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ÖNSÖZ 

BaĢlangıç arp metotlarının eğitsel açıdan karĢılaĢtırılması ile geçmiĢten bugüne 

kullanılmıĢ arp metotlarının bir analizini sunarak arp pedagojisine katkıda bulunmayı 

amaçladım. Ayrıca arp eğitiminin baĢlangıcında öğrenciye teknik anlamda önemli 

katkıları olan François-Joseph Naderman‟ın sonatinalarının müzikal ve teknik 

incelenmesi ile arp eğitiminde kullanılan teknik yapılara katkılarını sundum. Bu 

anlamda bu çalıĢmanın meslektaĢlarıma ve arp öğrencilerine yol gösterici olmasını 

umuyorum. 

Sadece eğitim-öğretim hayatımda değil yaĢamın her alanında bana hep yol 

gösterici olan, hayata karĢı duruĢuyla sonsuz saygı duyduğum ve örnek aldığım 

değerli hocam Öğr. Gör. Ġpek Mine Sonakın‟a, bu çalıĢma sürecinde kilometrelerce 
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Doç. Ahmet Altınel‟e, tez yazım konusunda çok deneyimli olup bana büyük 

yardımları olan sevgili kuzenim ArĢ. Gör. Pınar Adanalı‟ya, format ve düzeltmeler 

konusunda yardımlarını esirgemeyip bana zaman ayıran sevgili arkadaĢım ArĢ. Gör. 

Yonca Atar‟a ve yalnızca bu süreçte değil her zaman hep yanımda olan, sonsuz 

destek ve yardımlarını benden esirgemeyen çok değerli dostum Melis Çom‟a sonsuz 

teĢekkürlerimi sunarım.  
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ÖZET 

BAġLANGIÇ ARP METOTLARININ EĞĠTSEL AÇIDAN 

KARġILAġTIRILMASI 

VE 

F. J. NADERMAN‟IN op.92 ARP ĠÇĠN SONATĠNALARI‟NIN  

TEKNĠK VE MÜZĠKAL ĠNCELEMESĠ 

 

Bu çalıĢmanın amacı arp eğitiminde sıklıkla kullanılan metotların 

karĢılaĢtırılmalı bir analizini sunarak, Türkiye‟de arp pedagojisine ve bu alanda 

yapılan Türkçe çalıĢmalara katkı sağlamaktır.  Bu amaç doğrultusunda, çalıĢmanın 

ilk bölümü, geçmiĢten bugüne temel kabul edilen arp metot ve okullarının tanıtımı ve 

karĢılaĢtırılmasına ayrılmıĢ, geleneksel ve güncel metotlar bütünlüklü bir tarih 

anlayıĢı içerisinde, özellikle teknik yaklaĢımlar açısından değerlendirilmiĢtir. 

ÇalıĢmanın ikinci bölümünde arp pedagojisinde hem eserleri hem de teknik 

yaklaĢımı ile önemli bir yere sahip Fransız arpçı besteci François-Joseph 

Naderman‟ın hayatı, eserleri ve arp pedagojisine sunduğu katkılar geniĢ bir 

çerçevede ele alınmıĢtır. ÇalıĢmanın son kısmında ise F. J. Naderman‟ın op.92 Arp 

İçin Sonatinalar’ı müzikal ve teknik açıdan bestecinin “Douze Etudes et un Thème 

Varié (On İki Çalışma, Tema ve Varyasyonları) ” adlı metot çalıĢması ile paralel 

olarak incelenerek etüt ve sonatinaların arp pedagojisine sağladıkları teknik katkılar 

gruplandırılmıĢtır. F. J. Naderman‟ın sonatinaları ve metodunun, gam ve arpej 

çalıĢmaları, oktav çalıĢmaları, kaydırma çalıĢmaları, parmak güçlendirme ve 

süsleme, çarpma ve tril çalıĢmaları olmak üzere beĢ temel teknik konuda arp 

pedagojisine katkı sağladığı tespit edilmiĢtir.  

ANAHTAR KELĠMELER: Arp pedagojisi, arp metotları, F. J. Naderman 
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SUMMARY 

PEDAGOGICAL COMPARISON of BEGINNER LEVEL HARP METHODS,  

and 

TECHNICAL and MUSICAL ANALYSIS of NADERMAN‟S SONATINAS for 

HARP, op.92 

 

The present study aims to contribute to the beginner level harp pedagogy in 

Turkey and Turkish studies done in this area by offering a comparative analysis of 

commonly used harp methods. To this end, the first part of the study was devoted to 

the introduction and comparison of harp methods and schools, which were accepted 

as the basis of the past, and the traditional and current methods have been evaluated 

in terms of their technical approaches within a holistic understanding of history. In 

the second part of the work, the French harpist composer François-Joseph 

Naderman's - , who has an important place in harp pedagogy with both his works and 

his technical approach -  life, her work and her contributions to harp pedagogy are 

handled in a wide frame. In the last part of the work, F. J. Naderman's Sonatinas 

Progressives for Harp op.92 was examined in parallel with his method called Douze 

Etudes et un Thème Varié ( Twelve Studies and Theme and variations) and the 

technical contributions that the each sonatina and etude provides to the harp 

pedagogy. F. J. Naderman's sonatas and method have been found to contribute to the 

development of harp pedagogy in five basic technical subjects: scale and arpeggio 

studies, octave exercises, shifting exercises, finger strengthening exercises, and 

ornamentation and trill exercises. 

KEY WORDS: Harp pedagogy, harp methods, F. J. Naderman 
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1. GĠRĠġ 

1.1. ÇalıĢmanın Amacı 

Bu çalıĢma temel olarak, geçmiĢten günümüze arp pedagojisine yön vermiĢ 

temel metot ve pratiklerin karĢılaĢtırılmalı bir seçkisini sunmayı ve arp dağarcığının 

eğitsel ve müzikal açıdan öne çıkan özelliklerini incelemeyi hedefler. Bu inceleme 

sonucu ortaya konulan değerlendirmenin, arp eğitim repertuvarı ve uygulamalı arp 

eğitimine çok yönlü olarak fayda sağlaması ön görülmektedir. Arp eğitiminin 

temelini oluĢturan okul ve metotların hem tarihsel bir bütünlük içinde ele alındığı, 

hem de çağdaĢ arp pedagojisi gözüyle değerlendirildiği yazılı, güncel bir kaynak 

oluĢturarak akademik dağarcığı zenginleĢtirmek hedeflenen katkılar arasında önemli 

bir yer tutmaktadır. Bu bağlamda çalıĢmanın hedefi, dünya arp dağarcığında az 

sayıda örneklerini gördüğümüz, içerik olarak benzer çalıĢmaların güncel bir 

değerlendirmesini sunmanın yanında, Türkiye‟de arp pedagojisine ve bu alanda 

yapılan Türkçe çalıĢmalara destek vermektedir.   

Akademik ve tarihsel içeriğin yanı sıra çalıĢmanın bir diğer hedefi, arpın çalgı 

olarak özellikleri ve kısa tarihi, arp pedagojisinde kullanılan temel metotlar, arp 

metotlarının seçiminde öne çıkan temel prensipler, arpçı besteciler ve belli baĢlı 

eserleri hakkında temel bilgiler gibi alanlarda kullanılmak üzere pratik ve 

uygulanabilir bir kaynak oluĢturmaktır. Özellikle geleneksel arp metotlarının 

incelenmesinde, metot ve pratiklerin eğitsel olarak etkinlik düzeyleri ve 

uygulanabilirlikleri temel kıstas alınmıĢtır. Bu noktada pedagoji sözcüğü, yalnızca 

eğitim yöntemlerinin incelenmesi olarak değil aynı zamanda arp icrasında 

hedeflenen sonuçlara hangi çalıĢma yöntemleri ile ulaĢılabileceği, bu yöntemleri 

seçerken takip edilmesi gereken temel prensiplerin neler olduğu ve bu bilgi 

birikiminin hedefi doğrultusunda bunların aktif olarak kullanımını da kapsamaktadır. 

Sunulan tez çalıĢmasının özellikle baĢlangıç düzeyinde arp eğitimi görmekte olan 

icracılara faydalı ve uygulanabilir olması amaçlanmıĢtır.  
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ÇalıĢmanın bir diğer amacı, yöntem ve metot açısından yapılan incelemeleri 

arp repertuvarında önemli besteciler ve onların belli baĢlı eserleri üzerinden 

değerlendirmektir. Arp pedagojisinde esas alınan prensiplerin temel eserlerdeki 

yansımaları, eserlerin arp teknikleri açısından  önemi  ve arp tekniklerine besteleriyle 

katkıda bulunmuĢ bazı besteciler bu kapsamda yer verilen konular arasındadır.  

ÇalıĢmanın bu kısmında özellikle, arpçı besteci ve eğitimci F. J. Naderman‟ın, op.92 

numaralı Arp için Sonatinaları müzikal ve eğitsel açıdan detaylı bir incelemeye 

alınacaktır. Bu bağlamda Naderman‟ın sonatinaları arp pedagojisine konu olan temel 

fikir ve pratiklerin etkinliği açısından değerlendirilebilecek iyi bir örnek olarak 

görülmektedir.  

Bu çalıĢma ile hedeflenen sonuç, okuyucuya arp pedagojisinde temel dağarcığı 

oluĢturan metot ve okullar sunmanın yanı sıra günümüz arp tekniklerini de yansıtan 

güncel metotların kısa bir tanıtımını ve kritiğini sunmaktır. Bu çalıĢma kapsamında, 

güncel arp pedagojisi alanındaki yazılı kaynaklar geleneksel pratiklerle tarihsel 

olarak iliĢkilendirilmekte ve müzik yaklaĢımları açısından da ele alınmaktadır.  

1.2. ÇalıĢmanın Ġçeriği 

Bu amaçlar doğrultusunda çalıĢmanın ilk bölümü geçmiĢten bugüne temel 

olarak kabul edilen arp metot ve okullarının tanıtımına ve karĢılaĢtırılmasına 

ayrılmıĢtır. Ġncelenecek olan ekoller yalnız pedagojik etkinlik açısından değil, 

tarihsel düzlemdeki geliĢim ve etkileri açısında da değerlendirilecektir. Bu kapsamda 

ilk olarak arp pedagojisinin temellerinin atılmasında önemli rolü olan Fransız Okulu 

incelenecektir. Bu ekolün temellendirilmesinde ve dünyadaki diğer müzik eğitim 

kurumlarında yaygın olarak kullanılmasında etkili olmuĢ Fransız arpçı ve besteci 

Henriette Renié‟nin çalıĢmaları müzikal ve pedagojik açıdan değerlendirilecektir. 

Temel Fransız ekolü ile yakın zamanlarda ortaya çıkmıĢ bir baĢka arp yaklaĢımı ise 

Renié‟nin öğrencilerinden olan Carlos Salzedo‟nun ortaya koyduğu Salzedo 

Metodu‟dur. Salzedo‟nun yaklaĢımı, Renié‟nin temelini attığı Fransız Okulu‟nun 

yeniden değerlendirilmesi ve geliĢtirmesi üzerine kurulu olmakla birlikte, aynı 

zamanda önemli konularda hocası Renié‟nin prensiplerinden farklılık 
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göstermektedir. Bu iki temel arp metodu hem genel bakıĢ açısı hem de arp eğitimine 

sunduğu katkılar açısından karĢılaĢtırılmalı olarak tartıĢılacaktır.  

Yukarıda bahsi geçen arp ekollerinin yanı sıra, özellikle kuzey ve orta Asya 

olmak üzere, dünyanın belirli coğrafyalarında etkili olmuĢ Rus Okulu bir baĢka bakıĢ 

açısı ve pedagojik kaynak olarak değerlendirilmeye sunulacaktır. Ġlk bölümün son 

kısmında ise bu geleneksel metotların günümüz arp eğitimine uyarlanmıĢ hali ve 

farklı yaklaĢımları bir araya getirerek derlenmiĢ olan güncel arp metot yayınları 

incelenecektir.   

Tez çalıĢmasının ikinci bölümünde arp repertuvarının önemli temsilcilerinden 

Fransız arpçı besteci F. J. Naderman‟ın hayatı, eserleri ve arp pedagojisine sunduğu 

katkılar anlatılacaktır. Hem çalgı yapımcısı bir ailenin içinde büyümesi, hem de 

eserlerinin büyük bölümünün arp için olması sebebiyle arp dünyasında oldukça 

önemsenen bestecinin op.92 Arp İçin Sonatinalar’ı müzikal ve teknik açıdan 

incelenecektir. Bu inceleme kapsamında sonatinaların teknik özellikleri ve bu 

özelliklerin arp pedagojisine katkıları gözden geçirilecek ve daha önce bahsi geçen 

temel metotlar açısından karĢılaĢtırılmalı olarak değerlendirilecektir. Müzikal 

incelenmesi kapsamında ise, eserlerin form yapıları, melodik incelikleri ve 

melodilerin birbirleri ile iliĢkileri ve tüm bunların arp üzerinden ifadesi konu 

edinilecektir.  

