllarındayken besteleri dikkat çekmeye başlamıştır.

Cemal Reşit, Cumhuriyet’in ilanından iki ay önce Paris Konservatuarı’n-
dan mezun olmuştur. Çocukluğunu ve öğrenim yıllarını İstanbul-Kudüs-Paris 
ve Cenevre arasında mekik dokuyarak geçiren Rey, artık kesin olarak vatanına 
dönmüştür. Böylece hayatında yeni bir dönem başlamıştır.

 Cumhuriyet’in ilanı ile birlikte müzik eğitiminde Atatürk’ün düşüncele-
rine dayanan, çağdaş bir seviye için köklü değişiklikler yapılması gerekiyordu. 
Bu değişikliklerin yapılmasındaki öncü isimlerden biri Cemal Reşit Rey idi. Bu 
doğrultuda Rey, 1926’da bir koro kurdu. Sonra İstanbul trio olarak Asal kar-
deşlerle çello-keman-piyano üçlüsü oluşturup konserler verdiler. 1934 yılında 
üyelerin bazılarının konservatuvar öğrencisi, bazılarının ise meslekten olma-
yan müzikçilerle bir yaylı çalgılar topluluğu oluşturdu. Örneğin, bu toplulukta 
doktorlar ve mühendisler yer almaktaydı. Toplulukta çalanlar hiçbir karşılık 
beklemeden, büyük özverilerle çalışıp konserler verdiler. 1944’te nefesli sazla-
rın eklenmesiyle senfoni orkestrası kimliğine bürünen topluluk, 1945’te İstan-
bul Şehir Orkestrası adını aldı. 1972’ye kadar Belediye’ye bağlı olarak her pazar 
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düzenli konserler veren orkestra, 1972’de İstanbul Devlet Senfoni Orkestra-
sı’na dönüştü. (İlyasoğlu, 2005).

Cemal Reşit Rey, Türkiye’de “Türk Beşleri” diye adlandırılan besteciler ku-
şağının ilk temsilcilerinden olup, bestelediği eserleri ile Türkiye’de klasik mü-
zik sanatçıları tarafından en çok ilgi gören isim olmuştur. Birçok ünlü müzis-
yenin hocası olan Rey, büyük bir gurur ve saygıyla anılmaktadır.1982 yılında 
kendisine devlet sanatçısı ünvanı verilmiştir. 

 “Lüküs Hayat” opereti 51 yıl aradan sonra 1985 yılında İstanbul Şehir Ti-
yatrosu’nda sahneleneceği için Cemal Reşit Rey, özel olarak hastaneden çıka-
rılarak konsere getirilmiştir. Eser, yıllar sonra yine büyük bir başarı kazanmış, 
Haldun Dormen ve Gencay Gürün onu alkışlar arasında sahneye çıkarmıştır. 
Seyirci onu dakikalarca ayakta alkışlamış ve bu onun son sahneye çıkışı olmuş-
tur. Cemal Reşit Rey, 7 Ekim 1985 günü hayata gözlerini kapamış ve Edirneka-
pı’daki aile mezarlığına defnedilmiştir.

Cemal Reşit Rey, halk ezgilerini en çok seslendiren, ilk büyük senfonileri, 
senfonik şiirleri, konçertoları, oda müziklerini, piyano parçalarını, sahne ya-
pıtlarını yazan bestecimizdir. Türk Beşleri’nin öncüsü, geniş kitleye seslenen 
yönüyle de bir “popüler kültür” kahramanı, hala dillerden düşmeyen Lüküs 
Hayat opereti ve Onuncu Yıl Marşı’yla her an aramızda yaşayan bir gizli kah-
ramandır. (İlyasoğlu, 2005, s. 14).

Cemal Reşit Rey’in besteleri dört dönem olarak incelenebilir. Birinci dö-
nem (1919-26) öğrencilik yıllarında Fransızca başlıklı opera ve şarkılar yaz-
mıştır. İkinci dönemde (1926-31) halk müziği motiflerini kullanmıştır. Üçün-
cü dönemde (1932-40) abisi Ekrem Reşit ile operet ve müzikaller sahnelemiş-
tir. Dördüncü dönemde 1950’den sonra ise doğu ve batıyı sentezlediği büyük 
çaplı senfonik eserler yazdığı dönemdir. Rey “Türkiye” Senfonik Şiirini bu 
dönemde bestelemiştir.

CEMAL REŞİT REY’İN “TÜRKİYE” SENFONİK ŞİİRİNDEKİ 
TROMPET PARTİLERİNİN İNCELENMESİ 

Cemal Reşit Rey, özel sipariş üzerine 1971 yılında “Türkiye” başlıklı senfo-
nik şiiri (rapsodi) bestelemiştir. Rey, Türkiye’nin bütün coğrafyasını içine alıp, 
birçok bölgenin halk müziklerini harmanlayarak eseri bestelemiştir. Hikmet 
Şimşek’in eser için sözleri de şu şekildedir; “Türkiye’nin adeta seslerle çizilmiş 
coğrafyası niteliğinde olup Trakya’dan Anadolu’ya, Karadeniz’den Akdeniz’e uza-
nan birçok bölgenin halk müziklerinden esinlenilmiştir”. 

Aslında bir süit olan yapıta senfonik şiir adının verilmesi, müzikal tablola-
rın ülkeyi müzikle anlatan bir bütünü oluşturmasındandır. Birbirine bağlantılı 
olarak çalınan 10 bölümlü eserde, her bölüm farklı bir isim taşımaktadır ve 
aynı zamanda farklı bir çalgı ya da çalgı grubu ön plana çıkarak bölüm özel-
liğini göstermektedir. Bu çalgı veya çalgı grupları besteci tarafından bölümün 
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karakteristik özelliğine göre seçilmiştir. Eserde iki trompet kullanılmıştır. Ge-
nellikle birinci trompet solo ikincisi ise eşlik için yazılmıştır. “Türkiye” Senfo-
nik Şiirinin bölümleri şunlardır;

1. Animato, Ma Non Troppo: Keskin ve canlı bir giriş, orta kısımda gi-
zemli bir tema ile devam eder ve baştaki melodinin tekrarlanmasıyla son bulur. 

2. Pesante: Uzunca ağır bir zeybekten oluşur. 

3. Vivacissimo: Oyun havası tarzında Azeri müziği temasından oluşur. 

4. Largamente: İzmir yöresine ait bir zeybekten oluşur. 

5. Allegretto Giocoso: Flüt, obua, fagot, klarnet dörtlüsü için yazılmıştır.

6. Lento, Molto Espressivo: Yaylı çalgılarla başlayan mistik ve gizemli te-
maya daha sonra bas klarnetin pes tonlardaki solosu eklenir. 

7. Moderatamente Animato: Halk türküsü ‘‘ha bu diyar’’ temasının üzeri-
ne çeşitlemelerden oluşan bölüm beklenmedik bir şekilde sönerek biter. 

8. Presto: Karadeniz yöresi 7/8 ritminde horon temasında olan bölüm sa-
dece yaylı çalgılar grubu için yazılmıştır.

9. Molto Adagio: Koranglenin (İngiliz kornosu) çaldığı ezgiye, yaylı çal-
gıların ve daha sonra orkestranın diğer üyeleri de katılır. Orta bölümde obua 
ve yaylı çalgıların desteğinden sonra başladığı gibi korangle solosuyla sakin bir 
şekilde biter.

10. Allegro Giocoso: Vurma çalgıların ritmik coşkusuyla bir bayram neşe-
si havasında başlayan bölümde, arada bir tahta üflemeli çalgıların sesi duyuru-
lur. Yapıt, başlangıcındaki zengin ritmik doku ile sona erer. (Çokamay, 2016).

Birinci Bölüm  

“Animato ma non troppo” başlıklı birinci bölüm, ilk olarak trompet ve flü-
tün ünison olarak neşeli temayı çalmasıyla başlar. Dans havasında bir melo-
diyle devam eden bölüm, orta kısımdaki gizemli karakterdeki ezgiye bağlanır. 
Daha sonra baştaki temanın tekrarı ilk bölüm son bulur.

Giriş teması 1. ve 4. ölçüler arası keskin ve kısa çalınan notalar ile duyu-
lur ve trompette surdin (susturucu) kullanılmıştır. Trompette “staccato” ve “p” 
nüansı vardır. Flüt aynı temayı ünison olarak trompetle beraber çalar. Her ölçü 
başında ritim zamanı değiştiği için buna dikkat edilmelidir.
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Şekil 1: Cemal Reşit Rey’in “Türkiye” Senfonik Şiirinin Birinci Bölümü (Animato,     
Ma Non Troppo) 1. ile 4. Ölçüler Arası

 Canlı ve neşeli giriş temasının ardından obua ile kornolar melodiyi de-
vam ettirirler. 13. ve 20. ölçüler arası trompetin solosu vardır. Bir önceki me-
lodinin aksine surdin (susturucu) kullanılmaz. Solo “p” nüansıyla başlar ve 
gitgide kuvvetlenerek “ff” nüansıyla güçlü bir şekilde devam eder. “Staccato” 
ile “legato” kullanılmıştır. Bu bölümün genelinde olduğu gibi her ölçü başın-
da ritim zamanı değişmektedir. Birinci bölüm başladığı gibi flüt ve trompetin 
ünison melodisiyle sona erer.

Şekil 2: Cemal Reşit Rey’in “Türkiye” Senfonik Şiirinin Birinci Bölümü (Animato, 
Ma Non Troppo) 13. ile 20. Ölçüler Arası

Bu eserin orijinali do trompet için yazılmıştır ama icracının isteği ve bek-
lentileri doğrultusunda si bemol trompetle de çalınabilmektedir. Örnek ola-
rak, do trompet ile daha küçük ve parlak bir ton elde edilmesine rağmen özel-
likle büyük bağlar ve geniş ses atlayışları daha kolay elde edilmektedir. Diğer 
taraftan si bemol trompet yapısı gereği daha koyu ve hacimli bir tona sahiptir. 
Bu trompet kullanımında büyük bağlar ve geniş ses atlayışları biraz daha çalış-
ma gerektirmektedir. Birçok profesyonel orkestra trompet icracısı ton hacmi 
yüzünden si bemol trompeti kullanmaktadır. (Akyol, 2014).
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Örnek 1: Edwards-Hovey Method For Cornet And Trumpet Sixteenth Notes Exercises

Trompetçiler için zorluklarından biri bölümün başında ve daha sonraki 
ölçülerde de sıkça karşımıza çıkan “staccato” dil kullanımıdır. Dil kullanım 
tekniğini geliştirmek istiyorsak, “Edwards-Hovey Method For Cornet And 
Trumpet Sixteenth Notes Exercises veya Arban’s Complete Conservatory Met-
hod For Trumpet” metotlarından yardım alınabilir. Bu çalışmada önemli olan 
egzersizleri yavaş çalışmak ve gitgide hızlandırmaktır.

İkinci Bölüm

“Pesante” başlıklı ikinci bölüm ağır bir zeybek müziği teması üzerinedir. 
Bölümün başından itibaren yaylı grubu temayı çalmaktadır. Ardından 22. öl-
çüden itibaren üflemeli grubu da eklenerek melodi daha gür duyulur. 29. ölçü-
de trompetlerin solosu başlar ve bölüm sonuna kadar uzun bir tema çalarlar. 
Bu kısımda trompet her zaman ön plandadır. Solo genellikle hep “f ” nüansın-
da ve “legato” olarak devam eder.