ÇalıĢmanın son kısmı ise elde edilen izlenim ve bulguların tartıĢılmasına 

ayırılmıĢtır. GeçmiĢten günümüze arp pedagojisine yön vermiĢ metot ve yöntemlerin 

önemli özellikleri özetlenecek ve pedagojik etkinlik açsından sonuçlar sunulacaktır. 

Bu sonuçlar F. J. Naderman‟ın op.92 Arp İçin Sonatinalar’ı üzerinden yapılan 

inceleme kapsamında tekrar değerlendirilmeye alınacak ve iliĢkilendirilecektir.   
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2.  GEÇMĠġTEN GÜNÜMÜZE ARP PEDAGOJĠSĠ: METOTLAR VE 

OKULLAR 

2.1. Fransız Okulu 

Tarihsel düzlemde arpın geçmiĢi oldukça eski yıllara dayanmaktadır. Antik 

dönem Asya uygarlıklarıyla da özdeĢleĢtirilmekle birlikte, Antik Mısır uygarlığında 

kullanıldığına dair kanıtlar bulunmaktadır (The Lotus Magazine, s.183). Daha sonra 

Antik Yunan Uygarlığında farklı anlamlarla simgeleĢmiĢ, Orta Çağ ve Rönesans‟ta 

Avrupa müziğinin önemli bir parçası olmuĢtur.  Bu uzun tarihsel geçmiĢe karĢın 

profesyonel bir çalgı olarak tasarlanıp sahnede kullanılmaya baĢlaması 19. yüzyılın 

ilk dönemlerine denk gelmiĢtir. Altı buçuk oktavlık kromatik ses aralığını icra etmek 

üzere tasarlanmıĢ modern arp ilk olarak 1810 yılında Sebastian Erard tarafından icat 

edilmiĢtir. Erard‟ın icadından önce kullanılan Orta Çağ dönemine ait arplar, boyut ve 

ses aralığı açısından daha küçüktür ve genellikle baĢka çalgılara eĢlik amacı ile 

kullanılırlar. Oysa modern arp kendine yeterlilik açısından kilise orgu ve piyanoforte 

gibi hem melodi hem de eĢliğin tek baĢına icra edilebildiği dönemin özellikli 

çalgıları arasındadır (The Lotus Magazine, s.184).  

Arpın tarihsel geliĢimi ile paralel olarak, 19. yüzyıl boyunca arp repertuvarı 

hızla geniĢlemiĢ, çokça önemli arpçı besteci yalnızca eserleriyle değil, arp eğitimcisi 

kimlikleriyle de çalgının geliĢimine katkı sağlamıĢlardır. Ancak konser arp icracılığı 

ve pedagojisi üzerine yapılan yazılı çalıĢmaların ilk örnekleri görece olarak yenidir.  

Bu örneklerden tarihsel olarak en önemlisi Henriette Renié (1875-1956)‟nin 

Ġkinci Dünya SavaĢı döneminde yazmıĢ olduğu, ‟Méthode Complète de Harpe” 

(Tüm Yönleriyle Arp Metodu) çalıĢmasıdır. Arpçı, besteci ve bir çalgı eğitimcisi 

olarak Renié‟nin müzikal kariyeri oldukça erken yaĢta baĢlamıĢ ve hızla ilerlemiĢtir. 

Daha beĢ yaĢında iken, bir konserde izlediği Belçika asıllı Fransız arpçı Alphonse 

Hasselmans (1845 –1912), 1885 sonrasında ünlü Paris Konservatuvarında Renié‟nin 

hocalığını yapmıĢtır. Alphonse Hasselmans, doğrudan pedagojik yaklaĢımlı bir arp 

metodu bırakmamakla beraber, solo arp için çok sayıda yeni eser vermiĢ, aynı 
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zamanda baĢka çalgılar için yazılmıĢ önemli eserlerin arp uyarlamasını yapmıĢ ve 

kendinden önce üretilen bazı arp eserlerinin edisyonlarını yaparak arp repertuvarına 

önemli katkılarda bulunmuĢtur (Janssens, 2002, s.828). Arpın geliĢiminde bu denli 

önemli bir rolü olan Hasselmans ile erken yaĢta çalıĢma fırsatı bulan Renié, Paris 

Konservatuvarı‟nda hızlı bir geliĢim göstermiĢ, 1887‟de, 11 yaĢında yüksek onur 

derecesi ile konservatuvarın Premier Prix müzik diplomasına layık görülmüĢtür. 

Genç yaĢına rağmen Paris‟te arp dersleri vermiĢ, bir yandan da konservatuvarda 

armoni ve kompozisyon derslerini takip edip, ilk eserlerini vermeye baĢlamıĢtır. 

Konservatuvar yıllarında baĢlayıp 1901 yılında tamamladığı Do minör Arp 

Konçertosu‟nu, besteci Camille Chevillard Ģefliğinde defalarca seslendirmiĢ ve bu 

konserlerle birlikte yalnızca bir arp virtüözü olarak değil, arpçı bir besteci olarak da 

adını duyurmuĢtur. Leconte de Lisle‟in Les Elfes isimli Ģiirinden esinle, 1903 yılında 

bestelediği Légende adlı eseri, solo arp repertuvarı açısından bir hayli önem 

taĢımaktadır. Bu dönemde Renié bir yandan da konservatuvara öğrenci yetiĢtirmekte 

ve hazırladığı öğrencilerin üstün baĢarıları sayesinde pedagojik açıdan takdir 

toplamaktadır. Ancak hocası Hasselmans tarafından ne denli Ģiddetli önerilse de, 

kadın oluĢu ve dini görüĢleri sebebiyle Paris Konservatuvarında öğretim görevlisi 

olarak iĢ bulamamıĢtır. 1914‟de baĢlattığı kendi adıyla düzenlenen uluslararası arp 

yarıĢması "Concours Renié," ilerleyen yıllarda, Salzedo ve Ravel gibi ünlü 

isimlerinde jüri üyeliği yaptığı önemli bir müzik olayına dönüĢmüĢtür. Ġlerleyen 

yıllarda radyo yayınlarına katılmıĢ, 1926‟da ilk kayıtlarını gerçekleĢtirmiĢtir. Ġkinci 

dünya savaĢı döneminde giderek ağırlaĢan sağlık sorunları ve savaĢ Ģartları 

nedeniyle, konserlerini iptal etmeye baĢlamıĢtır. Bu dönemde ağırlıklı olarak arp 

pedagojisine ve öğrencilerine yönelen Renié, kendine özgü metodunu geliĢtirmiĢ ve 

iki ciltlik arp metodunu tamamlamıĢtır. Renié‟nin bu tekniği, Grandjany, Dilling, ve 

Susann McDonald gibi öğrencileri tarafından dünyaya yayılmıĢtır (Varennes, 1990).  

Renié‟nin arp metodu, arp pedagojisinde kelimenin tam anlamıyla „geleneksel‟ 

bir yer oluĢturur. Aslen teknik dayanağını hocası Hasselmans‟dan, tarihsel kökenini 

ise Paris Konservatuvarı‟ndan alan Fransız Arp Okulu‟nun en temel yazılı kaynağını 

oluĢturan bu metot teknik açıdan fiziksel yapıya daha uygun ve rahat yöntemleri 

takip eder. Fiziki yaklaĢımdaki özellikler açısından ele alındığında, kendinden sonra 
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gelecek olan Salzedo Okulu‟ndan ayrıldığı en temel nokta, sağ kolun ses tahtasında 

dinlenmeye bırakılmasıdır. Bu haliyle gereksiz ve kontrolsüz hareketi kısıtlayan 

kontrollü, küçük ama etkin hareketle en çok etkiyi sağlamaya çalıĢan bir bakıma 

klasik bir yaklaĢımı benimser. Sağ kolun ses tahtasına dayanılması ve dirseklerin 

aĢağı düĢürülmesiyle hedeflenen, parmakların bir pozisyondan diğerine daha rahat, 

hızlı ve net Ģekilde geçiĢini sağlamasıdır. Bunun özellikle hızlı pasajlarda daha kolay 

ve iyi bir artikülasyon ile çalınabilmesine yardımcı olduğu düĢünülür. Aynı zamanda 

dirsek ve kolların rahatlamasıyla sağlanan dengeli bir vücut duruĢunun, dolgun ve 

tam bir ses hacmi ile icraya katkı sağladığı söylenebilir. Bu bağlamda daha sonra 

inceleyeceğimiz Salzedo Okulu‟nun öncelediği keskin artikülasyona kıyasla, aranan 

sesin daha dengeli, sürdürebilir ve melodi odaklı olduğu düĢünülür.  Parmakların 

rahat hareketi açısından da, bileklerin ise ne tam düz, ne de tam kıvrık olmadan doğal 

ve esnek bir pozisyonda bulunması gerektiğini öğütler. Renié ‟ye göre sağ üç parmak 

birbirine sıkıĢmadan yerleĢtirilmeli ve sağ baĢparmak tabanı tellerden uzak 

durmalıdır. Sol parmakların ise dizilere daha paralel olması gerekir ve sol baĢparmak 

tabanı sağdan daha az uzatılmıĢ olmalıdır. Son olarak arpej ve kırık akorların icrası 

ile ilgili, pedalın herhangi bir ses çıkarmadan çentiğin iç bölümüne yavaĢça ve 

sessizce getirilmesi, hali hazırda titreĢmekte olan bir tele tırnak ile dokunulmaması 

ve gerektiğinde susturularak titreĢimden kaynaklanan uğultudan kaçınılması 

gerektiğini belirtmiĢtir.  

Tüm bu fiziki kurallar bütünü, sadece teknik bir rahatlık sağlamakla kalmaz, 

müzikal ifadedeki güçlülük, vurgu, yumuĢaklık gibi farklı icra yorumlarına izin verir. 

Renié‟nin özellikle artikülasyon konusunda detaylı bir çalıĢma yaptığı söylenebilir. 

Uzun, orta ve kısa artikülasyon olarak üçe ayırdığı konuyu her birini ayrı Ģekilde, 

parmakların avuç içine yakınlığı açısından farklı hareketlerle anlatır. Temel olarak 

müzikal jestlerden yana muhafazakâr kabul edilebilecek biri olan Renié‟nin bu 

konuda uyguladığı tek istisna ise sesin uzatılıp kısaltılmasında kullandığı dıĢarı 

doğru yapılan bilek hareketidir.  

Renié temellerini attığı Fransız Arp geleneğini, ilk öğrencilerinden biri olan 

Marcel Grandjany (1891-1975) ile geliĢtirmeye devam etmiĢtir. Grandjany her ne 

kadar kendi adıyla bir arp metodu yazmamıĢ olsa da, kendine has yaklaĢımları 
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Marcel Grandjany: The Teacher (Grandjany Centennial Fund / American Harp 

Society, Inc. 2008) isimli çalıĢmada izlenebilir. Aslen Renié‟nin tekniğini temel alan 

Grandjany, Paris Konservatuvarında hem Renié‟den, hem de Hasselmans‟dan arp 

dersleri alarak mezun olmuĢtur. SavaĢ dönemi Ģartlarında çalıĢmaları solo arpçı 

olarak küçük sahnelere sınırlı kalsa da, bu dönemde hem kendi eserlerini üreterek, 

hem de piyano müziğinin büyük bestecilerinin eserlerini arp için uyarlayarak arp 

repertuvarına büyük katkıda bulunmuĢtur. 1935 yılında, yükselen Nazi gücünün 

Paris‟de oluĢturduğu siyasi tehdit sebebiyle Amerika‟ya taĢınmıĢ ve New York‟taki 

ünlü Juilliard müzik okulunda profesör olarak çalıĢmaya baĢlamıĢtır. Renié‟nin 

metodunun yayılmasında ve Amerika‟da arp icrası ve eğitiminin kurulmasında 

büyük rol oynamıĢtır. 1962'de kurulan Amerikan Arp Topluluğu‟nun kuruluĢ 

sürecine büyük katkı sağlamıĢtır. 1959'da Ġsrail'de yapılan Birinci Uluslararası Arp 

YarıĢması'nda jüri olarak görev almıĢtır (Houser, 2005, s. 75).  