Şekil 3: Cemal Reşit Rey’in “Türkiye” Senfonik Şiirinin İkinci Bölümü (Pesante) 28. 
ile 44. Ölçüler Arası
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Bir önceki bölümde trompetçiler için zorluklardan biri nasıl dil kullanımı 
ise bu bölümde de “legato” yani bağ ile çalma karşımıza zorluk olarak çıkmak-
tadır. Bu bölümdeki solonun rahat ve düzgün çalınabilmesi için nefes kulla-
nımı çok önemlidir. Trompette bağ tekniğini geliştirmek için, “Charles Colin 
Trumpet Method veya Arban’s Complete Conservatory Method For Trumpet On 
The Slur or Legato” gibi geniş kapsamlı kitaplar çalışılabilinir.

Örnek 2: Complete Method For Trumpet Jean-Baptiste Arban Studies Legato 

Ağır bir zeybek müziği teması ile devam eden ikinci bölüm 45. ölçüden 
itibaren başlayan trompet solosu ile sona erer.  

Şekil 4: Cemal Reşit Rey’in “Türkiye” Senfonik Şiirinin İkinci Bölümü (Pesante) 45. 
ile 64. Ölçüler Arası

Üçüncü Bölüm 

“Vivacissimo” başlıklı üçüncü bölüm Azeri müziği teması üzerine 6/8’lik 
oyun havası tarzındadır. Yaylıların girişiyle başlayan neşeli tema daha sonra 
üflemelilerin eklenmesiyle devam eder. Sırasıyla ana tema obua-klarnet-korno 
ve flüt tarafından çalınır. 
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Şekil 5: Cemal Reşit Rey’in “Türkiye” Senfonik Şiirinin Üçüncü Bölümü 
(Vivacissimo) 52. ile 74. Ölçüler Arası

52. ölçüden itibaren trompet solosu başlar. Bölümün karakterine zıt ikin-
ci melodi olarak geniş ve bağlı notalardan oluşur. Daha sonra aynı melodiye 
yaylılarda katılarak daha parlak çalınır. Trompette solo “mf ” ve “legato” olarak 
yumuşak bir tonla çalınır. Bölüm girişteki neşeli temanın, yaylılar ve daha son-
ra üflemeliler tarafından çalınmasıyla sona erer.

Örnek 3: Advanced Lip Flexibilities For Trumpet Method Charles Colin Exercise No:1
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Bu bölümdeki solonun tam karakterinde çalınabilmesi için parlak ve açık 
bir ton gerekmektedir. Trompette parlak bir tona ve bu bölümdeki soloya tam 
anlamıyla hâkim olabilmek için “Advanced Lip Flexibilities For Trumpet Met-
hod Charles Colin veya Arban’s Complete Conservatory Method For Trum-
pet” gibi ton geliştirme metotlarını çalışabilirler.

Dördüncü Bölüm 

Şekil 6: Cemal Reşit Rey’in “Türkiye” Senfonik Şiirinin Dördüncü Bölümü 
(Largamente) 1. ile 4. Ölçüler Arası 

“Largamente” başlıklı dördüncü bölüm zeybek müziği teması üzerine-
dir. Trompetler ve yaylılar görkemli bölümün karakterini gösteren melodiyi 
ilk dört ölçü çalmaktadır. Trompet ön planda olup, “legato” ve “mf ” olarak 
zeybek melodisinin özelliğini yansıtmaktadır. Orta bölümde klarnet–obua ve 
yaylı grubu ikinci melodiyi çalmaktadır.

Şekil 7: Cemal Reşit Rey’in “Türkiye” Senfonik Şiirinin Dördüncü Bölümü 
(Largamente) 53. ile 68. Ölçüler Arası

 
53. ile 68. ölçüler arası yine trompetin ön planda olduğu “ff ” ve “marcato” 

karakterinde çalınan melodi duyulur. Girişteki zeybek temalı melodinin trom-
pet ve orkestra eşliğinde çalınmasıyla bölüm son bulur.

Bölümdeki trompet soloların “marcato” çalış tekniğiyle yazılması tam bir 
zeybek havası yansıtmaktadır. Notaları tutarak belirte belirte anlamına gelen 
marcato, trompet karakterine oldukça yakındır. “Edwards-Hovey Method For 



18  . Ümit ÇAVUŞ

Cornet And Trumpet” metodunun üçüncü ve dördüncü etütleri “largamente” 
bölümündeki trompet sololarının tam karakterinde çalınmasına yardımcı ola-
bilir.

Örnek 4: Edwards-Hovey Method For Cornet And Trumpet Exercise No:3

Beşinci Bölüm 

“Allegro giocoso” isimli beşinci bölüm, nefesli dörtlü için yazılmış bir sc-
herzodur. Yer alan enstrümanlar flüt, obua, klarnet ve fagottur. Bu bölümde 
besteci trompete yer vermemiştir.

Altıncı bölüm

“Lento, Molto Espressivo” adlı altıncı bölümde yaylı çalgılarla oluşan puslu 
havadan sonra bas klarnetin pes tonlardaki ağıtı duyurulur. Bu bölümde de 
trompet kullanılmamıştır.

Yedinci Bölüm

 
Şekil 8: Cemal Reşit Rey’in “Türkiye” Senfonik Şiirinin Yedinci Bölümü 

(Moderatamente Animato) 53. ile 64. Ölçüler Arası

“Moderatamente animato” isimli yedinci bölümde, hareketli ve neşeli halk 
ezgisi “Ha bu diyar” türküsünün ana teması kullanılmıştır. Yaylı çalgıların ana 
temayı çalmasıyla başlayan bölüm flüt-fagot ve obua-kornonun katılımıyla de-
vam eder. 53. ölçüde “Ha bu diyar” melodisi bu sefer trompet tarafından ça-
lınmaktadır. Bu bölüm trompetin genel karakteristik yapısını yansıtmaktadır.
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Bölümün devamında flüt, fagot ile birlikte keskin ve kısa notalarla ana 
tema motiflerini çeşitlendirir. Yine aynı şekilde trompetler, üflemeli ve yaylı 
çalgılar ile birlikte kısa ve sekizlik notalarla melodiyi zenginleştirir.

Bölüm sonunda orkestra ile birlikte yaylı çalgılar grubunun baştaki ana 
temayı çalması ile eser beklenmedik şekilde sönerek son bulur.

Örnek 5: “Arban’s Complete Conservatory Method For Trumpet Tonguing Exercises 
No:70

Bu bölümdeki solonun daha rahat çalınabilmesi için trompette çeşitli eg-
zersizler yapılabilir. “Arban’s Complete Conservatory Method For Trumpet 
Tonguing Exercises” metodundan 70. etüt bunlardan bir tanesidir.

Dokuzuncu Bölüm 

“Molto Adagio” başlıklı dokuzuncu bölüm, arp girişiyle başlar ve korang-
lenin (İngiliz kornosu) solosuna yaylılar eşlik eder. Orta bölümde hüzünlü 
melodiyi arp eşliğinde üflemeli enstrümanlar sırayla çalarlar. Yirmi beşinci 
ölçüde Trompet ana melodiye eşlik olarak kullanılmıştır. Trompette “p” ve 
“legato” ile birlikte susturucu (surdin) kullanılmıştır. Baştaki arp ve korangle 
solosuyla bölüm sona erer.
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Şekil 9: Cemal Reşit Rey’in “Türkiye” Senfonik Şiirinin Dokuzuncu Bölümü (Molto 
Adagio) 25. ile 31. Ölçüler Arası 

Onuncu Bölüm 

“Allegro giacoso” ismindeki onuncu bölümde besteci, bir halk türküsü olan 
“Burçak Tarlası” isimli türkünün teması kullanmıştır. Vurma çalgıların gör-
kemli girişinden sonra, tüm orkestra bölüme dahil olur. Eserin son bölümü ve 
neşeli bir karakterde olduğu için genellikle orkestra hep birlikte çalmaktadır. 
Kornoların kuvvetli solosuna orkestra karşılık vermektedir. 

65. ölçüde bakır nefesli enstrümanların hazırlayışıyla, trompetler keskin 
bir şekilde ana melodiyi çalmaktadır. Besteci tarafından “staccato” ve “mf” 
nüansında istenen pasaj, trompet icracısının dikkat etmesi gereken bir yerdir.

Orta bölüm giriş melodisinin aksine tahta nefesli çalgıların çaldığı sakin 
bir tema ile devam eder. Eserin sonuna doğru tekrar canlı ve coşkulu ilk te-
maya geri dönülür. Türkiye senfonik şiirinin finali, vurmalı çalgıların gitgide 
yükselişiyle coşkulu bir şekilde olur.

Şekil 10: Cemal Reşit Rey’in “Türkiye” Senfonik Şiirinin Onuncu Bölümü (Allegro 
Giocoso) 65. ile 68. Ölçüler Arası
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Örnek 6: Complete Method For Trumpet Jean-Baptiste Arban Syncopation

Bölümdeki trompet soloların “staccato” çalış tekniğiyle yazılması bölü-
mün karakterini yansıtmaktadır. Kısa kısa keskin bir şekilde anlamına gelen 
staccato, trompette oldukça önemlidir. “Complete Method For Trumpet Je-
an-Baptiste Arban Syncopation Exercises” metodunun 25. etüdü, sololarının 
tam karakterinde çalınmasına yardımcı olabilir.

Birbirine bağlantılı olarak çalınan on bölümden oluşan Türkiye senfonik 
şiiri, yaklaşık olarak 30 dakika sürmektedir. Eserde her bölüm farklı bir ka-
raktere sahiptir ve Türkiye’nin her bölgesinden temalar içermektedir. Cemal 
Reşit Rey her bölüm için farklı çalgı ya da çalgı grubunu kullanmıştır. Besteci 
bu çalgı veya çalgı gruplarını bölümün karakterine göre belirlemiştir. Eserin 
genelinde trompet solo enstrüman olarak kullanılmıştır.

SONUÇ

Bu araştırmada, Cemal Reşit Rey’in senfonik eserindeki trompet soloları 
incelenerek senfoni orkestralarında görev alan trompet icracılarına ön hazırlık 
olması amaçlanmıştır. Bu senfonik eserdeki trompet soloları ayrıntılı bir şekil-
de çalış teknikleriyle desteklenmiştir.

Cumhuriyet dönemi ilk kuşak bestecilerimiz orkestra eserlerinde, bakır 
üflemeli enstrümanları oldukça aktif bir şekilde kullanmışlardır. Bestecileri-
miz, trompete de karakteristik özelliklerine göre orkestra içinde görevler ver-
mişlerdir. Bazı eserlerde trompet solo olarak, bazılarında ise orkestraya eşlik 
konumunda kullanılmıştır. Yapılan çalışma sonucunda, bestecinin senfonik 
eserindeki orkestra dağılımında trompetin önemli bir yeri olduğu anlaşılmış-
tır.
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Orkestra eserlerinde Türk motiflerini oldukça sık kullanan bestecimiz, 
ulusal kimliğine ne kadar çok önem verdiğini göstermektedir. Anadolu’nun 
çeşitli bölgelerine ait müzik kültüründen örnekleri, incelenen eserde görmek-
teyiz. Üzerinde çalıştığımız bu eserde de besteci, ülkemizin kültürel özellikle-
rini taşıyan öğeleri, müzik yaklaşımıyla ortaya çıkartmış ve besteleme teknik-
lerine de yansıtmıştır.