Temelde Grandjany, Renié‟nin miras bıraktığı Fransız Okulu‟nun bir 

temsilcisidir. Ancak hocasının belirli kurallarına alternatif öneriler de getirmiĢtir. Bu 

önerilerin çoğu, Renié‟nin bazı teknik kabullerinin esnetilmesiyle ilgili olmakla 

beraber, çok büyük farklılıklara da iĢaret etmemektedir.  Örneğin, Renié'nin 

öğretisine alternatif olarak Grandjany, bileklerin tellere daha yakın olması gerektiğini 

ve 2., 3. ve 4. parmakların küçük eklemlerinin çok fazla kıvrılmaksızın durması 

gerektiğini belirtir. Grandjany‟nin dikkat çektiği bir baĢka nokta ise, tril icrası 

esnasında kullanılmayan parmakların rahat bir pozisyonda ve tele yakın durması 

gerekliliğidir. Renié ile ayrıldıkları bir baĢka konu ise müzikal jest ve hareketlerin 

tamamen kısıtlanarak, ifadenin doğrudan parmak hareketleri aracılığı ile dile 

getirilmesi gerektiğini savunmasıdır. Bu bağlamda Renié‟den daha keskin bir tutum 

takınmaktadır. Fakat sonuç itibariyle, Grandjany, Renié‟nin kuruculuğunu üstlendiği 

geleneksel Fransız Arp Okulu‟nun bir sonraki neslini temsil eder.  
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2.2. Salzedo Okulu 

Bask asıllı Fransız arpçı, Carlos Salzedo, -asıl adıyla Leon-Charles (1885-

1961)- Fransa‟da yetiĢmiĢtir ve Renié‟nin de eğitmenliğini yapan Hasselmans‟dan 

arp dersleri alarak Paris Konservatuvarı‟ndan mezun olmuĢtur. SavaĢ dönemi Ģartları 

ve kiĢisel meseleler doğrultusunda ilk olarak 1909 yılında gittiği Amerika‟da solo 

arpçı bir müzisyen olarak hızla kariyer yapmıĢ ve 1924 yılında Philadelphia‟da 

kurulan Curtis Institute of Music‟de ölümüne dek arp eğitmenliği görevini 

üstlenmiĢtir. 1928 yılında küçük yaĢlardan itibaren öğretmenliğini yaptığı arpçı 

Lucile Lawrence ile evlenmiĢ, 1931 yılında eĢiyle birlikte Maine‟da Summer Harp 

Colony of America arp çalıĢma atölyesini kurmuĢtur (Houser, 2005, s. 75). Bu 

dönemde eĢiyle birlikte yaptıkları arp çalıĢmalarını Method for the Harp (Arp için 

Metot) ismiyle yayınlamıĢtır (Lawrence & Salzedo, 1929). Salzedo virtüöz bir arpçı 

olarak, hem solo kariyerinde ciddi baĢarılar elde etmiĢ, hem arp pedagojisinin 

Amerika‟daki kuruluĢ ve geliĢiminde rol almıĢ, hem de kariyeri boyunca önemli 

müzisyenlerle girdiği etkileĢim ağının bir sonucu olarak, besteci kimliğiyle de 

önemli bir yer edinmiĢtir. ÇalıĢma fırsatı bulduğu müzisyenler arasında, Fransız 

besteci ve bir dönem Paris Konservatuvarı müdürü Gabriel Fauré, Ġtalyan orkestra 

Ģefi Arturo Toscanini, Fransız besteci Edgard Varèse, Ġngiliz Ģef  Leopold Stokowski 

ve Amerika‟lı modernist besteci Dane Rudhyar sayılabilir. Dönemin ünlü 

müzisyenlerinin yanı sıra, Avusturyalı mimar ve tasarımcı Josef Hoffmann ve 

Stravinski‟nin Bahar Ayini, AteĢ KuĢu gibi en çarpıcı balelerinde önemli rol 

üstlenmiĢ Rus balet ve koreograf Vaslav Nijinsky gibi uluslararası arenada isim 

yapmıĢ sanat insanlarıyla aynı sosyal ortamları paylaĢmıĢ ve etkileĢim halinde 

olmuĢtur. Bu bağlam da Salzedo, 20. yüzyıl baĢlarındaki yüksek sanat camiasının 

tam anlamıyla içinde yetiĢip faaliyet göstermiĢ ve çağın sanatsal bireyselliğini bizzat 

deneyimleme fırsatı bulmuĢtur.  

Tüm bu sanatsal iliĢki ağı içerisinde Rus balet ve koreograf Vaslav 

Nijinsky‟nin Salzedo metodu oluĢmasında önemli rolü olmuĢtur. 20. yüzyılın 

baĢında Stravinsky‟nin sıra dıĢı bale müziklerini modern hareketler, özgür beden 

kullanımı ve doğaçlamayı anımsatan serbest ve yenilikçi koreografileriyle parlatan 

ve o dönem Paris‟te popülaritesi oldukça yüksek olan dansçı Nijinsky, Salzedo‟ya 
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beden kullanımı açısından bir ilham kaynağı olmuĢtur. Nijinsky‟nin bedenini 

ifadenin bir aracı olarak kullandığı bu yenilikçi yaklaĢımı dayanak olarak alan 

Salzedo, arp icrasında iyi nitelikli müzikal sesin, bedensel jestler ile ifade edildiğine 

inanır ve müzikal ifadenin bedensel jestlerle olan iliĢkisine vurgu yapar (Huang, 

2011, s.6). Bu yaklaĢım daha önce incelemiĢ olduğumuz geleneksel Fransız 

Okulu‟nun en temel prensiplerinden biri olan gereksiz hareketlerin kısıtlanması 

kuralıyla karĢıtlık oluĢturmaktadır. Renié, sağ kolun ses tablasına sabitlenmesini ve 

ihtiyaç olmadıkça ekstra hareketten kaçınılması gerektiğini savunurken, ikinci kuĢak 

Fransız Okulu temsilcisi Salzedo müzikal ifadenin parmak hareketleri ile ortaya 

çıkarılması gerektiğini, mimik ve bedensel ifadelerin müzikal ifadeyle doğrudan 

bağlantılı olduğunu savunmaktadır.  

Salzedo özellikle beden hareketinin, icrada üretilen sesle nasıl bir iliĢkisi 

olduğu konusunda ciddi çalıĢmalar yapmıĢtır. Arp pedagojisine katkıları açısından en 

çok göze çarpan konulardan biri, arp icrasını yalnızca iĢitsel bir sanat deneyimi 

olmaktan çıkarıp, aynı zamanda bir sahne performansı gibi ele alması ve hem duysal, 

hem de görsel estetik açısından çekici kılmasıdır. Bu kapsamda Nijinsky ile ortak 

çalıĢmalar yapmıĢ ve arp çalmada ifadeli bedensel hareket, mimik ve jestlerin 

doğasına dair bir teori geliĢtirmiĢ, arp icrasındaki bedensel estetiğin püf noktalarını 

ifade açısından sistematik bir Ģekilde ele almıĢtır. Fransız Okulu‟nun kazanımları 

üzerine eklediği en önemli katkı, hacimli ve dolgun müzikal sesin serbest bedensel 

ifade aracılığıyla iyileĢtirilmesi ve arp icrasında daha net bir ses algısı arayıĢı 

baĢlatması sayılabilir. Bedensel ifadede özgürlük anlayıĢı yalnızca görünür bir fiziki 

bütünlüğü öncelemekle kalmamıĢ, aynı teoriden yola çıkarak beden - performans 

psikolojisi iliĢkisini gözlemleyerek, bedeni rahatlatmanın zihinsel bir esneklik ve 

bütünlük de getireceğini savunmuĢtur. Fransız Okulu‟nun kuralcı ve geleneksel 

yapısına kıyasla Salzedo beden, zihin, müzikal ifade ve tekniği birleĢtirdiği bu 

teorisiyle, arp icra ve pedagojisini, günümüzdeki modern kapsama çok daha yakın 

bir noktadan ele almıĢtır. Bedensel ifadedeki serbestlik ve rahatlama ile aynı 

zamanda arp performansçıları arasında sıklıkla karĢılaĢılan fiziki gerginlik, kasılma 

ve ağrı gibi problemlerinde bu teknik ile çözebildiğini iddia etmiĢtir.  1929‟da eĢi 

Lawrence ile birlikte yayınladıkları arp metoduyla ilgili Lawrence bu konuya dair Ģu 
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değerlendirmelerde bulunmuĢtur: "Salzedo'nun arp tekniği kavramını anlayan ve 

sadakatle takip edenler, ne el tendonitini, ne de karpal tünel (bilekler ile ilgili bir 

problem) problemleri yaĢayacaklardır."
1
 (Hintze 2001, p.29).  

 Salzedo metodunun temel aldığı bu bedensellik ve ifade iliĢkisinin yanı sıra, 

teknik ve müzikalite bağlamında geleneksel Fransız Okulu‟ndan ayrıldığı baĢka 

konular da vardır. Bunların baĢında Renié‟nin üzerinde sıklıkla durduğu omuz, kol 

ve bileklerin pozisyonuna dair Fransız Okulu‟na kıyasla daha farklı bir bakıĢ açısı 

sunar. Buna göre, dirsekler hafif yukarı doğru ve kollar yere paralel olacak Ģekilde 

durmalı ve kollar ses tablasına dayanmamalıdır. Bu pozisyonun uygulanmayacağı ve 

dirseklerin aĢağı düĢürüleceği tek istisna ise, ince ses perdelerin çalındığı 

durumlardır. Salzedo ancak bu gibi durumlarda, dirseklerin aĢağı düĢürülmesini ve 

bu yöntemle kasların rahatlatılmasını önerir. Salzedo metodunda dirseklerin normal 

Ģartlardan yüksek tutulması, bu pozisyonun el hareketlerini özgürleĢtirmesi ve 

hafifletmesi, böylece hızlı pasajların çalınmasının kolaylaĢması ve ek olarak üst kol 

kaslarının kuvvetlenmesi ile gerekçelendirilir. 

Bir baĢka önemli teknik fark ise, Fransız ekolünde tam anlamıyla düz bir 

pozisyonda duran bileklerin, Salzedo tekniğinde içe kıvrık ama ses tablasına 

dokunmayan bir pozisyonda durmasıdır. Bu kurala yine yalnızca üst ses perdelerin 

icrasında bir istisna olarak uyulmayabilir. El ve parmak kullanımına dair ise Salzedo 

tekniği parmakların aĢağıya bakar Ģekilde tutulmasını ve tüm eklemleri dıĢa doğru 

kavislendirilmesini hedefler. Aynı zamanda, eldeki gerilimin birikmesini önleyecek 

ve parmak yerleĢtirmeyi kolaylaĢtırmak üzere, avucun tabanının ve parmakların 

geniĢ ve esnek tutulmasını teĢvik eder. Salzedo, elin doğal pozisyonu olan dıĢarıya 

doğru kavisli parmak tutuĢunun, eklemlerin üzerindeki baskıyı azalttığına, 

parmakları ise eĢit bir ton üretmek için daha serbest ve güçlü bıraktığına inanır. 

BaĢparmağın telin çok yüksek kısımlarına yerleĢtirilmemesini ve baĢ parmak 

ekleminin dıĢarı kıvrımlı tutulmasını öğütleyen Renié ekolünün aksine, Salzedo 

tekniğinde baĢparmak geriye doğru bükülmeden, yüksek ve dik tutulmalıdır.   

                                                 
1
  Ġngilizce aslından tarafımca çevrilmiĢtir. Orijinal metin Ģu Ģekildedir:  "those who understand and 

faithfully follow Salzedo's concept of harp technique will never have hand tendonitis, nor develop 

carpal tunnel problems", (Hintze 2001, p.29).  
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Parmak kullanım tekniği açısından  Salzedo tekniği, fazla gergin bir pozisyon 

almaksızın, parmakların hafifçe telin üzerinde tutulması gerektiğini, fakat çalmadan 

önce tellere asılmak ya da sıkıĢtırmak gibi parmak hareketlerinden de kaçınılması 

gerektiğini söyler.  Ses üretiminde kullanılacak gücün parmaklar tarafından değil, 

bunun yerine tüm kol hareketinden kaynaklandığını savunur. Bu bağlamda, kol, el ve 

parmak hareketinde bütünlüğe ve kas-güç kullanımında dengeye iĢaret eder. Ayrıca 

Fransız Okulu ile paralel olarak, parmak uçlarıyla çalınması gerektiğini ifade etse de, 

parmak uçlarının etli kısımların aĢırıya kaçan kullanımının da kısıtlanması 

gerektiğini söyler.  

Salzedo tel ve parmak kullanımı ile ilgili “Sliding Along the Strings” adını 

verdiği ve tel ile birlikte kayma olarak Türkçe‟ye çevirebileceğimiz bir tekniği 

geliĢtirmiĢtir. Bu teknik, teli çekmeden önce tele baskı uygulayarak telin orta 

noktasından baĢlayıp, ince seslerden kalın seslere doğru bir kayma hareketine iĢaret 

eder. Salzedo‟ya göre bu arpçıya yumuĢaklık ve rahat çalma konusunda avantaj 

sağlar.  

Fransız Okulu‟nun artikülasyon konusunda farklı biçimlere olanak sağlayan 

detaylı teknik incelemesinin aksine Salzedo, artikülasyon konusuna kısaca değinir. 

Salzedo tekniğine göre, çalmadan hemen sonra parmaklar avuç içine kapatılmalı ve 

bu pozisyonda düz olarak kalınmalıdır. Bu teknik ile hedeflenen keskin bir 

artikülasyondur. Fransız Okulu‟nun uzun, orta ve kısa artikülasyon olarak üçe 

ayırdığı ve çalınacak müziğin gereklilikleri doğrultusunda seçilerek uygulanan 

artikülasyon tekniklerine, Salzedo metodunda yer verilmemiĢtir. Ancak Salzedo‟nun 

önerdiği el ve parmak pozisyonları artikülasyon açısından, Fransız Okulu‟nun uzun 

artikülasyon tekniği için önerdiği el ve parmak pozisyonu ile benzerlik 

göstermektedir.  

Daha önce değinildiği üzere, Salzedo metodu müzikal jestler ve bedensel 

hareket açısından da Fransız Okulu‟ndan farklılık gösterir. Salzedo‟ya göre müzikal 

akıĢın içerisinde icra edilecek bedensel jestler için, dirseklerin eksen olarak alınması 

ve çalma sonrası kapalı olan ellerin yukarı yönlü yükseltilmesi gerekmektedir. 

Böylece, kontrollü bir biçimde yükseltilen eller, sesin engellenmeden gitmesini 
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sağlar. Bu metoda göre, yükseltildikten sonra ellere bakılmamalı, gözleri ses panosu 

ya da teller doğrultusunda sabit tutmalı ve eller yavaĢ yavaĢ serbest bırakılmadan 

önce ses son ana dek dikkatlice dinlenmelidir. Salzedo elleri yükseltmek suretiyle 

yapılan hareketin yalnızca, müzikal yorum ve ses açısından değil, ayrıca uzun ve zor 

pasajlardan sonra oluĢabilecek bedensel gerginlik ve kasılmalar açısından da fayda 

sağladığını önermektedir.  

Salzedo ve Fransız Okulu‟nun birbirinden farklılık gösterdiği bir diğer konu ise 

glissando tekniğinin uygulanıĢı ile ilgilidir. Birkaç küçük detayda farklılık 

göstermekle birlikte, Fransız Okulu temsilcileri Renié ve Grandjany yukarı yönlü 

glissandonun ikinci parmak ile uygulanması gerektiğini savunur. Buna karĢın 

Salzedo ve Lawrence glissando üzerine çok sayıda teknik öneride bulunmuĢ ve temel 

olarak üçüncü parmağın da kullanılabileceğini belirtmiĢlerdir. Glissando üzerine 

yapılan çalıĢmaları kapsamında Salzedo tekniğin adını flux, Türkçe karĢılığıyla akma 

ya da akıĢ olarak değiĢtirmeyi önermiĢ, ancak bu değiĢim önerisi arpçılar tarafından 

anlamsız ve gereksiz bulunmuĢtur.  

Salzedo yaklaĢımının arp tekniğine katkıları açsından önemli bir diğer konusu 

ise tril icrası ile ilgilidir. Tek el kullanılarak icra edilen tril için Fransız Okulu ile 

benzer yaklaĢımları olmakla birlikte, Salzedo ve Lawrence iki elin birden 

kullanıldığı icra biçimini öncelikli olarak öğretir. Salzedo metoduna göre, tek el ile 

icra edilen tril çoğunlukla istenilen müzikal tatmini yaratamamaktadır.  

Fransız ve Salzedo Metotlarının teknik ve müzikal yaklaĢımlarındaki tüm bu 

öğreti farklılıkları, arp icracıları arasında bir bölünmeye yol açmıĢtır. Bugün hala iki 

teknik arasından hangisinin arp pedagojisi açısından daha etkili olduğu bir tartıĢma 

konusu olmakla beraber, özellikle parmak yapısı ile ilgili kiĢisel değiĢkenler göz 

önüne alındığında, her iki metodunda fayda sağladığı çeĢitli konular olduğu 

gözlenmektedir.  
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2.3. Rus Okulu 

Fransız ve Salzedo yöntemleri, arpçılar tarafından benimsenen en yaygın arp 

teknikleri olarak düĢünülse de, farklı müzikal kültürler tarafınca geliĢtirilip 

benimsenmiĢ baĢka etkili arp yöntemleri de vardır. Rus Okulu bunlar arasında 

önemli bir yere sahiptir. Esasen Rus Okulu‟unun yaklaĢık olarak 250 yıllık bir 

geçmiĢe sahip olduğunu düĢünülse de, metodun yalnızca Rus dilinde yayınlanması 

ve metot hakkında Ġngilizce çok az bilgi bulunması, dünya genelinde yaygınlaĢması 

önünde engel teĢkil etmiĢtir. New York Harp Ensemble’ın kurucusu, Macar asıllı 

Amerikalı arpçı besteci Hans Joachim Zingel (1904-1978)‟in aktardığı bilgiler 

doğrultusunda Rus Okulu‟nun, Alman besteci ve virtüöz arpçı Albert Zabel (1834-

1910) tarafından, St. Petersburg'da yeni açılan konservatuvarda, eğitmenlik yaptığı 

dönemde kurulduğu bilinmektedir (1992, s.92). Zabel, arp bestecliğini Berlin Royal 

Institute for Church Music’de ünlü alman opera bestecisi Giacomo Meyerbeer‟den 

öğrenmiĢtir. 19. yüzyıl ortalarında Avrupa, Rusya ve Amerika‟da solo arp sanatçısı 

olarak verdiği konserlerle uluslararası bir üne kavuĢmuĢ, aynı dönemde Berlin 

Operasında solist olarak çalıĢmıĢtır. Uluslararası müzik camiasında yakaladığı bu 

baĢarıyla, önce 1855‟de Rusya‟nın en önde gelen bale topluluklarından Saint 

Petersburg Ġmparatorluk Ballesi‟nde solist olarak çalıĢma daveti almıĢ, daha sonra 

1862‟de Anton Rubinstein‟ın isteği üzerine, en yetkin arp eğitimcisi olarak 

konservatuvarın kuruluĢunda görev yapmıĢtır (Lawson Aber-Count, 2001). Zabel‟in 

eğitimci kimliği ile bu dönemde yazdığı metodu daha sonra St. Petersburg ve 

Moskova'da yaygınlaĢarak, Mark Rubin, Xenia Erdeli ve Vera Dulova okulları da 

dâhil olmak üzere çeĢitli Rus okullarında kullanılmaya baĢlanmıĢtır.  

Yayın bir kanı olarak Rus Okulu‟nun, Fransız ve Salzedo metotlarının bir 

derlemesi veya uyarlaması olduğu düĢünülmektedir. Ancak bununla beraber, 

Moskova Tchaikovsky Konservatuvarı‟nda Richárd Weninger ile çalıĢmıĢ, Rus 

Okulu‟nun yetiĢtirdiği ünlü Macar asıllı icracı Melinda Felletár, Rus Okulu üzerine 

yaptığı araĢtırmasında aslında Rus Okulu‟nun Fransız ve Alman yaklaĢımlarının bir 

harmanı olduğunu ileri sürmektedir (Felletár, 2009, s.5). Felletár‟a göre Rus arp 

okulu, arpçıların el kuvveti geliĢtirme ve el yerleĢtirmede kolaylık sağlamalarını 
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amaçlayan, arp icrasındaki baĢlıca sorunları düzeltme arayıĢının bir sonucu olarak 

kuruldu. Bu sorunların baĢında güçlü ve net ses üretimi gelmekteydi.  

Bu bağlamda Felletar‟ın altını çizdiği bazı noktalar, Rus okulunun baĢlıca 

özellikleri olarak kabul görmektedir. Buna göre Rus Okulu güçlü ve dolgun ses 

üretiminin, çalıĢma süreçleri boyunca  müzikal dinamiklerin (piano, mezzoforte, 

forte vb.)sürekli  güçlü çalınması ile geliĢeceğini savunmaktadır. Bir diğer deyiĢle, 

güçlü ses ve nüanslarla çalma çalıĢmalarının ister istemez, parmak ve kol kaslarında 

bir kuvvetliliğe yol açacağı ve bunun doğrudan ses üretiminin kalitesini arttıracağı 

düĢünülmüĢtür. Rus okulunda ses üretimi ile alakalı bir diğer önemli teknik fark ise, 

tellerin, parmak ucu etinin daha büyük yüzey alanını kullanarak çekiliyor olmasıdır. 

Rus Okulu uygulayıcıları, bu yöntem ile ses tonunun, parmakların sürtünme 

yoğunluğuna ve büyüklüğüne orantılı olarak arttığını ifade etmektedirler (Felletar, 

2009, s.6). 

Rus Okulu ses yoğunluğuna verdiği özel önem ile arp pedagojisine kuvvet ve 

hacim açısından yeni yaklaĢımlar sunmakla birlikte, Fransız ve Salzedo 

Metodları‟yla doğrudan paralellik gösterdiği noktalarda vardır. Örneğin, uzun 

tutulması gereken seslerin icrasına iliĢkili olarak, Rus okulu da, Salzedo ve Fransız 

yöntemlerinde bahsedilen bir teknik olan, bileklerin küçük ve esnek hareketlerle dıĢa 

kıvrılarak serbest bırakılmasına vurgu yapar.   

2.4. Güncel Metotlar 

Modern arp kullanımı ve icrasının, özellikle 20. yüzyılın ikinci yarısında hızla 

geliĢmesiyle, modern arpçıların farklı pedagojik yöntemler ve arp metotlarının 

kullanımını daha çok benimsediği görülmektedir. Kimi arpçıların belirli bir metodu 

temel almaya devam ettiği gözlenmekle birlikte, kimilerinin de çeĢitli metotlardan 

derlenen kendilerine özgü adaptasyonlar oluĢturduğu bilinmektedir. Bu bağlamda, 

aĢağıda anlatılacak metotların, esasen geleneksel olarak kabul görmüĢ arp 

metotlarına dayanan öğretici kitaplar olduğunu ve çalma tekniğine tamamen 

yenilikçi bir bakıĢ açısı getirmeyi hedeflemediğini göz önünde bulundurmak 

önemlidir.  
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Bu uyarlama ve derleme yöntemiyle oluĢturulmuĢ öğretici metotları iki ana 

grupta incelemek mümkündür. David Watkins‟in Complete Method for the Harp 

(Tüm Yönleriyle Arp Metodu 1972) ve Susann McDonald ve Linda Wood Rollo‟ın 

Harp for Today: a Universal Method for the Harp (Günümüz için Arp: Arp için 

Evrensel Bir Metot 2008) isimli çalıĢmaları, Fransız Okulu‟nun ana ilkelerinin temel 

alındığı adaptasyon çalıĢmalarının oluĢturduğu ilk gruba örnek olarak gösterilebilir. 

Bu çalıĢmalarda Fransız okulunun geleneksel çerçevesi korunmakla beraber, 

arpçıların güncel fiziki ve müzikal ihtiyaçlarına çözüm üreten çalıĢmalar olması 

hedeflenmiĢtir. Yukarıda adı geçen metotların Fransız Okulu ile tarihsel bağlantısı, 

arpçı yazarların kiĢisel eğitmenleri ile de doğrudan iliĢkilidir. Örneğin, Complete 

Method for the Harp’ın yazarı David Watkins arp eğitimini Henriette Renié‟nin 

yeğeni ve öğrencisi, Solange Renié ile tamamlamıĢtır. Harp for Today: a Universal 

Method for the Harp‟ın yazarlarından Susann McDonald ise Henriette Renié ile 

doğrudan çalıĢma fırsatı bulmuĢtur.  

Watkins‟in 1972 tarihli metot çalıĢmasında geleneksel Fransız Okulu 

üzerinden yaptığı önemli ekleme ve değiĢikler, Huang‟ın Effective Harp Pedagogy, 

A Study of Techniques, Physical and Mental (Etkili Arp Pedagojisi, Fiziksel ve 

Zihinsel Teknik Çalışmalar 2001) isimli çalıĢmasında detaylı olarak incelenmiĢtir. 

Huang‟ın iĢaret ettiği bu yenilikler aĢağıdaki gibi özetlenebilir:   

 Ġleri teknik becerilere sahip arpçıların, daha hızlı ve net parmak kullanımı 

için parmak uçları göğüs yönüne daha fazla iĢaret edecek Ģekilde, yuvarlak 

parmak pozisyonunda çalmaları önerilir.  

 Birbirine yakın titreĢim halindeki tellere dokunmaktan kaçınmak için, 

parmakların önce düz olarak yerleĢtirilmesi ve sonra artikülasyon 

esnasında yuvarlak pozisyona getirilmesi önerilmektedir. Bununla birlikte, 

titreĢim halindeki teli susturmak için parmak boğumları da kullanabilir. 

 Pedalın, değiĢmekte olan notaya en yakın, tercihen direk değiĢen notaya 

göre hareket ettirilmesi, özellikle de nota değiĢiminin güçlü vuruĢlarda 

meydana geldiği durumlarda önerilmektedir. Ayrıca pedalın müziğin 
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durakladığı ya da sessizleĢtiği ölçülerde değiĢtirilmemesi, pedallardan 

çıkabilecek mekanik gürültüyü önlemek açısından önemle belirtilmiĢtir.  