Araştırmanın sonucu olarak; Cumhuriyet Dönemi Türk Beşleri üyesi bes-
tecimiz Cemal Reşit Rey senfonik eserinde, batı müziği yapıları ile Türk müzi-
ği ezgilerini birleştirmek için trompeti sık sık kullanmıştır.
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1844 Endüstriyel Sergisi’nin sonuna doğru devasa bir orkestra toplayan 
ünlü orkestra şefi ve besteci Hector Berlioz (Toksöz, 2024) orkestrayı, farklı 
ses renklerinin bir arada sunulduğu büyük bir çalgıya benzetmektedir. (Berli-
oz’dan aktaran Kılıçaslan, 2012:3). En geniş tanımıyla orkestra, yaylı, üflemeli, 
vurmalı gibi çeşitli enstrüman çalan müzisyenlerden oluşan (Vural, 2012) ve 
klasik müzik (Okan ve Gül, 2021), opera (Ünver, 2019), film müzikleri (Ce-
malcılar 1981), pop ya da caz (Kusumawardhana & Young, 2021) konserlerine 
kadar geniş türleri seslendirebilen müzik topluluklarıdır. Bu çalışmada konu 
alınacak büyük klasik müzik orkestraları düşünüldüğünde ise ilk akla gelen 
senfoni orkestralarıdır. 

Senfoni orkestrası, klasik müzik eserlerini icra etmek üzere bir araya gelen 
müzisyenlerden oluşan bir topluluktur (Uysal, 2018, s.3-4). Bir orkestra şefi 
liderliğinde genellikle senfoniler, konçertolar ve uvertürler gibi büyük ölçekli 
eserler seslendirirler.  (Taşdemir & Şen 2021). Senfoni orkestrasının yanı sıra 
büyük klasik müzik orkestraları arasında adının sıkça duyulduğu filarmoni 
orkestraları da bulunur. Müziksel açıdan bakıldığında senfoni ve filarmoni 
orkestraları arasında bir ayrım yoktur. Her iki orkestra da klasik müzik eserle-
rini icra etme kapasitesine sahip aynı türde orkestradır. Ayrım müzikal anlam-
da değil daha çok adlandırma ile ilgilidir. Terim olarak “Filarmoni” sözcüğü 
“müzik dostluğu” anlamına gelir. Bu terim orkestranın bir filarmoni derneği 
bünyesinde olduğunu ya da bağımsız çalıştığını anlamamıza neden olur. An-
cak pratikte her iki orkestranın da aynı tür orkestra olduğunu bilmek gerekir 
(Say’dan akt. Gündüz, 2019, s. 41-42). Bu sebeple adı filarmoni ya da senfoni 
olsun her iki orkestranın da işleyiş prensiplerinin aynı olduğunu söyleyebiliriz. 

Senfoni orkestralarında, tahta ve bakır olarak ikiye ayrılan nefesli çalgılar 
ile birinci ve ikinci kemanlar, viyolalar, viyolonseller ve kontrbaslar olarak beş 
gruba ayrılan yaylı çalgılar, orkestranın en büyük iki ana grubudur (Sevsay, 
2015). Müzik tarihindeki gelişimi göz önünde bulundurulduğunda, zaman 
içerisinde farklı üflemeli ve vurmalı çalgıların eklenerek çoğalması sonucu 
denge oluşturabilmesi için yaylı orkestranın üye sayısının da arttığı ve bugün-
kü kalabalık haline ulaştığı gözlemlenmektedir (Say, 2002).

Orkestranın işleyiş prensibi

Senfoninin babası olarak kabul edilen ve temel esaslarını Haydn’ın oluş-
turduğu (Sevsay, 2015) senfoni orkestralarının işleyişi birkaç temel unsura da-
yanır. Bu unsurlardan en önemlisi orkestra şefidir. Orkestra şefleri eserin tem-
posunu, nüanslarını, müzikal yorumlarını belirleyen en önemli iradedir. Pro-
valar sırasında, müzisyenlerle birlikte eseri çalışarak müzikal ve teknik ayrıntı-
lar üzerinde durur. Diğer bir unsur ise orkestranın çalgı gruplarıdır. Orkestra, 
yaylı ve üflemeli ve vurmalı çalgılar gibi farklı enstrüman gruplarından oluşur. 
(Yöndem, 2006, s.148-149). Her grup, kendi içinde bir uyum içinde çalışır ve 
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tüm gruplar bir araya geldiğinde orkestra bütünlüğü oluşur (Bilgenoğlu, 2016, 
s.132). Konser esnasında şefin hareketleriyle, eserin temposu, giriş ve çıkışları, 
dinamikleri ve duygusal ifadesi gösterilerek hem bireysel becerilerin hem de 
toplu uyumun birleştiği bu sistem; orkestranın çalışma mekanizmasıdır. 

Berlioz’un da dediği gibi orkestra büyük bir çalgıdır. Ancak bu çalgı cansız 
değildir. Birlikteliğin kusursuz işleyebilmesi için orkestranın kendi içinde bir 
yapılanması bulunur. Bu yapılanma içerisindeki en önemli görev konzertme-
ister’e yani başkemancıya aittir (Biricik, 2017). Başkemancının orkestrada en 
önemli görevi orkestra ile şef arasında bir bağ kurmaktır. Şefin direktiflerini 
ilk olarak başkemancı alır ve gerektiğinde diğer müzisyenlere iletir. Bir diğer 
görevi, yaylı çalgılar grubunun liderliğini yapmaktır. Bu, özellikle keman gru-
bunda teknik ve sanatsal rehberlik sağlamayı içerir. Ayrıca başkemancının solo 
pasajları çalma ve gerektiğinde orkestraya karşı solo bölümleri icra etme so-
rumluluğu bulunmaktadır (Kılıçaslan, 2010). 

Orkestra yapılanması içerisinde diğer önemli görevler ise grup şeflerine 
aittir. Her grubun liderliğini yapan grup şefleri provalarda ve konserlerde şe-
fin direktiflerini kendi gruplarına ileterek uyumlu olmayı hedeflerler ve ken-
di gruplarının ses kalitesini denetlerler (Yazıcı, 2022). Ayrıca partilerindeki 
teknik detaylara hakimdirler (Biricik 2017) ve bu konuda kendi gruplarına ve 
tüm orkestraya karşı sorumludurlar. Bireysellikten çok birliktelikle alakalı tüm 
bu sorumlulukların orkestracılık denilen kavramı ortaya çıkardığını söyleye-
biliriz (Sardais vd., 2019).

Konservatuvar öğrenci orkestraları

Bir konservatuvarın akademik kadrosunun sadece yaylı çalgılardan oluş-
ması, öğrencilerin yalnızca bu alanda eğitim alabileceğini göstermektedir. Do-
layısıyla bu durum, konservatuvarlarda öğretim planlarının bir gereksinimi 
olan orkestra derslerinde sadece yaylı çalgılar orkestrası ile çalışmaların yapı-
lacağı anlamına gelir. Eğer akademik kadro, senfoni orkestralarının içerisinde-
ki çalgılara ait öğretim elemanlarından oluşuyorsa, orkestra derslerinde sen-
fonik eserler çalabilecek kapasitede çalışmalar yapılabileceğini söyleyebiliriz. 
Ayrıca orkestra dersindeki öğrencilerin sayısı ise, çalışılacak senfonik eserlerin 
2’li, 3’lü ya da 4’lü düzenlerden hangisi ile yapılacağını belirlemektedir. Bu 
sebeple orkestra derslerinde oluşan orkestraların hangi tür bir klasik müzik 
orkestrası olacağı, konservatuvarlardaki çalgı programlarının çeşitliliği ve bu 
programlara alınan öğrencilerin sayısı ile belirlenir (Girgin, Aydın Almaç ve 
Güner Canbey, 2024).

Konservatuvar öğrenci orkestrası ile profesyonel orkestralar arasındaki 
farklardan bahsedecek olursak; öğrenci orkestraları, bir öğrenme ve gelişme 
yani bir eğitim ortamı oluştururken (Varış ve Türker, 2024), profesyonel or-
kestralar, müzik alanında en aşağıdan kariyerler basamaklarını çıkarak yüksek 
düzeye ulaşmış deneyimli müzisyenlerden oluşur ve icra standartları yüksek 
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konser ortamları oluştururlar. Bilgenoğlu’na göre (2016) profesyonel orkest-
ra üyelerinin yeterliklerinin kazandırılmasında orkestra dersinde oluşturulan 
öğrenci orkestralarının etkisi büyüktür. Buradan yola çıkarak öğrenci orkest-
ralarının profesyonel müzik yolculuğundaki basamaklardan yalnızca biri ol-
duğu söyleyebiliriz. Profesyonel orkestralardaki eserlerin icra kalitesi öğrenci 
orkestralarına göre daha yüksektir. Buna karşın etkileyici icralar gerçekleştire-
bilen, oldukça yetenekli öğrenci orkestralarıyla da karşılaşılması olasıdır. 

Öğrenci orkestralarının işleyiş prensipleri de profesyonel orkestralara ben-
zer ancak birtakım farklılıklar olabilir. Başkemancı ve grupların şefleri daha öğ-
retici bir yaklaşım sergilemelidir. Khawaja’ya göre (2014) öğrencilerin grup şefli-
ği deneyimi edinmeleri onların öz güvenlerini artırmaktadır. Bu konumdaki öğ-
renciler akranlarına liderlik ve rehberlik görevini üstlenerek grup lideri olma de-
neyimini edinirler. Öğrencilerin grup şefi olup orkestra şefinin yönlendirmeleri 
doğrultusunda teknik ve müzikal konuları kendi gruplarına aktarması, onların 
orkestracılık gelişimlerine katkı sağlayacaktır.  Bu görevler okul orkestralarında 
eğitim açısından oldukça önem taşır. Öğrenci orkestralarında grup şefliği görevi 
genellikle tüm öğrencilerin deneyim kazanmaları adına dönüşümlü olarak ger-
çekleştirilebilir. Öğrenme ve gelişimin ön planda olduğu öğrenci orkestralarında 
hata yapmanın sürecin doğal bir parçası olduğunu söyleyebiliriz. 