 Bir seferde hareket ettirilmesi gereken birkaç pedal varsa, pedalların karĢıt 

yönlerde hareket ettirilmesi önerilir.  

Görüldüğü üzere, Watkins‟in Complete Method for the Harp isimli metodu 

Fransız Okulu temsilcisi Renié‟nin öğretilerinden fazlaca uzaklaĢmayan, küçük 

düzeltme ve eklemelerle oluĢturulmuĢtur. Benzer bir biçimde, Susann McDonald ve 

Linda Wood Rollo‟ın Harp for Today: a Universal Method for the Harp isimli 

çalıĢması, yine Fransız Okulu prensiplerini benimsemiĢ olmakla beraber, Watkins‟in 

yaklaĢımına kıyasla daha önemli değiĢiklikler içermektedir. Bu değiĢiklikler 

arasında, artikülasyon konusunda, Renie‟nin üç farklı tip artikülasyon için detaylı 

olarak sunulan önerilerinin aksine, McDonald ve Rollo‟nun basitçe teli çekme 

hareketini takiben, parmakları anında serbest bırakmak için avuç içine doğru 

çekilmesini önermektedirler. Detaylı olarak incelenen bir baĢka konu ise, geri-

dönüĢlü (turn-around) glisando ile ilgilidir. McDonald ve Rollo bu durumlarda 

tellerin üzerinde sekiz rakamına benzer bir hareketin hedeflenmesi gerektiğini, teller 

boyunca baĢparmağın aĢağı, 2. parmağın ise yukarı yönlü hareketiyle yukarıda büyük 

aĢağıda ise daha küçük bir yuvarlak çizilmesi gerektiğini savunmuĢturlar. Bunlara ek 

olarak, tril icrası ve pedal kullanımına dair küçük eklemeler ve detaylı tartıĢmalara 

çalıĢmalarında yer vermiĢlerdir. Fransız Okulu prensiplerini benimsemiĢ ve arp 

repertuvarında teknik anlamda önemli çalıĢmalar vermiĢ isimlerden Fransız asıllı 

besteci Robert Nicolas Charles Bochsa (1789-1856)‟nın, arpçı besteci Charles 

Oberthür ile yazmıĢ olduğu Universal Method for the Harp (Arp için Evrensel Metot 

1912) isimli çalıĢması ile arp repertuvarına katmıĢ olduğu yüzlerce teknik etüt arp 

eğitmenleri ve arp öğrencilerinin geliĢim süreci açısından büyük önem taĢımaktadır. 

Watkins, McDonald ve Linda Wood Rollo‟ın güncel metotları Fransız 

Okulu‟nun güncel temsilcilerini oluĢtururken, Salzedo metodunu temel alan baĢka 

metotlarda güncel arp pedagojisinde önemli bir yer tutar. Salzedo prensiplerinin 

derlenip, güncel ihtiyaçlara cevap verecek Ģekilde incelendiği güncel yaklaĢımlara 

örnek olarak Yolanda Kondonassis‟nin On Playing the Harp (Arp Çalma Üzerine 
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2006) ve Judith Liber‟in A Method for the Harp: The Power of Music (Arp için bir 

Metot: Müziğin Gücü 2008) isimli çalıĢmaları örnek olarak gösterilebilir. On Playing 

the Harp’ın yazarı Yolanda Kondonassis, Salzedo‟nun öğrencilerinden Alice 

Chalifoux tarafından yetiĢtirilmiĢ, Salzedo Metodunun ikinci kuĢak arpçılarından 

sayılmaktadır. A Method for the Harp: The Power of Music‟in yazarı Judith Liber ise 

önce Oberlin College‟de Lucy Lewis ile daha sonra da Maine‟da bulunan Salzedo 

Harp Colony‟de doğrudan Salzedo ile çalıĢma fırsatı bulmuĢtur.  

Bu iki Salzedo temelli çalıĢma arasında, Kondonassis‟in metodunun Salzedo 

prensiplerini yenilikçi bir bakıĢla incelemekten ziyade, bazı teknik konular üzerinde 

geniĢletilmiĢ açıklama ve eklemeler yaptığı görülmektedir. Bu teknik konular 

arasında ikinci, üçüncü ve dördüncü parmakların teller üzerinde eĢit bir seviyeye 

yerleĢtirildiğinden emin olunması ve böylelikle parmak ve parmak boğumlarının 

eğilimli bir pozisyonda kullanılması uyarısı dikkat çekmektedir. Kondonassis ayrıca, 

icracının bedensel rahatlığı açısından Salzedo‟nun vurguladığı bazı teknik kuralları 

da detaylı olarak metodunda açıklamıĢtır. Bu bağlamda metot, baĢparmağın boĢluklu 

ve rahat bir pozisyonda kullanımının kollarda daha rahat bir hareket kabiliyeti 

yaratacağını ileri sürmektedir. Salzedo metodunda sıklıkla altı çizilen, bileklerin 

eksen alınmak suretiyle yükselme hareketinin de kas ve eklemler için rahatlatıcı bir 

pozisyon olduğuna değinir.  

Salzedo yaklaĢımını temel alan tüm bu benzerliklerle birlikte, Kondonassis‟in 

Salzedo‟dan ayrıldığı bazı konular olduğu da gözlemlenmektedir. Bu farklılıklar 

arasında en dikkat çekici olanın, Salzedo‟nun titreyen telleri susturmak için önerdiği 

hafifçe ayrık parmak pozisyonu yerine, susturma iĢlemi için parmakların kapalı bir 

Ģekilde kullanılmasını önermektedir. Dikkat çeken bir diğer ayrıtı ise, akor ve arpej 

icrası sırasında, tellerden çıkabilecek istenmeyen uğultuyu önlemek amacıyla, önce 

ilk notaya tekabül eden parmağın, daha sonra teker teker diğer parmakların telle 

yerleĢtirilmesini önerir.  

Salzedo Metodunu temel alan güncel uyarlamalar konusunda yaygın olarak 

bilinen iki temel ekol olduğu söylenebilir. Bunlardan ilki, Kondonassis‟in eğitmeni, 

Salzedo‟nun öğrencisi ve Summer Harp Colony‟nin Salzedo‟dan sonraki direktörü 
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olan Alice Chalifoux tarafından temsil edilmektedir. Alice Chalifoux‟un yukarıda 

anlatılan Kondonassis‟in yaklaĢımıyla birebir tutarlı olduğu görülmektedir. Bu 

bağlamda, Kondonassis ve Chalifoux‟un aynı ekolün temsilcisi olarak düĢünülmesi 

doğru olacaktır. Bununla beraber, Salzedo temelli bir diğer güncel yaklaĢım, 

Salzedo‟nın ikinci eĢi ve Method for the Harp‟ın Salzedo ile birlikte eĢ-yazarı olan 

Lucile Lawrence tarafından ileri sürülmüĢtür. Lucile Lawrence‟in teknik öğretileri 

birkaç noktada hem Salzedo metodundan hem de Kondonassis ve Chalifoux‟un 

yaklaĢımından farklılık gösterir. Lawrence, ton kalitesini artırmak ve rahat kalmak 

için parmakların bükülmeden aĢağı doğru tutulması gerektiğini, baĢparmak 

boĢluğunun ve parmakların konumlandırılmasının doğruluğu kontrol etmek 

amacıyla, baĢparmak ve parmaklar arasındaki kıvrım ve kırıĢıkların incelenmesi 

gerektiğini ve yumuĢak ses tonuyla birlikte aynı zamanda güçlü ve dolgun sesinde 

hedeflenmesi gerektiğini savunmuĢtur.  

Kondonassis, Alice Chalifoux, Lucile Lawrence ve Sazledo ekolünde yetiĢmiĢ 

daha birçok arpçı, büyük ölçüde Salzedo'nun öğretilerine sadık kalırken, A Method 

for the Harp: The Power of Music‟in yazarı Judith Liber  diğerlerinden farklı olarak 

çok çeĢitli teknikler kullanmıĢtır. Bu tekniklerden bazıları Salzedo metodundan 

türetilmiĢ olmakla beraber,  Liber'in öğretisi bazı konularda ciddi farklılıklar 

göstermektedir. Bu konuların baĢında,  Fransız tekniğine benzer Ģekilde, sağ alt kol 

ve dirseğin, doğal olan rahat bir pozisyonda vücudun biraz uzağında tutulması ve sağ 

alt kol ve dirseğin, bileklerle aynı yüksekliğe yükseltilmesi gerekliliğinin altını 

çizmiĢtir. Ancak Liber, kariyerinin ilerleyen dönemlerinde, Salzedo metodunu 

benimseyen arpçılar tarafından da kullanılan bir teknik olan, bileklerin çalgının ses 

tablasına asla dokunulmaması gerektiğini savunmuĢtur (Huang, 2001, s.22). Liber‟in 

Salzedo metodundan temel olarak ayrıldığı bir diğer konu ise Salzedo'nun aksine, 

bileklerin zemine paralel bir pozisyondan ziyade ses tablasının eğimine paralel 

olarak tutulması gerekliliğidir. Liber ayrıca, Rus tekniğiyle benzer Ģekilde, yukarı 

çıkıcı pasajların dönüĢünde, baĢparmak üzerinde dönerken, aynı anda dördüncü ve 

üçüncü. parmakların kullanılmasını önerir. Fransız ve Salzedo metotlarından farklı 

olarak, Liber‟in öğretisinde, aĢağı yönlü glissandonun baĢparmağın hafif yuvarlak, 
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ellerin kapalı ve kolların düz olduğu bir pozisyonda, dirseklerden içeri hafif bir 

baskıyla çalınması gerekliliğinin altını çizmektedir.  

Diğer güncel metotlar arasında Fransız Okulu ile benzerlikler gösteren Ġtalyan 

metotlarının repertuvarda önemli bir yeri vardır. Milan Konservatuvarı‟nda yetiĢmiĢ, 

Ġtalyan piyanist, arpçı ve besteci Ettore Pozzoli‟nin iki arp metodu, 20. yüzyılın son 

çeyreğinde basılmıĢ güncel metotlar arasında yerini almaktadır. Pozzoli‟nin 1984 

basım tarihli, Studi di Media Difficoltà per Arpa, Türkçe çevirisi Arp için Orta 

Zorlukta Çalışmalar isimli metot kitabı bugün hala Ġtalyan konservatuvarlarında 

orta-ileri düzey arp eğitiminde kullanılmaktadır. Bunun yanısıra, Pozzoli‟nin 

baĢlangıç seviyesi arp eğitiminde kullanılmak üzere, Maria Grossi ile ortak olarak 

hazırladığı Metodo per Arpa: Harp Method Ġtalyan güncel arp metotları arasında 

sayılabilir.   

Güncel metotların detaylı bir incelemesi, yukarıda açıklanan birçok tekniğin 

dönemin teknik taleplerine uyması ve arpçının bireysel ihtiyaçlarını karĢılaması 

amacıyla, geleneksel metot ve prensiplerin derlenmiĢ, değiĢtirilmiĢ ya da 

birleĢtirilmiĢ olduğunu açıkça göstermektedir. Bununla birlikte, Liber‟in 

çalıĢmasında olduğu gibi, az sayıda da olsa geleneksel ekollerden radikal biçimde 

farklılık gösteren güncel yaklaĢımlarında varlığı yadsınmamalıdır.  
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3.  FRANÇOĠS-JOSEPH NADERMAN: ESERLERĠ VE ARP 

PEDAGOJĠSĠNDEKĠ YERĠ 

1781 Paris doğumlu, Fransız arpçı besteci François-Joseph Naderman, 

aydınlanma dönemi Avrupa‟sında yetiĢmiĢ ve Fransız Devrimi sonrası müzik 

dünyasında klasik bir müzisyen olarak önemli yer tutmuĢtur. Babası ünlü bir arp 

yapımcısı olan Naderman, müzisyenliği ile bilenen ailenin en çok tanınan üyesidir.  

Naderman ailesinin adı, ilk olarak‟nın baba Jean-Henri Naderman‟nın çalgı 

yapımı ve yayımcılık alanlarındaki baĢarılı iĢleri iyi duyulmuĢtur. 1735 yılında 

Ġsviçre‟den Fransa‟ya göçen Jean Henri, 1777 yılında Fransa‟da yayımcılık lisansı 

hakkı kazanmıĢ,  aynı dönemde Marie Antoinette için yaptığı arp ile ün yapmıĢtır. 

The Naderman Harp olarak bilinen bu arp, Hochbrucker‟in 18. yüzyıl Bavyara 

yapımı single-action pedal harp (tek kademeli pedal arp) mekanizmasından 

esinlenerek geliĢtirilmiĢtir. Jean-Baptiste Krumpholtz‟ın da yardımlarıyla tasarlanan 

Naderman arpı tek kademeli pedallı arp olarak bilinmektedir (Nordmann, 1995, 

s.207). 