Öğrenci orkestralarında öğrencilerin hangi sıralamayla oturacakları bazı 
etkenlere bağlı olarak belirlenir. Öğrencinin enstrümandaki beceri seviyesi bu 
etkenlerden birisidir. Deneyimi ve yeteneği yüksek olan öğrenciler orkestra 
içerisinde daha ön rahlelerde yer alırlar ya da üflemeli çalgılar grubu düşü-
nüldüğünde ise birinci partiler çalınacak şekilde konumlandırılırlar. Bir di-
ğer etken ise öğrencilerin gelişim ihtiyaçlarının ön planda bulundurulduğu 
eğitim sürecidir. Çalgı öğretmenleri, öğrencilerin ihtiyaçlarına göre orkestra 
içinde belirli bir konuma yerleştirilmelerini isteyebilirler. Böylece öğretmenler 
öğrencilerin belirli öğrenci kazanımlarını elde edebilmelerini veya farklı be-
cerilerini geliştirebilmelerini hedefleyebilirler. Bir diğer etken ise orkestranın 
seslendireceği esere göre sıralamanın belirlenmesidir. Bazı eserlerde besteci 
tarafından belirli çalgı gruplarına daha fazla görev verilmiş olabilir ve bu du-
rum öğrencilerin deneyim ve yeteneklerine göre sıralamada değişikliklere ne-
den olabilir. Son olarak, eğitimin bir parçası olması sebebiyle öğrenci orkest-
ralarında dönüşümlü bir dizilim uygulanabilir. Büyük öğrencilerin yanlarına 
daha küçük sınıflardan öğrencilerin yerleştirildiği bu sistemde belli aralıklarda 
küçük sınıfların yer değiştirmesiyle öğrencilerin farklı konumlarda deneyim 
kazanmaları sağlanır. Böylece öğrenciler çeşitli görev ve sorumlulukların üste-
sinden gelerek kapsamlı bir orkestra deneyimi elde etmiş olurlar (Adey, 2012).

Profesyonel ve öğrenci orkestraları arasında orkestra şefliği açısından da 
farklar olabilmektedir. Orkestra şefi profesyonel orkestralarda deneyimi yük-
sek, teknik beceriler açısından yetkin olan müzisyenlerle müzik yapar. Böylece 
daha fazla özgürlüğe sahip olan orkestra şefi müzikal bakış açısını, vizyonu-
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nu hayata geçirme konusunda daha özgürce hareket edebilir. Öğrenci orkest-
ralarında ise orkestra şefi rolünü eğitimci olarak gerçekleştirir. Orkestranın 
az deneyimli olması, şefin orkestra içindeki uyumu sağlamak için daha fazla 
çaba göstereceği anlamına gelir. Profesyonel orkestralarda müzisyenlerin şefin 
idaresine daha az bağlı olması orkestra şeflini özgür kılabilir ancak öğrenci 
orkestraları zamanında çalmak ve bir arada olmak için şefe daha çok ihtiyaç 
duyar (Khawaja, 2014). Buradan yola çıkarak profesyonel bir orkestra şefinin 
daha çok sanatsal yöne odaklandığını, öğrenci orkestrası şefinin ise hem eğit-
menlik hem de sanatçılık yaptığını söyleyebiliriz.

SONUÇ

Konservatuvardaki orkestra dersinde oluşan orkestralarda, birtakım et-
kenlerin dikkate alınarak oluşturduğu grup sıralamalarına göre öğrenciler, 
kendilerinden daha deneyimli olan öğrencileri taklit ederek ve kendilerin-
den daha az deneyimli öğrenciler tarafından taklit edilerek kendi grupları 
içerisinde çalışma becerilerini geliştirirler. Orkestra şefinden ön rahlelere, ön 
rahlelerden de arkaya doğru ilerleyen bu taklit mekanizması, yaylı çalgılar or-
kestrasının orkestracılık becerilerini geliştirmektedir. Üflemeli çalgılarda ise 
daha deneyimli olan öğrenciler birinci partilere, onların rüzgarıyla deneyim 
kazanacak olan öğrenciler ise diğer partilere yerleştirilmelidirler. Vurmalı 
çalgılarda da yaylı çalgılarda olduğu gibi grup şefleri bulunur ve birlikteliğin 
kontrolünden sorumludurlar. Orkestra içerisindeki bu lider roller Hendricks 
vd. (2012) için gelişimin en önemli parçalarından birisidir. Bu yapılanmanın 
profesyonel orkestralara göre daha sıkı sıkıya bağlı olmasının eğitimin bir par-
çası olduğunu söyleyebiliriz. 

Konservatuvar öğrenci orkestralarında teknik yeterliliğin çeşitli olması 
ilgili sanat dallarının gözetimi altında olmalarını gerektirir. Çalınacak eserin 
teknik zorlukları konservatuvar orkestralarında bireysel çalgı hocalarının yar-
dımlarıyla giderilebilir. Ayrıca sıralama yine ilgili sanat dallarının önerisi üze-
rine yapılmalı, gelişimlerine katkı sağlayacağı düşünülen öğrenciler için farklı 
pozisyon önerileri dikkate alınmalıdır. Hendricks vd.’ye göre (2012, s.37), öğ-
rencilere orkestra içerisinde hizmet etme, birlikteliğe katkıda bulunma fırsat-
ları verilmesi, kişiliklerinde de olumlu gelişimlere neden olabilir. Öğrenme or-
tamına katkı sağladığını hisseden öğrencilerin bir değer duygusu geliştirmesi 
ve sosyal aidiyet duygusu hissetmesi olasıdır. İlgili dalların eğitim programları 
içerisinde yer alan orkestra dersi öğrencileri sadece geleceğin liderleri olarak 
hazırlamakla kalmaz, daha öğrenciyken bile onlara bir fark yaratma fırsatını 
sunar. Öğretmenlerinin, onların becerilerini kullanıp teşvik etmesi sayesinde 
öğrencilerin öz yeterlilikleri artar. Değer duygusu ve öz güvenleri sebebiyle ye-
teneklerinin farkına varan öğrenciler, yaşamdaki olumsuzlukların üzerinden 
gelmek için daha da güçleneceklerdir. Tüm bunların, öğrencilerin bir birey 
olmak için gerek duydukları ihtiyaçların karşılanmasına yardımcı olacağını 
söyleyebiliriz.
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Okul dışı oluşturulan çocuk veya gençlik orkestraları, öğretmenlerin so-
rumluluk alanlarının dışındaysa, öğrenci sıralamaları, liderlik rolleri, öğren-
cilerin becerilerini dikkate alarak öğretmenlerin onları teşvik etmesi gibi öz 
yeterlilikleri arttırıcı kontrollerin ilgili sanat dalları tarafından yapılmasının 
pek mümkün olamayacağını ve bu durumun da Hendricks ve diğerlerinin 
(2012) bahsetmiş olduğu öğrenci ihtiyaçlarını karşılamayacağını söyleyebili-
riz. Çalışılacak eserler her öğrenciye hitap etmeli ve öğrenci seviyelerine göre 
ortalama bir zorluk derecesine sahip olan eserler arasından tercih edilmelidir. 
Aksi takdirde bu durum, seviyesi çok yüksek olmayan bir öğrencinin eserlere 
fazla vakit ayırmasına neden olacağından, kendi sorumlulukları için harcama-
sı gereken vaktinin kaybına sebep olacaktır. Bununla birlikte seviyesi yüksek 
eserlerin, konservatuvar öğrenci orkestrasında ilgili sanat dallarının kontro-
lüyle çalışılmasının herhangi bir vakit kaybına neden olmayacağını, aksine, 
öğretmenleri rehberliğinde gelişimlerine büyük ölçüde katkı sağlayacağını 
söyleyebiliriz. Çünkü öğrenciler zor pasajların üstesinden bireysel çalgı öğret-
menleriyle birlikte gelecek, orkestra içinde karşılaştıkları zorlukları eğitmen-
lerinin rehberliğinde aşacak ve kendi gelişimlerine katkı sağlayacak diğer so-
rumluluklarına da zaman ayırabilmelerine olanak sağlanacaktır.  

 Tüm bunların yanı sıra, öğrencilerin okul dışı orkestralarda faaliyet gös-
termeleri de gelişimlerine katkı sağlayacaktır. Bunun için öğrencilerin faaliyet 
gösterdikleri orkestra içerisinde yeterli sayıda profesyonel müzisyenlerin ol-
ması şarttır. Bu durum, öğrencilerin profesyonellerle birlikte yaptığı bir staj 
uygulaması olarak görülebilir.  Tektaş vd.’ye göre (2016) staj uygulaması, eği-
tim öğretim döneminde edinilen kazanımların, iyi planlanmış ve denetimi ya-
pılan bir iş deneyimi ile sağlamlaştırılmasıdır. Öğrenciler böylece edindikleri 
bilgileri pratikte hayata geçirebilme fırsatı bulurlar. Adey, (2012, s.169) dene-
yimli çalıcılarla birkaç dakika bile çalmanın bir saat bireysel performanstan 
daha yararlı olacağını söylemektedir. Her alanda olduğu gibi müzik alanında 
da öğrencilerin okul dışı orkestralarda profesyonellerle birlikte edindikleri ka-
zanımları tecrübe etmelerinin gelişimlerine katkı sağlayacağını rahatlıkla söy-
leyebiliriz.

Profesyonel orkestra sanatçıları, uzun yıllar boyunca devam eden bir eği-
tim ve çokça sahne tecrübesine sahip yüksek yetkinlikte müzisyenlerdir. Bu 
yüzden onların bulunduğu bir orkestranın kalitesi çok daha olgun ve rafinedir. 
Öğrencilerin ise henüz eğitimleri bitmemiştir ve genellikle daha az tecrübe-
ye sahiplerdir. Teknik açıdan daha fazla rehberliğe ve yönlendirmeye ihtiyaç 
duyarlar. Bu sebeple öğrenci orkestralarının provalarına profesyonel orkestra 
sanatçıları zaman zaman davet edilebilir ve böylece öğrencilerin, onların tec-
rübelerinden faydalanmaları yoluyla gelişimlerine katkı sağlanabilir. 

Profesyonel müzisyenler, eserin icrasını mümkün olduğu kadar özgürce 
geliştirme kapasitesine sahiptirler. Orkestra şefi bu özgürlük sayesinde grup 
ayrıntılarıyla uğraşmak yerine daha az müdahale ve daha kapsamlı bir sanatsal 
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etkileşimle farklı bir müzikal bakış açısını hayata geçirebilir. Öğrenci orkestra-
larında ise şefin müzikal ifadeleri daha belirgin hale getirmek için sıkça yaptığı 
müdahaleleri, farklı bir müzikal yorum geliştirmek yerine daha çok rehberlik 
ve öğretici bir yaklaşım üzerine kuruludur. Bununla birlikte eserlerine iyi ça-
lışmış bir öğrenci orkestrasının farklı müzikal fikirleri tecrübe edebilmesi için 
farklı şeflerin derslere davet edilmesi, orkestra ustalık sınıfları düzenlenmesiy-
le yeni müzikal deneyimler edinmeleri sağlanabilir. Tam burada davet edilecek 
şefin çalıştıracağı esere orkestranın tamamen hazır olmasının gerekliliğinin 
bir kez daha altını çizmekte yarar vardır. Esere hazır olmayan bir orkestra-
nın aksi takdirde davet edilen şeften faydalanması mümkün değildir. Şef yine 
teknik ayrıntılara odaklanmak zorunda kalacak ve farklı bir müzikal ifadeyi 
hayata geçiremeyecektir. 

Profesyonel orkestralar, iş disiplinini bilen müzisyenlerden oluşur. Orkest-
ra şefi, orkestranın disiplinini sağlamakla uğraşmaz. Bunun yerine sanatçıların 
potansiyellerini keşfeder ve onların becerilerini en verimli şekilde kullanma 
üzerine odaklanır. Öğrenci orkestralarında ise, orkestra şefinin müzikal yön-
lendirmelerinin yanı sıra disiplini sağlamada da fazlaca rolü vardır. Öğrenci-
lerin, orkestranın uyumlu işleyebilmesi ve takım ruhunu hissedebilmeleri için 
şefin rehberliğine daha çok ihtiyaç duyacağını söyleyebiliriz. Konservatuvar 
öğrenci orkestralarının, bulundukları şehirlerin profesyonel orkestraları ile iş 
birliği kurularak bazı konserleri hibrit bir şekilde (profesyonel/öğrenci) verme 
fırsatları sağlanmasının, profesyonel bir çalışma alanında prova disiplininin 
nasıl olması gerektiğinin bilincine varılması konusuna katkı sağlayacağını söy-
leyebiliriz. 
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1. GİRİŞ

Etüt, müzik eğitiminde, özellikle enstrüman eğitiminde önemli bir yere 
sahip bir terimdir. Basitçe söylemek gerekirse, etütler, çalgıcının belirli tek-
nik becerilerini geliştirmek amacıyla bestelenmiş müzik parçalarıdır. Ancak 
etütler, sıradan parmak alıştırmalarından çok daha fazlasını ifade eder. Etütler, 
belirli teknik zorlukları ele alan müzik eserleridir. Bu, etütlerin sadece tekrar-
layan egzersizler olmadığı, aynı zamanda müzikal bir anlatıya sahip olduğu 
anlamına gelir. Bir etüt, belirli bir teknik problemi (örneğin, arpejler, oktavlar, 
gamlar, belirli bir ritmik figür) ele alırken, bunu müzikal bir bağlamda, bir 
kompozisyon içinde sunar (Pamir, 1984). Etütler genellikle belirli bir teknik 
yapının veya motifin tekrarı üzerine kuruludur. Bu tekrar, çalgıcının o tek-
nik zorluğa odaklanmasını ve ustalaşmasını sağlar. Ancak bu tekrar, sıkıcı ve 
monoton bir tekrar değildir; müzikal bir akış içinde, çeşitlendirilerek ve geliş-
tirilerek sunulur. Yani, aynı teknik fikir farklı müzikal cümleler içinde, farklı 
tonlarda veya farklı ritimlerde karşımıza çıkabilir (Agay, 1981). Etütleri alıştır-
malardan ayıran en önemli özelliklerden biri de form yapısına sahip olmaları-
dır. Egzersizler genellikle kısa ve birbirini tekrarlayan bölümlerden oluşurken, 
etütler vals, noktürn, prelüd gibi diğer müzik türlerinde olduğu gibi belirli bir 
forma (örneğin, ABA, rondo, sonat formu vb.) sahiptir. Bu form, etüde mü-
zikal bir bütünlük; bir başlangıç, gelişme ve sonuç bölümü kazandırır. Bu da 
etüdün sadece teknik bir çalışma olmaktan çıkıp, müzikal bir ifade aracı haline 
gelmesini sağlar.

Bir piyano etüdü, sağ elin arpej tekniğini geliştirmek için yazılmış olabilir. 
Bu etüt, arpej figürlerini farklı tonlarda, farklı ritimlerde ve farklı el pozisyon-
larında sunabilir. Aynı zamanda, etüt bir melodiye, bir armoniye ve bir ritmik 
yapıya sahip olabilir. Bu sayede, çalgıcı hem arpej tekniğini geliştirir hem de 
müzikal bir eser icra etmiş olur. Buna karşılık, bir arpej alıştırması sadece arpej 
figürlerinin tekrarından oluşur ve müzikal bir anlam taşımaz. Özetle, etütler, 
belirli teknik sorunları müzikal bir bağlamda ele alan, form yapısına sahip, 
sanatsal değeri olan müzik yapıtlarıdır. Alıştırmalardan farklı olarak hem tek-
nik hem de müzikal gelişimi birlikte hedeflerler. Pamir (1984) ve Agay (1981) 
gibi kaynaklar, etütlerin bu çok yönlü doğasını ve müzik eğitimindeki önemini 
vurgular.

18. yüzyıla kadar enstrüman eğitimi için bestelenen etütler genellikle 
temel teknik alıştırmalar ve çeşitli müzikal zorluklar içeriyordu. Ancak, 19. 
yüzyılın başlarında piyano eğitiminin yaygınlaşmasıyla birlikte, amatör ve 
profesyonel müzisyen adayları için yeni öğretim yöntemleri geliştirilmiş ve 
bu dönemde Carl Czerny gibi bestecilerin çalışmalarıyla etütler, sadece tek-
nik alıştırmalar olmaktan çıkarak önemli bir müzik türü haline gelmiştir (Fer-
guson & Hamilton, 2005). Bu dönemde, teknik becerileri geliştirmenin yanı 
sıra müzikal ifadeyi de destekleyen etütler, öğrencilerin gelişiminde kritik bir 
rol oynamaya başlamıştır. Viyana doğumlu besteci, öğretmen ve piyanist Carl 
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Czerny (21 Şubat 1791-15 Temmuz 1857), piyano pedagojisine yaptığı kap-
samlı katkılar ve geliştirdiği öğretim yöntemleriyle tanınır. Carl Czerny’nin 
etütleri, piyano eğitiminde vazgeçilmez bir yere sahiptir ve dünya genelindeki 
konservatuvarlar ve müzik okullarının müfredatlarında yaygın olarak kulla-
nılmaktadır (Poyrazoğlu, 2023).

 Czerny’nin etütleri, müzik eğitiminde teknik becerilerin geliştirilmesi ve 
piyanistlerin repertuarlarını zenginleştirmeleri açısından önemli etütlerdir. 
Czerny, etütlerini öğrencilerin hem müzikal hem de teknik gelişimlerini des-
tekleyecek şekilde tasarlamıştır. Bu etütler, piyano tekniğine giriş niteliği taşı-
makta ve parmak egzersizlerinden daha fazlasını sunmaktadır. Aynı zamanda 
bu etütler, öğrencilerin parmak hareketlerini, ritim duygusunu ve dinamik 
kontrolü gibi temel müzikal yeteneklerini geliştirmelerine yardımcı olur. Ör-
neğin, Czerny’nin “Etütler” serisi, öğrencilerin teknik zorluklarla başa çıkma-
larını sağlarken, aynı zamanda müzikal ifadeyi de teşvik eder. Özellikle Op. 
299, Op. 599 ve Op. 849 gibi etütleri başlangıç seviyesinde sıklıkla tercih edilse 
de (Ahmetoğlu, 2020; Ekici, 1998; Mete, 2004; Toptaş & Çeşit, 2014), Czern-
y’nin çok daha ileri seviyelerde teknik ve müzikal zorluklar içeren binlerce etü-
dü bulunmaktadır (Bozbey & Güven, 2023). Örneğin, Czerny op.599 Etüd ki-
tabında daha çok küçük arpejlere yer verilmiştir ve bu küçük arpejler, arpejlere 
hazırlayıcı nitelikte olup en fazla birer oktavlık arpejlerdir (Korkmaz, 2021). 
Opus 740 gibi eserleri ise daha karmaşık teknik ve müzikal yapılar içermekte-
dir (Bozbey & Güven, 2023). Czerny’nin etütleri, tekrar prensibine dayanarak 
teknik becerilerin kalıcı hale gelmesini hedeflerken (Poyrazoğlu, 2023), aynı 
zamanda öğrencilerin müzikal ifadelerini de geliştirmelerine yardımcı olur. Bu 
nedenle, Czerny etütleri sadece teknik bir okul olarak değil, aynı zamanda mü-
zikal gelişimi destekleyen önemli bir kaynak olarak kabul edilmektedir. Ayrıca, 
Czerny’nin eserleri, klasik müzik repertuarının temellerini anlamak için de bir 
araç olarak kullanılır. Bu nedenle, müzik eğitiminde Czerny’nin etütleri hem 
teknik hem de sanatsal gelişim için vazgeçilmez bir kaynak olarak kabul edil-
mektedir. Bu bağlamda, bu çalışmanın amacı C. Czerny Op. 599/40 etüdünü 
teknik ve müzikal açıdan analiz etmektir. 

2. YÖNTEM

Bu çalışma, nitel araştırma yöntemlerinden doküman analizi yöntemi 
kullanılarak gerçekleştirilmiştir. Nitel araştırma, doğal ortamdaki algı ve olay-
ları anlamayı hedefleyen, sorgulayıcı ve yorumlayıcı bir yaklaşımdır (Guba 
& Lincoln, 1994; Klenke, 2016). Yıldırım ve Şimşek (2008)’e göre nitel araş-
tırmalar, gözlem, görüşme ve doküman analizi gibi veri toplama tekniklerini 
kullanarak gerçekçi ve bütüncül bir anlayış ortaya koymayı amaçlar. Bu bağ-
lamda, doküman analizi yöntemi, araştırmacıların yazılı kaynaklardan siste-
matik olarak veri toplamasına ve analiz etmesine olanak tanır (Creswell, 2007; 
Karasar, 2008). Karasar (2008), doküman analizini geçmiş olayların izlerini 
taşıyan kitap, dergi gibi yazılı materyallerin incelenmesinde kullanılan bir nitel 
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araştırma yöntemi olarak tanımlar. Benzer şekilde bu çalışmada, C. Czerny 
Op. 599/40 numaralı etüdü, doküman analizi yöntemiyle teknik ve müzikal 
açılardan incelenmiştir. Söz konusu etüdün seçilme nedeni, müzik eğitim ku-
rumlarındaki piyano öğrencilerinin bu etüdü çalışırken sıklıkla zorlanmaları 
ve dolayısıyla bu analizin teknik ve müzikal açıdan öğrencilere fayda sağlaya-
cağı düşüncesidir. 

3. BULGULAR

3.1 Etüdün İcraya Yönelik Analiz Boyutları

Bu çalışmada kullanılan etüdün icrasına yönelik çalışma analizi iki aşa-
mada ele alınmıştır. Birinci aşamada etüdün biçimsel analizi yapılmıştır. İkinci 
aşamada ise etüdün icrasına yönelik çalışma yöntemi anlatılarak eserle ilgili 
teknik çalışmalara yer verilmiştir.

3.1.1. Czerny Op. 599/40 Numaralı Etüdün Form Analizi

İncelenen etüt “İki Bölmeli Şarkı” formundadır. Cümle yönünden ince-
lendiğinde |a+a’| |b+a’’| şeklindedir. Etüt içerisinde yer alan cümleler 4 ölçüden 
oluşmaktadır. Bu cümleler; A bölmesinin öncül cümlesi (a) ana tonda tam 
kararlı, A bölmesinin soncul cümlesi (a’) dominant tonda tam kararlı, B böl-
mesinin öncül cümlesi (b) ana tonda yarım kararlı ve B bölmesinin soncul 
cümlesi (a’’) ana tonda tam kararlı şeklindedir. Etüde ait form analizi şeması 
Şekil 1’de gösterilmiştir.