F. J. Naderman arp çalıĢmalarını babasının tasarladığı bu arp ile Jean-Baptiste 

Krumpholtz‟ın denetiminde sürdürmüĢtür. Krumpholtz 1780‟li yıllarda, Paris‟in en 

baĢarılı arp virtüözü olarak kariyer yapmıĢ, Avrupa‟da verdiği konserlerle oldukça 

iyi tanınan bir icracı olmuĢtur. Krumpholtz ve Naderman‟ların ortak çalıĢmaları uzun 

yıllar sürmüĢtür. Arp icracılığı alanındaki pozisyonları, Erard sistemi olarak da 

bilinen, çift kademeli pedallı arpın ortaya çıkıĢından kısa bir süre sonraya dek 

değiĢmemiĢtir.  

F. J. Naderman 1815 yılında Royal Chapel‟e kraliyet arpçısı ve bestecisi olarak 

atanmıĢ, 1825 yılında ilerlemiĢ yaĢına ve karĢıt görüĢlere rağmen, Paris 

Konservataurı‟nın baĢ arpçı öğretmen pozisyonuna hak kazanmıĢtır. Ancak bu 

dönemde, Erard sistemi, arp alanındaki uzmanlarca çoktan benimsenmiĢ ve müzikal 

avantajları açısından tek kademeli pedallı arptan üstün olduğu dile getirilmiĢtir. 

Diyatonik teller ve yedi adet pedalın kullanıldığı Erard sisteminde, her bir pedal üç 

https://en.wikipedia.org/wiki/Jean-Baptiste_Krumpholtz
https://en.wikipedia.org/wiki/Jean-Baptiste_Krumpholtz
https://en.wikipedia.org/wiki/Jean-Baptiste_Krumpholtz
https://en.wikipedia.org/wiki/Jean-Baptiste_Krumpholtz
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farklı pozisyonda kullanılabilecek Ģekilde tasarlanmıĢtır. Böylece icracı her bir telin 

temel sesini aĢağı ve yukarı yarım ton olmak üzere değiĢtirme özgürlüğüne sahiptir. 

Bu durum çalınabilecek tonalitelerin (armonik dizilerin) çeĢitlenmesine olanak 

sağlamıĢ ve çift hareketli pedallı arp repertuvarı hızla geniĢlemiĢtir. Müzisyenlerden 

gelen itirazlara rağmen, Naderman ailesi tek kademeli pedallı arp üretim ve 

icrasında, ticari gerekçelerle ısrarcı olmuĢtur. 1830‟lu yıllarda, François-Joseph 

Naderman‟ın öğrencisi olan Alman arp icracısı konuyla ilgili eleĢtiri makaleleri 

yayınlamıĢtır. Bu eleĢtiriler yalnızca tek kademeli pedal arp sistemi ve üretimiyle 

sınırlı kalmamıĢ,  François-Joseph Naderman‟nın metot çalıĢması olan École de la 

harpe (Arp Okulu), Op.91-94 ve diğer müzikal kompozisyonlarına dek uzanmıĢtır 

(Nordmann, 1995, s.208-209). 

Hans Joachim Zingel Harp Music in the Nineteenth Century isimli kitabında 

Naderman‟a getirilen eleĢtirileri baĢlıca Ģu Ģekilde ifade edilmiĢtir: 

Diğer bestecilerin kompozisyonlarının tersine, Naderman‟ın 

kompozisyonları onun ısrarcı tavrının bir kanıtıdır. Onun 

kompozisyonları eski biçimde akort edilen arp için yazılmıĢtır ve 

bu durum müzikal yapıyı kontrol etmekte, armonik çerçeveyi 

kısıtlamaktadır. Kompozisyonlarındaki zariflik çekici ve icra 

açısından ödüllendirici olsa da, yüzeysel ve ayrıntısızdır. Naderman 

çok az modülasyon kullanır ve dinamikler, tını ve renk açısından 

çok az detayı vardır. Bu müzik kuĢkusuz tek kademeli pedallı arp’ 

ın genel çevresinin bir yansımasıdır. Onun virtüöze edasını vermek 

için çoğunlukla sert tempolarda çalınan kompozisyonları, çağdaĢ 

eleĢtirmenlerce açıkça kınanmıĢtır. Bugün genç arpçıların 

eğitiminde önemli bir yeri olsa da, onun kompozisyonları 

abartılmamalıdır (Zingel, 1992, s.7). 

Fransız arpçı Marielle Nordmann‟da, Naderman‟ın besteleri ve tek kademeli 

pedal arp icrasındaki ısrarı arasında bir bağlantı kurmuĢ ve çift hareket pedal arpın 

sağladığı müzikal avantajları reddediĢini, bestelerine de yansıyan bir öngörüsüzlük 

olarak değerlendirmiĢtir. Nordmann‟a göre Naderman‟ın müziği temel olarak hız ve 

teknik kabiliyet göstermeye odaklanmıĢ olup derinlikten yoksun kalmıĢtır. (Zingel, 

1992, s.9).  

Öte yandan müzisyen ve sanat tarihçisi Roslyn Rensch Harps and Harpists 

isimli kitabında Zingel ve Nordmann‟ın eleĢtirilerine atıfta bulunarak, Naderman‟ın 



 

 

 

 

22 

özellikle sonatinalarının ve diğer bazı bestelerinin 19. yüzyıl boyunca ve hatta 20. 

yüzyılın baĢlarında dahi teknik arp çalıĢmalarının temelini oluĢturduğuna iĢaret eder 

(Rensch, 2017, s.144). Tüm eleĢtirilerine karĢın Zingel‟de Etudes and Preludes 

op.57 ve Sonatinas Progressives for Harp op.92 gibi eserlerinin dönemin çalgı 

müziğinin çeĢitlenmesi açısından önemli katkılar yaptığını belirtir (Zingel, 1992, 

s.9).  

François-Joseph Naderman tüm eleĢtirilere karĢın uzun süre Fransız Okulu 

arpçı-bestecisi olarak Paris arp çevrelerinde otoritesini korumuĢtur. Naderman iyi 

tanınan bir arpçı besteci olarak öğrencileri, eski meslektaĢları ve arp çevrelerinde 

etkin olan yayımcı ve üreticiler üzerinde oldukça geniĢ bir etki alanına sahiptir. O 

dönemde baĢarı kazanmasına katkı sağladığı kimi besteciler bugün çok az 

bilinmektedir. Bunlar arasında Martin Pierre Dalmivare (1772 -1838) romantik bir 

besteci olarak önemli bir kariyer yapmıĢtır. Korno icracısı Frederic Duvernoy ile 

ortak olarak düzenleyip, yayınladıkları duo büyük baĢarı sağlamıĢ, Dalmivare‟i 

Paris‟in en sevilen arp virtüözlerinden biri haline getirmiĢtir. Dalmivare haricinde, 

yakın çevresindeki arpçılardan, beĢ parmağın tümünün kullanımını öneren Traité 

Général Sur L'Art De Jouer De La Harpe (Arp Çalma Sanatı Üzerine Genel 

Değerlendirme) isimli metoduyla Xavier Desagus (1768-1832) ve Naderman 

tarzında bestesi op. 50 ile Royal Akademi Solo Arp ödülünü alan Jean Aimé Vernier 

(1769-1840) Naderman‟ın dönemin arp müziği ve geliĢimindeki etkisini 

göstermektedir (Zingel, 1992, s.10). YetiĢtirdiği öğrenciler arasında en çok tanınan 

arpçı ise Dieudonné-Félix Godefroid (1818-1897) ‟dir. Bu aynı zamanda 

Naderman‟ın ısrarcı olduğu geleneksel yaklaĢımların dönemin bestecileri ve 

dinleyicileri nezdinde kalıcı bir yer ettiğinin de bir baĢka kanıtı olarak düĢünülebilir.  

Kaliforniya‟daki üniversitelerin ortak katılımı ile oluĢturulan müzik 

kataloğunda François-Joseph Naderman adına 27 eser kayıtlıdır (Nordmann, 1995, 

s.207). Naderman‟ın eserlerinin büyük bir çoğunluğu solo arp için yazılmıĢtır. Solo 

eserleri caprise, fantasias, variation (çeĢitleme) gibi kısa konser parçaları ve etüt ya 

da prelüd gibi eğitsel ağırlığı baskın parçalar olmak üzere iki grupta incelenebilir. Le 

Départ du Grenadier (Grenadier’in Ayrılışı) op.65 ve Partant pour la Syrie 

(Suriye’ye Gidiş) isimli eserleri kısa konser parçaları kapsamında ele alınabilir. 
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Fantaisie et variations sur la romance d'Otello, op.59 (Otello’nun Romansı Üzerine 

Fantezi ve Varyasyonlar, op.59) ise bu grupta yazıdığı eserler arasında hem teknik 

beceri hem de müzikal kompozisyon açısından en çok beğenilen ve çalınan eseridir. 

Naderman bu eserinde bir müzikal kompozisyon tekniği olan varyasyonu, virtüöze 

arp teknikleriyle desteklemiĢ ve öne çıkarmıĢtır.  

Çoğunlukla eğitsel özellikleriyle anılan ikinci kategori yapıtları arasında ise 

École de la Harpe (Arp Okulu) adı altında dört kısım halinde derlenmiĢ çalıĢması 

dikkat çeker. Ġlk kısmı, Naderman‟ın geleneksel Fransız Okulu‟nun metot ve 

yöntemleriyle de uyumluluk gösteren arp çalma tekniği ve pedagojisi üzerine yazdığı 

op.91 Metot isimli çalıĢması oluĢturmaktadır. Ġkinci kısımda ise, ilerleyen sayfalarda 

detaylı Ģekilde analizi sunulacak olan op.92, Sonates Progressives isimli, arp için 

yedi sonatina yer alır. École de la Harpe‟ın son iki kısmı ise etüt ve prelüdlere 

ayrılmıĢtır. Etudes, Exercices et Preludes, op.93 ve Grandes Etudes et 12 Preludes, 

op.94 çalıĢmanın son iki kısmını oluĢturur. Bunların yanı sıra op.19, op. 27 ve op. 47 

numaralı trio sonat formundaki çalıĢmaları önemli eserleri arasındadır.  

Naderman solo arp müziğinin dıĢında, duo ve trio oda müziği eserleriyle 

oldukça renkli bir repertuvara sahiptir. Souvenirs de Dieppe (Dieppe’nin Hatıraları), 

op.86 canto ve arp için yazılmıĢ, vokal müzik ve arpın bir araya geldiği önemli klasik 

örneklerden biridir. Duo for Harp and Piano 'Les Regrets' (Arp ve Piyano için 

‘Pişmanlık’), op.30 ise piyano ve arpın bir arada kullanıldığı kısa formlu 

eserlerindendir. Arp ve korno için yazdığı 3 Serenades for Harp and Horn, op.64 ve 

arp, keman ve çello için yazıdığı 3 Sonatas for Harp, Violin and Cello, op.5 farklı 

çalgıları kullandığı besteleri arasında sayılabilir.  

Naderman hem arp tekniği hem de bestelemiĢ olduğu eserler açısında 

çoğunlukla klasik tarza sahip bir müzisyen olarak anılmakla birlikte, aslında son 

dönem besteleri romantik yaklaĢımların da sinyalini vermektedir. Bunun ilk iĢareti 

yüksek teknik beceri gerektiren müzikal pasajlara verdiği ağırlıktan ve serenad, 

fantezi ve varyasyon gibi icracının artistik ve teknik becerilerini rahatlıkla 

sergileyebileceği müzik formlarını seçmesinden görülebilmektedir. 1830 yılında 

bestelenmiĢ, Paris Konservatuvarı‟nın tanınmıĢ flütçüsü Jean-Louis Tulou (1786-
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1865) ile ortak çalıĢmalarının bir ürünü olan Nocturne, Tyrolienne and Rondoletto bu 

romantik yaklaĢımların, rahatlıkla gözlemlendiği eserlerindendir. Bu eser, 19. yüzyıl 

romantik müziğinde önemli bir yer tutan, tipik bir ‘showpiece’ gösteriĢli konser 

parçası formundadır. Ayrıca ikinci kısım, Tyrolienne, ünlü Romantik besteci 

Rossini‟nin Guillaume Tell isimli operasından alınmıĢ bir melodi üzerine kuruludur.  
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4.  F. J. NADERMAN’IN op.92 ARP ĠÇĠN SONATĠNALARI’NIN  

MÜZĠKAL VE TEKNĠK ĠNCELEMESĠ 

François-Joseph Naderman‟ın önceki bölümde kısaca tanıtılan repertuvarı 

arasından, bugün hala sıklıkla çalınan en önemli yapıtlarının Sonatinas Progressives 

for Harp, op. 92 olduğu söylenebilir. Op.92 numaralı, yedi ayrı sonatinadan oluĢan 

bu koleksiyonun, tüm eleĢtirilerine rağmen Zingel (1992) ve Nordmann (1995) 

tarafınca da ayrı bir yerde tutulduğunu ve arp müziğinin geliĢimi açısından bu 

eserlerin özellikle altının çizildiğini daha önceki bölümde görmüĢtük. Bu bölümde 

Naderman‟ın op.92 Sonatinaları‟nın, müzikal özellikler ve form açısından kısa bir 

değerlendirmesi sunulacaktır. 

Sonatinas Progressives for Harp, op. 92 genel hatlarıyla, klasik dönem çalgı 

müziğinin estetik ve teknik özellikleri ile uyumluluk göstermektedir. Bu yorum 

Naderman‟nın diğer eserleri içinde geçeli olmakla beraber, op.92‟nin Klasik 

Dönem‟in retorik ve müzikal karakterini yansıtma konusunda özel bir yeri olduğu 

söylenebilir. Bu durumun önemli nedenlerinden biri, op.92‟nin, daha önce de 

belirtildiği üzere, Nadermann‟nın eğitici kategori eserleri arasında kabul edilmesiyle 

iliĢkilidir. Bu bağlamda, sonatinaların eğitici eserler arasındaki önemi, yalnızca arp 

pedagojisi ile sınırlı değildir. Op.92 sonatinalar, müzikal beceri ve yorum açısından 

da, klasik dönem arp müziği ve icrasında stil özelliklerinin öğrenimine temel 

oluĢturur. Bu nedenle sonatinalar sistematik olarak hem müzikal özellikleri, hem de 

arp tekniğine eğitsel katkısı açısından değerlendirilecektir.  

4.1. Müzikal Ġnceleme 

Sonatina No. 1 

Bir numaralı, Mi Bemol Major sonatina, dört ölçülük kısa bir prelüdün açılıĢını 

yaptığı, iki temel bölümden oluĢur. Bu iki bölümde, klasik dönemde oluĢturulmuĢ ve 

dönemin çalgı müziğinin öne çıkan müzikal formları olan Sonat ve Rondo 

kullanılmıĢtır.  



 

 

 

 

26 

Prelude‟den sonra gelen Allegro Moderato, özellikle Haydn ve Mozart 

tarafından geliĢtirilen ve uzun yıllar Klasik Batı Müziği‟ne temel oluĢturan Sonat 

formunu önceleyen, geleneksel sonat formunun daha basit ve kısa bir formda 

oluĢturulduğu sonatina yapısındadır. Naderman‟ın op.92 koleksiyonunun adını da 

taĢıyan sonatina formu, sonat formunun temel çerçevesini takip etmekle beraber, 

ondan daha kısa ve basit bir müzikal formdur. Bu bağlamda birinci bölüm (Allegro 

Moderato), sonat formunda olup serim, geliĢim ve yeniden serim olmak üzere üç 

bölmeden oluĢmaktadır. Sonat formundan temelde ayrıldığı nokta ise, ikinci ana 

melodi olarak bilinen ve ana tonaliteden farklı bir tonalitede gelmesi beklenen, ikinci 

ana temayı içermemesidir.  

Bir numaralı sonatina‟nın serim bölmesi, Mi bemol tonalitede sekiz ölçülük bir 

ana tema ile açılır. Akorların arpej seslerinin, sol elde, oktavlar halinde çalındığı 

melodik figür, ana temanın melodik karakterini yansıtır ve dokuzuncu ölçüde bu kez 

dominant akoruna yönelmek üzere tekrarlanır. Aynı melodik figürün, tonalitenin iki 

farklı derecesindeki akorlar üzerinde tekrarlanarak elde edilen bu ana melodi, klasik 

dönemde sıkça rastlanan ve dönem olarak adlandırılan melodik yapıdadır. Sonat ve 

sonatina formlarının ortak olarak paylaĢtıkları bir özellik olarak bu ana tema 52. 

ölçüde tekrar gelerek yeniden serim bölmesini de baĢlatmaktadır. Ana temanın, 

yalnızca diatonik (ana tonalitenin seslerinden oluĢmuĢ ve ton dıĢı sesleri içermeyen) 

sesleri kullanması, melodik yapının arpej ve çıkıcı-inici dizi seslerinden oluĢması, 

melodinin kısa, basit ve açık yapısı, yine klasik dönem müziğinin önemli 

özellikleriyle uyumluluk göstermektedir. Farklı figüratif yapıların eĢlik ettiği ana 

tema, serim bölmesi boyunca, tonalitenin farklı derecelerinde tekrarlanmaktadır. 

Serim bölmesi dominant tonalite olan Si bemol Majorde güçlü bir kadans ile 39‟uncu 

ölçüde sonlanmaktadır.  

Ana temanın bu kez dominant tonalitede melodik ve armonik olarak birebir 

tekrarlandığı geliĢim bölümü, sonat formuna kıyasla daha kısa sürerek 57‟inci ölçüde 

son bulur ve yeni bir tematik materyal içermez. Ana temanın Mi Bemol Major tonda 

geri dönüĢü ile yeniden serim bölmesi baĢlamaktadır. Geleneksel sonat formuyla 

uyumlu olarak, yeniden serim bölmesi, ana temanın duyulmasıyla baĢlayan serim 

bölmesinin tekrarından oluĢur. Serim bölmesinden farklı olarak, yeniden serim 
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bölmesinde, Mi Bemol Major ana tonaliteden uzaklaĢmamak adına, bu kez dominant 

derecesine yönelim yerine, geçici kromatik seslerin armonik zenginlik yaratmak 

adına kullanıldığı görülmektedir.  

Bir numaralı sonatinanın ikinci bölümü ise Rondoletto formundadır. 

Rondoletto formu, birinci bölümde bahsedilen Sonat ve Sonatina formları arasındaki 

bağıntıda olduğu gibi, klasik dönemin bir baĢka önemli müzikal formu olan ve 

çoğunlukla son bölümlerde görülen Rondo formuyla yakından iliĢkilidir. Bu 

bağlamda Rondolleto, Rondo formunda olduğu gibi ana tema ya da ana müzikal 

model olan A bölmesinin, baĢka tezat oluĢturan bölümlerden sonra tekrar edilmesi 

prensibini takip eder. Ancak Rondoletto (ABA), Rondo (ABACABA) formuna 

kıyasla daha az sayıda tezat bölüm içermesi sebebiyle, daha kısadır.  

Rondoletto, birinci bölümde olduğu gibi yine Mi Bemol Major tonundadır. 

Bölümün ana melodisi, klasik dönem rondo temaları ile uyumlu olucak Ģekilde, 

figüratif, kısa nota değerlerinden oluĢan canlı, basit ve açık yapılardan 

oluĢturulmuĢtur. Sol elde icra edilen bu sade melodik yapıya, kimi zaman parmak 

egzersizi olarak da kullanılan, tonun üçlü aralıklarının birer nota atlayarak çıkıcı bir 

dizi halinde çalındığı hızlı pasajlar eĢlik eder. A bölümü, ana temanın melodik 

fragmanlarından oluĢan kısa bir köprü ile, dominant tonalite olan Si Bemol Majör‟de 

güçlü tam kadans ile 20. ölçüde sonlanır. B bölümü, yeni tonalitede, kısa figüratif 

melodilerin sade bir eĢlikle sunulduğu ve çıkıcı üçlü ses dizelerin teknik icra 

açısından virtüöziteye olanak sağladığı pasajlardan oluĢur. Ana tonalite olan Mi 

Bemol Majore dönüĢ modülasyonunu da sağlayan bu teknik pasajların, 44. Ölçüde 

Mi Bemol‟e varmasıyla, A bölümü baĢlar. Yeniden serim, serim bölmesinde 

incelenen A kısmından farklı olarak, Si Bemol Major yerine, Mi Bemol‟de ana 

melodinin tekrar ve çeĢitlemelerinden oluĢur. 
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Tablo 4.1. Op.92, No.1 Form Analizi 

Mi Bemol Major  

Prelude 4’ Allegro Moderato 89‟ Allegro 81‟ 

 Sonat Formu Rondo Formu 

1’ – 4’ Serim 5‟ – 39‟ 

GeliĢim 40‟ – 56‟ 

Yeniden Serim 57‟ – 89‟ 

A 1‟ – 20‟ 

B 20‟ – 43‟ 

A 44‟ – 81‟ 

 

Sonatina No. 2 

Ġki numaralı Do minör sonatina, No.1‟de olduğu gibi kısa bir prelüdün giriĢ 

yaptığı, iki temel bölümden oluĢur. Ġlk bölüm, op.92 koleksiyonunun tamamında 

olduğu gibi yine sonatina formundadır. Ġkinci bölüm ise, Barok Dönemin müzikal 

formlarından olan ve özellikle org müziğinde geliĢtirilmiĢ toccata formundadır.  

Sonatinanın ilk bölümünde dikkat çeken özelliklerin baĢında, ana temanın lirik 

ve zengin cümlesel yapısı gelmektedir. Yalın arpej figürlerinin eĢlik ettiği ana tema 

müzikal ifade açısından hem klasik estetiğin yalın ve dengeli yapısına (5-10. 

Ölçüler), hem de 11‟inci ölçüde müzikal dinamiğin forteden pianoya değiĢmesiyle 

elde edilen lirik ve kromatik özelliklere sahiptir. Bu kromatizm 12 ve 13‟üncü 

ölçülerde beĢinci derece sol akoruna yönelen armoniyle sağlanmıĢ ve do minör ana 

tonalitede yarım kadans ile sonlandırılmıĢtır. Oldukça kısa kabul edilebilecek, serim 

bölmesi ana temanın bu kez do minörde tam kadansıyla 24‟inci ölçede bitmektedir. 

Ana tonalitenin ilgili majör tonu olan Mi Bemol Majorde açılan geliĢim bölümünde, 

ana tema bu kez sol elde ve Mi Bemol‟de tekrar gelir. Serim bölmesinde, ana 

temanın sonuna eklenen lirik melodik yapıya benzer Ģekilde, geliĢim bölümünde de, 

dolce ifadesiyle birlikte yaratılan müzikal zıtlık, 33 ve 44‟üncü ölçülerde, ana 

tonalitede (Do m) gelen kısa,aĢağı yönlü melodik materyal ile desteklenmiĢtir. Serim 

bölmesinde gördüğümüz, do minörün beĢinci derecesine (sol) yönelim, ana temanın 

dönüĢü ve yeniden serim bölmesine köprü için gerekli armonik yapıyı oluĢturmada 

kullanılmıĢtır. 46‟ıncı ölçüde baĢlayan yeniden serim bölmesinde, serimden farklı 



 

 

 

 

29 

olarak, ana tema geçici olarak, dördüncü derece Fa Majörde, ana tonaliteden 

uzaklaĢmaksızın armonik çeĢitlilik yaratmak adına kullanılmıĢtır.  

Do minör sonatinanın ikinci bölümü, daha önce de belirtildiği üzere, Barok 

dönemde öne çıkan toccata formundadır. Toccata formu, sonatina, sonat ya da rondo 

gibi klasik ve yapısalcı müzik formlarından, serbest çeĢitlemelere izin veren ve 

genellikle icracının teknik ve müzikal becerilerini ön plana çıkarmasına olanak 

sağlayan daha esnek bir yapıya sahiptir. Bu bağlamda, Do minör toccata çoğunlukla 

ana temanın müzikal materyal olarak kullanıldığı, armonik ve melodik 

çeĢitlemelerden oluĢan altı kısa bölümden oluĢmaktadır. Bölümün tamamına egemen 

olan melodik karakteristik, hızlı tempo çalınan ve sıralı seslerin oluĢturduğu 

üçlemelerle oluĢturulmuĢtur. Ġlk dokuz ölçüde, do minörde gelen ana tema, 10‟uncu 

ölçüde Mi Bemol Majör tonunda tekrarlanarak ikinci çeĢitlemeyi baĢlatmaktadır. 

21‟inci ölçü ile baĢlayan ve dominant tonalite Sol Majörde noktalanan kısa bölüm, 

ana temanın 25‟inci ölçüde Do minörde tekrarından önce kısa süreli bir zıtlık 

yaratmaktadır. Bu kısa bölümde armonik değiĢimin yanı sıra, melodik yapısının da 

ana melodiden farklıdır. Yeniden serimden hemen önce, 35 ve 43‟üncü ölçüler 

süresince duyulan bölüm benzer Ģekilde, armonik ve melodik zıtlık iĢlevi 

görmektedir. Bölüm yeniden serim figürünün ana tonalitede birkaç kere 

tekrarlanmasıyla sonlanmaktadır.  