Şekil 1. Czerny Op. 599/40 Numaralı Etüdün Form Analiz Şeması

A B
 a + a’

4 + 4

  b + a’’

4 + 4

�3.1.2. Czerny Op. 599/40 Numaralı Etüdün İcraya Yönelik Cümle Analizi

Aşağıda verilen nota yazılarında da görüldüğü üzere, incelenen etütte bir-
birinden farklı olmak üzere 4 ayrı çalışma cümlesi belirlenmiştir. Bu cümleler 
Şekil 2. – 3. – 4. ve 5.’te gösterilmektedir.
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Şekil 2. Czerny Op.599/40- Cümle 1

Şekil 3. Czerny Op.599/40- Cümle 2

Şekil 4. Czerny Op.599/40- Cümle 3

Şekil 5. Czerny Op.599/40- Cümle 4

3.2. Czerny Op. 599/40 Numaralı Etüdün İcraya Yönelik Çalışma Yöntemi

Çalışmanın bu kısmında, birinci kısımda yapılan etüdün form analizin-
den elde edilen verilerden hareketle etüdün hatasız icra edilmesine yönelik ça-
lışma yöntemi oluşturulmuştur. Bu yönteme ilişkin teknik çalışmalara aşağıda 
yer verilmiştir.

�3.2.1. Czerny Op. 599/40 Numaralı Etüdün Birinci Cümlesine Yönelik 
Çalışma Yöntemi

Etüdün birinci cümlesinin (Bkz. Şekil 2) sağ el kısmındaki birinci ve ikin-
ci ölçülerde yer alan notalara bütün olarak bakıldığında, beşlisi katlanmış Fa 
Majör ikinci çevrim akoru görülmektedir. Birinci ve ikinci ölçünün ilk çalışma 
aşamasına Şekil 6’daki gibi beşlisi katlanmış Fa Majör ikinci çevrim akoruyla 
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başlanmalıdır. Bu aşamada notada verilen parmak numaralarına dikkat edil-
melidir. Dördüncü ölçüde yer alan notalara bütün olarak bakıldığında ise, Fa 
Majör birinci çevrim akorunun kullanıldığı görülmektedir. Bu nedenle burada 
da aynı çalışma şekli uygulanmaya devam edilmelidir (Bkz. Şekil 6).

Şekil 6. Czerny Op.599/40- Cümle 1: Sağ El Çalışma Yöntemi

Etüdün birinci cümlesinin (Bkz. Şekil 2) sol el kısmı incelendiğinde; bi-
rinci, ikinci ve dördüncü ölçülerde Fa Majör akorunun kullanıldığı eşlik fi-
gürü temel durumda bulunduğu için bu ölçülerin çalışılmasına Fa Majör te-
mel durum akoruyla başlanmalıdır. Bu aşamada yine notada verilen parmak 
numaralarına dikkat edilmelidir. Üçüncü ölçüde ise beşlisi atılmış dominant 
yedili akorunun sesleri temel durumda bulunduğu için burada da aynı çalışma 
şeklini uygulamak faydalı olacaktır (Bkz. Şekil 7).

Şekil 7. Czerny Op.599/40- Cümle 1: Sol El Çalışma Yöntemi

�3.2.2. Czerny Op. 599/40 Numaralı Etüdün İkinci Cümlesine Yönelik 
Çalışma Yöntemi

Etüdün ikinci cümlesinin (Bkz. Şekil 3) sağ el kısmındaki birinci ve ikin-
ci ölçülerde yer alan notalara bütün olarak bakıldığında, beşlisi katlanmış Fa 
Majör ikinci çevrim akoru görülmektedir. Birinci ve ikinci ölçünün ilk çalışma 
aşamasına Şekil 8’deki gibi beşlisi katlanmış Fa Majör ikinci çevrim akoruyla 
başlanmalıdır. Bu aşamada notada verilen parmak numaralarına dikkat edil-
melidir. Üçüncü ve dördüncü ölçülerde ise Sol notası ile başlayıp Do notası ile 
biten, staccato ve legato teknikleri ile çalınan nota kümesi bulunmaktadır. Bu 
ölçülerdeki nota kümleri verilen parmak numaraları kullanılarak Şekil 8’deki 
gibi çalışılmalıdır (Bkz. Şekil 8).
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Şekil 8. Czerny Op.599/40- Cümle 2: Sağ El Çalışma Yöntemi

Etüdün ikinci cümlesinin (Bkz. Şekil 3) sol el kısmı incelendiğinde; bi-
rinci ve ikinci ölçülerde Fa Majör akorunun temel durumda kullanıldığı eşlik 
figürü görülmektedir. Dolayısıyla bu ölçüler Fa Majör temel durum akoru kul-
lanılarak çalışılmalıdır. Bu aşamada yine notada verilen parmak numaralarına 
dikkat edilmelidir. Üçüncü ve dördüncü ölçüde ise art arda ikinci çevrim du-
rumunda Do Major akoru, temel durumda üçlüsü atılmış dominant dominan-
tı akoru ve ardından gelen Do-Mi aralığı görülmektedir. Bu ölçüleri çalışırken 
ise Şekil 9’daki gibi bu iki akoru ve dördüncü ölçüdeki büyük üçlü aralığını peş 
peşe basarak çalışmak gerekmektedir. Bu şeklide gerçekleşen bir çalışma yön-
temi hem akorların kas hafızasına yerleşmesine hem de elin akor geçişlerine 
alışmasına katkı sağlar (Bkz. Şekil 9).

Şekil 9. Czerny Op.599/40- Cümle 2: Sol El Çalışma Yöntemi

�3.2.3. Czerny Op. 599/40 Numaralı Etüdün Üçüncü Cümlesine Yönelik 
Çalışma Yöntemi

Etüdün üçüncü cümlesinin (Bkz. Şekil 4) sağ el kısmındaki birinci ölçüde 
Si bemol notası ile başlayıp ikinci ölçüdeki Fa notası ile biten, staccato ve lega-
to teknikleri ile çalınan nota kümesi bulunmaktadır. İkinci ölçüdeki notalara 
ise bütün olarak bakıldığında Fa Majör temel durum akoru görülmektedir. Ça-
lışmanın başlangıç aşamasında, birinci ve ikinci ölçüdeki nota kümesi verilen 
parmak numaraları kullanılarak Şekil 10’daki gibi çalışılmalıdır. Bu aşamada 
notada verilen parmak numaralarına dikkat edilmelidir. Üçüncü ölçüde de Mi 
notası ile başlayıp ikinci ölçüdeki Do notası ile biten, staccato ve legato teknik-
leri ile çalınan nota kümesi bulunmaktadır.  Dördüncü ölçüdeki notalara ise 
bütün olarak bakıldığında görülen Do-Sol aralığı çalışma sırasında kullanıl-
malıdır (Bkz. Şekil 10).
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Şekil 10. Czerny Op.599/40- Cümle 3: Sağ El Çalışma Yöntemi

Etüdün üçüncü cümlesinin (Bkz. Şekil 4) sol el kısmı incelendiğinde; bi-
rinci ve dördüncü ölçülerde Do Majör akorunun kullanıldığı eşlik figürü temel 
durumda bulunduğu için bu ölçülerin çalışılmasına Do Majör temel durum 
akoruyla başlanmalıdır. Bu aşamada yine notada verilen parmak numaralarına 
dikkat edilmelidir. İkinci ölçüde ise Fa Majör ikinci çevrim akorunun sesle-
ri bulunduğu için burada da aynı çalışma şeklini uygulamak gerekmektedir. 
Üçüncü ölçüde ise art arda üçlüsü atılmış dominant yedili ve ikinci çevrim 
durumunda Fa Majör akorunun sesleri bulunduğu için yine burada da aynı 
çalışma şeklini uygulamak faydalı olacaktır (Bkz. Şekil 11). 

Şekil 11. Czerny Op.599/40- Cümle 3: Sol El Çalışma Yöntemi

�3.2.4. Czerny Op. 599/40 Numaralı Etüdün Dördüncü Cümlesine 
Yönelik Çalışma Yöntemi

Etüdün dördüncü cümlesinin (Bkz. Şekil 5) sağ el kısmındaki birinci öl-
çüde yer alan notalara bütün olarak bakıldığında, beşlisi katlanmış Fa Majör 
ikinci çevrim akoru görülmektedir. Birinci ölçünün ilk çalışma aşamasına Şe-
kil 12’deki gibi beşlisi katlanmış Fa Majör ikinci çevrim akoruyla başlanmalı-
dır. Bu aşamada notada verilen parmak numaralarına dikkat edilmelidir. İkin-
ci ölçüde yer alan notalara bütün olarak bakıldığında ise, üçlüsü katlanmış Si 
bemol Majör birinci çevrim akoru görülmektedir. Bu nedenle burada da aynı 
çalışma şekli uygulanmaya devam edilmelidir. Üçüncü ve dördüncü ölçülerde 
ise Do notası ile başlayıp ikinci ölçüdeki Fa notası ile biten, legato ve staccato 
teknikleri ile çalınan nota kümesi bulunmaktadır (Bkz. Şekil 12). 
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Şekil 12. Czerny Op.599/40- Cümle 4: Sağ El Çalışma Yöntemi

Etüdün dördüncü cümlesinin (Bkz. Şekil 5) sol el kısmı incelendiğinde; 
birinci ölçüde Fa Majör akorunun kullanıldığı eşlik figürü temel durumda 
bulunduğu için bu ölçünün çalışılmasına Fa Majör temel durum akoruyla 
başlanmalıdır. Bu aşamada yine notada verilen parmak numaralarına dikkat 
edilmelidir. İkinci ölçüde de Si bemol Majör akorunun kullanıldığı eşlik figürü 
temel durumda bulunduğu için bu ölçünün çalışılmasına Si bemol Majör te-
mel durum akoruyla devam edilmelidir. Üçüncü ve dördüncü ölçülerde ise art 
arda ikinci çevrim durumunda Fa Major akoru, temel durumda beşlisi atılmış 
dominant yedili akoru ve ardından gelen Fa-La aralığı görülmektedir. Bu öl-
çüleri çalışırken ise Şekil 13’teki gibi bu iki akoru ve dördüncü ölçüdeki büyük 
üçlü aralığını peş peşe basarak çalışmak gerekmektedir. Bu şeklide gerçekleşen 
bir çalışma yöntemi hem akorların kas hafızasına yerleşmesine hem de elin 
akor geçişlerine alışmasına katkı sağlar (Bkz. Şekil 13).

Şekil 13. Czerny Op.599/40- Cümle 4: Sol El Çalışma Yöntemi

4. SONUÇ 

Bu çalışmada, Carl Czerny’nin Op. 599/40 numaralı etüdü biçimsel ve icra 
odaklı açılardan incelenmiştir. Etüdün “İki Bölmeli Şarkı” formunda olduğu 
ve cümle yapısının |a+a’| |b+a’’| şeklinde olduğu tespit edilmiştir. Etüdün her 
cümlesi 4 ölçüden oluşmaktadır. Cümlelerin tonal yapıları da incelenmiş; A 
bölmesinin öncül cümlesi (a) ana tonda tam kararlı, soncul cümlesi (a’) domi-
nant tonda tam kararlı, B bölmesi öncül cümlesi (b) ana tonda yarım kararlı ve 
soncul cümlesi (a’’) ana tonda tam kararlı olarak belirlenmiştir.

İcraya yönelik analizde, etütte dört ayrı çalışma cümlesi belirlenmiş ve 
bu cümlelerin sağ ve sol el için ayrı ayrı çalışma yöntemleri detaylı bir şekilde 
açıklanmıştır. Analizler sonucunda etüdün yapısında Fa Majör (T), Si bemol 
Majör (S), dominant dominantı (DD) ve dominant yedili (D7) akorlarının 
farklı çevrimleri ve temel durumları sıkça kullanıldığı görülmüştür. Bu du-
rum, etüdün akor tekniği, çevrim bilgisi ve akor geçişlerini geliştirmeye yöne-
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lik önemli bir odak noktası olduğunu göstermektedir. Çalışma yöntemlerinde, 
notada belirtilen parmak numaralarının önemi ayrıca vurgulanmıştır. Doğru 
parmak kullanımının teknik becerilerin gelişimi, akıcı bir icra ve olası nota 
hataların önlenmesi için ne kadar önemli olduğunu ortaya koymaktadır. Etüt-
teki parmak numaralandırmasının, akıcı geçişleri ve rahat bir el pozisyonunu 
desteklediği gözlemlenmiştir.

Etüdün form analizinin yapılması ve cümlelerin tonal yapılarıyla birlikte 
ayrı ayrı incelenmesi, eserin müzikal yapısının, cümleleme mantığının ve to-
nal ilişkilerin anlaşılmasına önemli katkı sağlamaktadır. Bu da etüdün sadece 
teknik bir alıştırma olarak değil, müzikal bir bütünlük içinde ele alınması ge-
rektiğini ve müzikal ifadenin teknik becerilerle paralel olarak geliştirilmesi ge-
rektiğini vurgulamaktadır. Her cümle için ayrı ayrı sunulan çalışma yöntemle-
ri, etüdün teknik zorluklarının aşılması için sistematik bir yaklaşım sunmak-
tadır. Akorların blok halinde çalışılması, ardından notadaki ritmik değerlere 
uygun olarak çalınması, kas hafızasının gelişimini, akor geçişlerine alışmayı ve 
el koordinasyonunu desteklemektedir. Ayrıca, legato ve staccato gibi artikülas-
yonların çalışılması, müzikal ifadenin geliştirilmesine katkıda bulunmaktadır.

5. ÖNERİLER

Bu çalışmanın bulguları doğrultusunda, piyano eğitimcilerine ve öğrenci-
lerine aşağıdaki öneriler sunulmaktadır:

• Etüt çalışmalarına başlamadan önce eserin form analizinin ve tonal ya-
pısının (cümlelerin tonal ilişkileri, kararlılıkları vb.) incelenmesi, müzikal ya-
pının daha derinlemesine anlaşılmasına ve daha bilinçli, anlamlı bir çalışma 
sürecine katkı sağlayacaktır. Bu nedenle, eğitimcilerin etüt çalışmalarına form 
analizini ve tonal yapıyı entegre etmeleri ve öğrencilerini bu konuda yönlen-
dirmeleri önerilir.

• Akorların ve çevrimlerinin sıklıkla kullanıldığı etütlerde, akorların farklı 
çevrimlerinin ve temel durumlarının ayrı ayrı ve sistematik bir şekilde çalışıl-
ması, akor tekniğinin, çevrim bilgisinin ve akor geçişlerinin gelişimini önemli 
ölçüde destekleyecektir. Bu nedenle, eğitimcilerin akor çalışmalarına önem 
vermeleri, farklı çevrimlerin ve temel durumların nasıl çalıştığını açıklamaları 
ve öğrencilerini bu yönde yönlendirmeleri önerilir.

• Doğru parmak kullanımı, teknik becerilerin gelişimi, akıcı bir icra için 
kritik öneme sahiptir. Eğitimcilerin parmak numaralarının önemini öğrenci-
lerine anlatmaları ve uygulamalarını takip etmeleri önerilir. Öğrencilerin de 
notada belirtilen parmak numaralarına özen göstermeleri ve bu numaralan-
dırmanın mantığını anlamaya çalışmaları önerilir.

• Etütlerin sadece teknik alıştırmalar olarak değil, müzikal bir bütünlük 
içinde ele alınması gerekmektedir. Bu nedenle, öğrencilerin etüt çalışırken 
cümlelemeye, artikülasyona (legato, staccato vb.), dinamiklere, tonal renklere 
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ve diğer müzikal ifadelere odaklanmaları ve eğitimcilerin bu konuda rehberlik 
etmeleri önerilir. Teknik çalışmaların müzikal ifadeyle birlikte ele alınması, 
etüt çalışmasının motivasyonunu ve verimliliğini artıracaktır.

Bu çalışmada incelenen etüde benzer teknik zorluklar içeren diğer Czerny 
etütlerinin ve diğer bestecilerin etütlerinin de benzer yöntemlerle analiz edil-
mesi ve bu analizlerin piyano eğitiminde kullanılması için pedagojik mater-
yaller (örneğin, çalışma kılavuzları, alıştırma önerileri) oluşturulması önerilir. 
Bu, öğrencilerin teknik becerilerini daha sistematik, bilinçli ve etkili bir şekil-
de geliştirmelerine yardımcı olabilir.
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1. GİRİŞ

Keman eğitiminde doğru ve etkili bir çalım tekniğine ulaşılabilmesi için 
diğer tüm çalgı öğretimlerinde de olduğu gibi belli bir eğitim sürecinden ve bu 
sürecin gerektirdiği aşamalardan geçilmesi gerekmektedir. “Keman eğitiminin 
amaçladığı temel bilgi ve beceriler arasında, doğru duruş, tutuş, temiz ses üre-
tebilme, çalgının yapı ve özelliklerini bilme, belli düzeydeki etüt ve eserleri 
seslendirebilme vb. birtakım konular bulunmaktadır” (Uslu, 2012, s.3). 

İstenen bilgi ve becerilerin öğrenciye kazandırılması teknik ya da müzi-
kal bir amaca yönelik yazılmış çalışma parçaları yardımıyla gerçekleşmektedir. 
Müzik eğitiminde belirli zorlukları yenmek üzere hazırlanan bu çalışma par-
çalarına etüt denir. Çalgı eğitiminde önemli bir yeri olan etüt, çalgı müziğinde 
düzeyli bir eser özelliği sergiler: Çalgı eğitimini ustalık düzeyinde geliştirmeyi 
öngören, aynı zamanda müzikal değerlere de ağırlık veren, araştırmacı nitelik-
te olgun alıştırma parçalarıdır (Say, 2002, s.189).

“Etüt teriminin kökeni Fransızca “etude” kelimesinden gelmektedir. Etüt 
çalışmaları çalgının ve çalıcının vazgeçilmez bir parçasıdır. İyi bir temeli ol-
mayan çalıcıların, keman literatüründeki birçok eseri seslendirirken birçok 
zorlukla karşı karşıya gelmeleri kaçınılmazdır. Bu nedenle geçmişten günü-
müze birçok etüt parçaları yazılmış, bu parçalar bir araya getirilerek kitaplara 
dönüştürülmüştür” (Hepçakar, 2013: 3).

“Etüt çalışma, çalıcının teknik seviyesinin yükseltilmesi ve buna bağlı ola-
rak daha yüksek seviyedeki eserlerin doğru ve müzikal bir biçimde icra edebil-
mesi için önemlidir” (Özdemir ve Dalkıran, 2013, s.135).

“Keman eğitiminde etkin bir yere sahip olan etütlerin, gerektiği şekilde, 
düzenli ve özenli bir yaklaşımla çalışılması gerekmektedir. Etüt çalışmaları 
hissedilen eksiklikler ve belirlenen hedefler doğrultusunda yapılmalıdır. Etüt 
çalınmalarında bir öğretim ilkesi olan kolaydan-zora doğru giden bir yol iz-
lenmeli, yüksek seviyede teknik özellikler içeren etütler, çalgıda ilerledikçe icra 
edilmelidir. Etütler amaçsızca ve etkililiğini kaybedip kasları yoracak şekilde 
çalışılmamalıdır. Zira bu şekilde çalışma hiçbir verim sağlamayacağı gibi za-
man kaybı ve yorgunluğa da yol açacaktır” (Doğanay, 2011).

Keman eğitimi için yazılan eser ve etütlerde birçok besteci ve keman 
virtüözünün büyük katkıları olduğu görülmektedir. “Özellikle R. Kreutzer, 
P. Rode ve P. Baillot gibi keman virtüözlerinin katkıları, bu dönemde etüt ve 
kapris türlerinin hem eğitici hem de sanatsal birer yapı olarak keman reper-
tuarındaki yerini sağlamlaştırmıştır” (Möhsünoğlu, 2024). Çalınacak etüdün 
bir büyüteçle bakar gibi analiz edilerek, bu etüde yönelik oluşturulmuş alıştı-
rılmaların çalışılması etüt içinde kazanılması istenen teknik becerilerin kalıcı 
olabilmesi açısından önemlidir. 
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Rodolphe Kreutzer 1766 yılında doğmuş Fransız bir keman virtüözü, bes-
teci ve orkestra şefiydi. 19. yüzyılın en önemli Fransız pedagoglarından biri 
olan Kreutzer, Beethoven’ın keman ve piyano için bestelediği Kreutzer Sona-
tı, Op. 47’nin kendisine ithaf edilmesiyle de ünlüdür (Santos, 2018: 4). “‘La 
mort d’Abel’ (1810) dâhil olmak üzere kırk Fransız operasının bestecisi ve 
Fransız keman okulunun kurucularından biri olmuştur. Daha 13 yaşındayken 
Kreutzer, neredeyse hiçbir özel eğitim almadan beste yapmaya başlamış, 19 
yaşındayken iki opera ve Birinci Keman Konçertosunu bestelemiştir” (Раабен, 
1969: 43, akt. Hüseynova, 2021: 176).

“Onun en önemli ve en başarılı eserlerinin arasında “42 Etudes ou Cap-
rices”, “Paul et Virginie” balesi, “Astyanax”, “Abel” ve “Lodoiska” operaları yer 
almaktadır. Bestecinin keman çalışmaları; sol elde açık pozisyon gelişmelerini 
amaçlayan besteciler için oldukça önemlidir. Bu pozisyon daha sonra gelen 
bestecilerin ihtiyaçlarını karşılamıştır” (Karakaya, 2015).

Etüt çalışmaya başlamadan önce etüt içindeki birden fazla teknik güçlüğe 
ön hazırlık amacıyla yazılacak olan alıştırmaların, etütlerin ve dolayısıyla eser-
lerin seslendirilmesinde kolaylık sağlayacağı düşünülmektedir. Buradan hare-
ketle bu çalışmada, Rodolphe Kreutzer’e 42 Etüt kitabında bulunan 2 numaralı 
etüt için analiz çalışması yapılmış, saptanan teknik güçlüklerin giderilmesine 
yönelik olarak 13 alıştırma etüdü yazılmıştır.

2. YÖNTEM

Bu çalışma betimsel bir araştırma olup, nitel araştırma yöntemlerinden 
biri olan içerik analizi kullanılmıştır. İçerik analizi: benzer verilerin belirli kav-
ram ve temalarla bir araya getirilip, anlamlı bir şekilde düzenlenerek yorum-
lanmasıdır (Yıldırım ve Şimşek, 2011: 227). Büyüköztürk vd., (2014), içerik 
analizini “Belirli kurallara dayalı kodlamalarla analizi yapılacak olan metin, 
nota vb.nin daha küçük içerik kategorileriyle özetlendiği, sistematik bir tek-
nik” olarak tanımlamıştır.

Seçilen etüdün teknik ve biçimsel analizi yapılarak etüt içerisindeki teknik 
zorluklar belirlenmiştir. Etüt içindeki teknik zorlukların bulunduğu ölçüler 
analiz edilerek etütte kullanılma oranı belirlenmiştir. Daha sonra analiz edilen 
teknik güçlüklerin giderilmesine yönelik alıştırmalar hazırlanmıştır.

3. BULGULAR VE YORUM

Bu bölümde Rodolphe Kreutzer’in 42 Etüt kitabındaki 2 numaralı etüt 
incelenerek teknik zorlukları tespit edilmiştir. Tespit edilen zorluklar tablo içe-
risinde gösterilerek bulundukları ölçüler ve etütte kullanılma oranı belirlenmi-
şidir. Daha sonra bu zorluklara yönelik alıştırma etütleri hazırlanmıştır.
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3.1. Etütte Belirlenen Teknik Güçlüklere İlişkin Bulgular 

Etüt içinde tespit edilen zorlukların hangi ölçülerde ve yüzde kaç oranın-
da etütte bulunduğu Tablo 1’de gösterilmiştir. Tablo 1’e göre etütte 8 teknik 
zorluk tespit edilmiştir. 

Tablo 1. Kreutzer 42 Etüt No 2 Etüdündeki Teknik Zorluklar

N Teknik Zorluklar Ölçü Sayısı Etütte 
Kullanılma 
Oranı (%)

1 II. pozisyon geçişi 10, 13, 15, 16, 18, 25 24
2 III. pozisyon geçişi 9, 11, 13, 15 16
3 Onaltılık notaların eşit olarak çalınması Tüm ölçüler 100
4 Oktav notaların iyi bir entonasyon ile 

çalınması
9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 
20, 21, 22

52

5 Detaşe yay tekniği Tüm ölçüler 100
6 4. parmak ile II. Pozisyona uzanma 25 4
7 Arpejlerin iyi bir entonasyon ile 

çalınması
1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 22, 23, 24, 25 52

8 Dizilerin veya ardışık seslerin iyi bir 
entonasyon ile çalınması

9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18 40

3.2. Teknik Zorluklara Yönelik Alıştırmalar 

Alıştırma 1

II. pozisyon geçişlerini çalıştırmayı hedefleyen bu alıştırma başlangıçta 60 
metronom hızında çalınmalı ve aşamalı olarak 120 metronom hızına kadar 
çıkılmalıdır. Alıştırma boyunca bütün yay, forte olarak ve legato yay tekniği 
kullanılarak çalınmalıdır. 

Alıştırmalardaki Kazanımlar 

1. Tek tel ve iki tel arası I. ve II. Pozisyon geçişleri

2. Tek tel ve iki tel arası II. Ve III. Pozisyon geçişleri

3. Seslerin temiz olması (entonasyon)

4.  Legato yay tekniği
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Alıştırma 2

III. pozisyon geçişlerini çalıştırmayı hedefleyen bu alıştırma başlangıçta 
60 metronom hızında çalınmalı ve aşamalı olarak 120 metronom hızına kadar 
çıkılmalıdır. Alıştırma boyunca bütün yay, forte olarak ve legato yay tekniği 
kullanılarak çalınmalıdır. 

Alıştırmalardaki Kazanımlar 

1. Tek tel ve iki tel arası I. ve III. Pozisyon geçişleri

2. Tek tel ve iki tel arası II. Ve III. Pozisyon geçişleri

3. Seslerin temiz olması (entonasyon)

4.  Legato yay tekniği

Alıştırma 3

a) 

b) 
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Onaltılık notaların eşit olarak çalınabilmesini çalıştırmayı hedefleyen bu 
alıştırmalar başlangıçta 60 metronom hızında çalınmalı ve aşamalı olarak 120 
metronom hızına kadar çıkılmalıdır. Alıştırma yayın ortasında, forte olarak ve 
detaşe yay tekniği kullanılarak çalınmalıdır. 

Alıştırmalardaki Kazanımlar 

1. Onaltılık notaların eşit olarak çalınabilmesi

2. Etüdün istenilen hızda çalınabilmesi (acelite)

3. Detaşe yay tekniği

Alıştırma 4

a) 

b) 

c)  

Bu alıştırmalar etütte yer oktav seslerin entonasyon bakımından temiz ça-
lınmasını hedeflemektedir. a ve b alıştırması yayın ortasında, forte olarak ve 
detaşe yay tekniği kullanılarak çalınmalıdır. Bu alıştırmalar iki tel arası oktav 
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çalışmalarını içermektedir. Başlangıçta 60 metronom hızında çalınmalı ve aşa-
malı olarak 100 metronom hızına kadar çıkılmalıdır. c alıştırması büyük yay 
ve legato yay tekniği ile çalınmalıdır. Bu alıştırma aynı zamanda oktav seslerin 
çift ses olarak çalınmasını çalıştırmaktadır.

Alıştırmalardaki Kazanımlar 

1. Tek tel ve iki tel arası I. ve III. Pozisyon geçişleri

2. Tek tel ve iki tel arası II. Ve III. Pozisyon geçişleri

3. Seslerin temiz olması (entonasyon)

4. Legato yay tekniği

Alıştırma 5

a) 

b) 

Yay hakimiyetinin arttırılmasını hedefleyen bu alıştırmalar forte olarak 
çalınmalıdır. Başlangıçta 60 metronom hızında çalınmalı ve aşamalı olarak 
120 metronom hızına kadar çıkılmalıdır. İlk alıştırma entonasyonu geliştire-
rek, vurgulu detaşe yay tekniğini çalıştırmayı ve aynı zamanda II., III. Pozisyon 
geçişlerini de çalıştırmaktadır. Alıştırma yayın ortasında, forte olarak çalınma-
lıdır. İkinci alıştırmada çeşitli yay teknikleri ve yay bağları çalıştırılmaktadır. 
Etüdün tamamı bu yay teknikleri kullanılarak çalışılmalıdır.

Alıştırmalardaki Kazanımlar 

1. Seslerin temiz olması (entonasyon)
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2. II. Pozisyon geçişleri

3. III. Pozisyon geçişleri

4. Vurgulu detaşe, detaşe, legato, stacato, tremolo yay tekniği

5. Etüdün istenilen hızda çalınabilmesi (acelite)

6. Onaltılık notaların eşit olarak çalınabilmesi

Alıştırma 6

a) 

b) 

c) 

Yay hakimiyetinin arttırılmasını hedefleyen bu alıştırmalar forte olarak 
çalınmalıdır. Başlangıçta 60 metronom hızında çalınmalı ve aşamalı olarak 
120 metronom hızına kadar çıkılmalıdır. İlk alıştırma entonasyonu geliştire-
rek, vurgulu detaşe yay tekniğini çalıştırmayı ve aynı zamanda II., III. Pozisyon 
geçişlerini de çalıştırmaktadır. Alıştırma yayın ortasında, forte olarak çalınma-
lıdır. İkinci alıştırmada çeşitli yay teknikleri ve yay bağları çalıştırılmaktadır. 
Etüdün tamamı bu yay teknikleri kullanılarak çalışılmalıdır.

Alıştırmalardaki Kazanımlar 

1. Seslerin temiz olması (entonasyon)

2. II. Pozisyon geçişleri

3. III. Pozisyon geçişleri

4. Vurgulu detaşe, detaşe, legato, stacato, tremolo yay tekniği

5. Etüdün istenilen hızda çalınabilmesi (acelite)

6. Onaltılık notaların eşit olarak çalınabilmesi
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Alıştırma 7

 

Arpej seslerin doğru bir entonasyon ile çalınmasını hedefleyen bu alıştır-
ma detaşe yay tekniği kullanılarak yayın uç ortasında çalınmalıdır. Etüt içinde 
bulunan arpej sesler göz önünde bulundurularak alıştırma etüdü oluşturul-
muştur. Alıştırma forte olarak çalınmalıdır.

Alıştırmalardaki Kazanımlar 

1. Arpej seslerin temiz olması (entonasyon)

2. Detaşe yay tekniği

Alıştırma 8

Etütte geçen dizi ve ardışık seslerin doğru bir entonasyon ile çalınmasını 
hedefleyen bu alıştırma detaşe yay tekniği kullanılarak çalınmalıdır. Başlan-
gıçta 60 metronom hızında çalınmalı ve aşamalı olarak 120 metronom hızına 
kadar çıkılmalıdır. Alıştırma yayın ortasında ve forte olarak çalınmalıdır. Bu 
alıştırmada pozisyon geçişi çalışması hedeflenmediği için diziler sadece I. Po-
zisyonda hazırlanmıştır.

Alıştırmalardaki Kazanımlar 

1. Dizi ve ardışık seslerin temiz olması (entonasyon)

2. Detaşe yay tekniği

5. SONUÇ VE ÖNERİLER

5.1.  Sonuç

Rodolphe Kreutzer 42 Etüt kitabındaki 2 numaralı etüt için yapılan analiz 
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çalışması sonucu toplam 8 teknik zorluk belirlenmiştir. Belirlenen teknik zor-
luklardan sol el tekniği için olanlar:

• II. pozisyon geçişi, 

• III. pozisyon geçişi, 

• Oktav notaların iyi bir entonasyon ile çalınması,

• 4. parmak ile II. pozisyona uzanmadır,

• Arpej seslerin iyi bir entonasyon ile çalınması,

• Dizilerin veya ardışık seslerin iyi bir entonasyon ile çalınması.

Belirlenen teknik zorluklardan sağ el tekniği için olanlar:

• Detaşe yay tekniğidir.

Hem sağ hem sol el tekniği için ise:

• Onaltılık notaların eşit olarak çalınmasıdır.

Bu teknik zorlukların giderilmesine yönelik toplam 13 alıştırma etüdü ha-
zırlanmıştır. Alıştırma etütleri bu teknik zorluklar göz önünde bulundurularak 
ve etüdün allegro moderato hızında olduğu düşünülerek hazırlanmıştır. 

Hazırlanan alıştırma etütleri birden çok kazanıma sahiptir.

5.2. Öneriler

1. Çalgı eğitiminde öğrencinin gelişimi için çok önemli bir yere sahip olan 
etütler bilinçsiz bir şekilde çalışıldığında yarardan çok zarara sebep olabilir. 
Bu yüzden öncelikle seçilen çalışma etüdü öğrencinin kendi seviyesinin çok 
üzerinde olmamalıdır.

2. Çalışılacak etüt içinde karşılaşılan zorluklar belirlenip etüdün bu kısım-
larına daha fazla ağırlık verilmelidir.

3. Etüt istenilen hızın altında bir metronom ile çalışılmaya başlanıp aşama 
kaydettikçe hızı artmalıdır.

4. Etüt baştan sona çalınmamalı, sorun olan yerler bir büyüteçle bakar gibi 
analiz edilerek çalışılmalıdır.

5. Etütlerin birden çok teknik zorluk içerdiği düşünüldüğünde, etüt öncesi 
alıştırmaların yararlı olacağı düşünülmektedir. Bu sebeple bu tür çalışmaların 
daha fazla yapılması önerilmektedir.
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