 

Tablo 4.2. Op.92, No.2 Form Analizi 

Do Minör 

Prelude 4’ Allegro Maestoso 75‟ Allegro 49‟ 

 Sonatina Toccata 

1’ – 4’ Serim 5‟ – 24‟ 

GeliĢim 25‟ – 45‟ 

Yeniden serim 46‟ – 75‟ 

A 1‟ – 9‟ (Do m) 

A‟ 10‟ – 20‟ (Mi bemol M) 

B 21‟ – 25‟ (Sol M) 

A 25‟ – 35‟ (Do m) 

C 35‟ – 43‟ 

D (Codetta) 43‟ – 49‟ 
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Sonatina No. 3 

Üç numaralı Si Bemol Major sonatina, daha önce incelenmiĢ olan ilk iki 

sonatinadan, form yapısı, armonik çeĢitlilik ve müzikal ifade açılarından farklılık 

göstermektedir. Bu farklılıklar arasından en dikkat çekici özellik, sonatinanın iki 

hızlı bölüm yerine, hızlı-yavaĢ-hızlı olmak üzere, üç ayrı bölümden oluĢmasıdır. Bu 

özelliği ile üç numaralı sonatinanın, kalıplaĢmıĢ klasik sonat yapısına daha yakın bir 

formu olduğu söylenebilir. Üç bölümlü eserin, armonik açıdan da, daha önce 

incelenen sonatinalardan farklı olarak, orta bölüm olan Andantino con spirito Si 

Bemol Major yerine, ana tonalitenin dominant derecesi olan Fa Major tonaliteye 

sahip olması da dikkat çeken özellikler arasındadır. Bu sonatinaya özgü bir diğer 

özellik ise kullanılan melodik materyallerin çeĢitliliği, müzikal ifadeler arası 

geçiĢkenliğin yoğunluğu ve bu durumun, kıyasla daha yüksek icra becerisi 

gerektirmesi ile iliĢkilidir.  

Si Bemol sonatinanın ilk bölümü, daha önceki eserlerde olduğu gibi, icra 

öncesi teknik ve müzikal bir giriĢ ve hazırlık iĢlevini gören, ana tonalitede sekiz 

ölçülük kısa bir prelüde ile açılır. 9 ve 16‟ıncı ölçüler arasında yer alan iki bölümlü 

yapı, ana tema özelliklerini taĢımakla birlikte, önceki sonatinalara kıyasla ana 

temanın bitiĢ noktası, bu sonatinanın genel bir özelliği olarak keskin kadanslarla 

ayrılmamıĢtır. Bu bağlamda, 17‟inci ölçüde baĢlayan, melodik olarak ana temanın 

birebir aynısı, ancak armonik olarak dominant derecesi Fa Majörde gelen kısım, ana 

temanın yapısal özelliklerini taĢımakla birlikte, Fa Majör tonuna modülasyon görevi 

görerek aynı zamanda köprü  bölümünü oluĢturur. Beklendiği gibi Fa Majöre ulaĢan 

müzik, serim bölmesinin sonuna dek, çıkıcı dizi sesleri ve arpejlerle oluĢturulan 

figüratif melodilerle sonlanır. Üç numaralı sonatinanın birinci bölümünde 

gözlemlenen bir baĢka farklılık ise, geliĢim kısmında tematik olarak yeni müzikal 

materyalin kullanılmasıyla, geliĢim bölümü ile serim/yeniden serim bölümleri 

arasındaki zıtlık özelliğinin daha çarpıcı olmasıdır. Bu karĢıtlık oluĢturan müzikal 

ifade, tempo ve nüanslarla kendini göstermektedir. Fa sesinde, dominant yedili 

akorunun (Si Bemol Major ana tona geri dönmek üzere dominant olarak 

kullanılmıĢtır) yarattığı armonik kararsızlık, yeni ve lirik melodik materyal ve 

fieramente (Ģiddetli) ifadeden, dolce‟ye keskin geçiĢ, bahsi geçen müzikal tezatlığa 
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katkı sağlamaktadır. Oldukça kısa kabul edilebilecek geliĢim bölümü, 52‟inci ölçüde, 

Si Bemol Majörde gelen ana temanın dönüĢüyle sonlanır ve müzik yeniden serime 

geçer. Yeniden serim bölmesi, serim bölmesindeki armonik ve yapısal belirsizliği 

dengeleyecek Ģekilde, kadanslar ve ana tonaliteyi net bir biçimde vurgulayan dizi ve 

arpej figürleriyle sonlanmaktadır. 

Sonatinanın ikinci bölümü, klasik dönem üç bölümlü sonatlarda olduğu gibi, 

yavaĢ bir tempo ve lirik bir müzikal karaktere sahiptir. Bölümün formu, geleneksel 

olarak yavaĢ bölümlerde kullanılan ve Türkçe‟ye büyük üç bölmeli yapı olarak da 

çevirebileceğimiz, büyük üç bölmeli (ABA) formundadır. Fa Majör tonaliteye sahip 

A bölümü, 10‟uncu ölçüde, yeni tematik materyal ve tonun dominant derecesi olan 

Do Majör armonik yapıyla sonlanmakta ve zıtlık oluĢturan B bölümü baĢlamaktadır. 

B bölümünde kullanılan motifler, yeni olmakla birlikte, ana temanın motivik 

özellikleriyle benzerlik gösterir. Bu benzerliğin en temel göstergesi, noktalı 

ritimlerden oluĢan figüratif yapılardır. Ġkinci bölüm olan Andantino, 36‟ıncı ölçüde 

tekrar duyulan A bölümü ile ABA formunu tamamlayarak sonlanmaktadır.    

Sonatinanın üçüncü bölümü, geleneksel üç bölümlü sonatlar ile uyumlu olacak 

Ģekilde, hızlı tempo ve aktif bir karaktere sahiptir. Bölüm, daha önceki sonatinalarda 

incelenen Rondoletto formundadır ve tonal iliĢkiler açısından da önceki Rondoletto 

ile benzerlik göstermektedir. Ana tonalite olan Si Bemol Majorde açılan sekiz 

ölçülük ana tema, kısa bir köprü kısmından sonra, 17‟inci ölçüde, sol minörde gelen 

B kısmına bağlanır. B kısmı melodik olarak köprü bölümünde duyulan motiflerle 

ritmik açıdan benzerlik gösterir. Geleneksel Rondo formundan farklı olarak, 33‟üncü 

ölçüde ana melodi, Si Bemol Majör yerine, Fa Majör dominant derecesinde 

gelmektedir. Ancak bu geçici sapma, ana melodinin 49‟uncu ölçüde bu kez beklenen 

Ģekilde ana tonaliteye dönmesiyle dengelenmiĢtir.  
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Tablo 4.3. Op.92, No.3 Form Analizi 

 Si Bemol Major  

Prelude 8’ Allegro Maestoso 73‟ Grazioso 51‟ Allegretto 76‟ 

 Sonat Formu Büyük Üç Bölmeli Rondo Formu 

1’ –  6’ Serim 9‟ –  40‟ 

GeliĢim 41‟–   53‟ 

Yeniden serim 54‟ –  

73‟ 

A 1‟ - 9‟      

B 10‟ - 31‟     

A 32‟ - 51‟ 

A   1‟ - 16‟ (Si bemol M)  

B   17‟ - 32‟ (Sol m) 

A1  32‟ – 48‟ (Fa M) 

A   49‟ - 76‟ (Si bemol M) 

 

Sonatina No. 4 

Dört numaralı sol minör sonatina, birinci ve ikinci sonatinalarda olduğu gibi iki 

hızlı bölümden oluĢur. 

Sonatina formundaki ilk bölüm, sıralı ses dizilerinin oktavlar Ģeklinde 

çalınmasıyla oluĢan ana temanın keskin ve canlı karakteriyle açılır. Önce ana tonalite 

sol minörde daha sonra 15‟inci ölçüde ilgili majör olan Si Bemol‟de gelen ana tema 

22‟inci ölçüde Si Bemol‟de kadans yaparak sonlanmaktadır. Bölümün, daha önce 

incelenen sonatinalardan ayrılan bir özelliği, bölüm boyunca, köprü ve coda gibi 

yeniden serim bölmelerinin geleneksel sonatina formundan farklı olarak, armonik 

belirsizlikler ve müzikal değiĢkenlikler içermesidir. Örneğin, 23‟inci ölçüde normatif 

olarak Si Bemol Majör‟de yeniden serime geçmesi beklenen müzik, sol minör 

tonaliteye geçici referanslar vermekte ve 27‟inci ölçüde, gelen Grazioso, yeni motifle 

karakter değiĢimine uğramaktadır. Oldukça kısa bir geliĢim bölümüne sahip olan 

bölüm, yine oktav aralıklarla oluĢmuĢ motivik yapının ana tonalite olan sol minörde 

duyulduğu 39 ve 50‟inci ölçüler arasında yer almaktadır. 51‟inci ölçüde yeniden 

serim kısmına geçen bölüm, beklenenin aksine, serim kısmının tamamını 

tekrarlamak yerine, 58‟inci ölçüde baĢlayan uzun bir Coda bölümüne bağlanır. Form 

dengesi açısında, bu uzun Coda, serim bölmesinde gördüğümüz Grazio kısmına 

karĢılık gelmektedir. Sol minör ana tonaliteden çıkmayan Coda, Si Bemol tonuna 

verdiği referanslar ve 59‟uncu ölçüde baĢlayan nüanslar ile zengin bir armoniye ve 

bölüm boyunca kullanılan melodik figürlerin derlendiği bileĢik bir yapıya sahiptir.  



 

 

 

 

33 

Sol minör sonatinanın ikinci ve son bölümü, diğer sonatinalarda olduğu gibi 

Rondoletto formundadır. Ana tonalitede gelen sekiz ölçülük canlı ana tema (A), 

dokuzuncu ölçüde bu kez ilgili majör tonalite olan Si Bemol‟de tekrar edilmektedir 

(A1).  17 ve 32‟inci ölçüler arasına karĢılık gelen B bölümü, sol minör tonalitede 

yeni melodik bir yapıya sahiptir. Daha önce incelenen, ilk üç Rondoletto‟dan farklı 

olarak, bölüm ana tonalitenin paralel tonu olan ve 41‟inci ölçüde Maggiore olarak da 

belirtilen, Sol Major bir çeĢitleme bölüme sahiptir (C). Rondoletta‟nın C bölümü 

melodik olarak, ana temanın motif ve bileĢenlerinden oluĢur. 66‟ıncı ölçüde gelen ve 

Minore olarak belirtilen bölümde müzik baĢlangıç tema ve tonalitesine kesin bir geri 

dönüĢ yapmaktadır. Ana tonaliteye dönüĢ, serim kısmında A1 olarak analiz ettiğimiz 

Si Bemol Major kısmın atılması ve sol minördeki B bölümünün tekrar edilmesiyle 

net bir Ģekilde vurgulanmaktadır. Rondoletto, dördüncü sonatinanın ilk bölümünde 

de olduğu gibi, yine bir Coda ile sonlanmakta ve böyle bölümler arası yapısal bir 

bütünlük oluĢturmaktadır.  

 

Tablo 4.4. Op.92, No.4 Form Analizi 

Sol Minör 

Prelude 6’ Allegro Moderato 77‟ Allegretto con Sentimento  103‟ 

 Sonat Formu Rondo Formu 

1’ – 6’ Serim 7‟ – 38‟ 

GeliĢim 39‟ – 50‟ 

Yeniden serim 51‟ – 77‟ 

A 1‟ – 8‟ 

A1 9‟ – 24‟ 

B 17‟ 32‟  

A 33‟ – 40  

C 41‟ – 65‟ (Maggiore)            

A 66‟ – 73‟ 

B 74‟ – 88‟ 

CODA 89‟ - 103‟ 
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Sonatina No. 5 

BeĢ numaralı Fa Majör Sonatina‟nın ilk bölümü, form ve armonik yapı 

açısından diğer sonatlardan iki önemli noktada ayrılmaktadır. Bunlardan ilki, 

yukarıda incelenen sonatinalarda gözlemlenen ve geleneksel sonat formunun en 

temel öğelerinden biri olan geliĢim bölümünün olmamasıdır. Daha önce 

incelediğimiz, üç bölümlü geleneksel yapının yerine, bu bölüm, serim ve yeniden 

serim bölmelerinin birbirini takip ettiği iki geniĢ müzikal yapıdan oluĢmaktadır. 

Önceki örneklerden ayrıĢtığı ikinci önemli nokta ise, yine geleneksel sonat formunun 

ayrılmaz bir parçası olan, ancak sonatina formunun daha basit bir yapıya sahip 

olması sebebiyle daha önce gözlemlemediğimiz, ikinci tema‟nın bulunmasıdır. 

Bölümün form yapısının kısa bir incelemesi bu iki önemli farklılığın daha net 

anlaĢılmasına yardımcı olacaktır.  

Dönemin müzikal estetiğini tanımlayan Galant stilinde, noktalı ritimlerin 

karakterini verdiği ana tema, 16‟ıncı ölçüde, köprü bölümüne bağlanır. Daha önce 

gördüğümüz köprü bölümlerinin aksine, bu bölümde, figüratif yapısı, sekans ile 

oluĢturulan armonik geçiĢkenliği ve 24 ve 28‟inci ölçülerdeki dominant akorunun 

pedal olarak kullanılmasıyla yaratığı armonik tansiyon ile köprü bölümü, geleneksel 

sonat formundaki köprü bölümüne dair normları birebir takip etmektedir. Müzikal 

karakter olarak da normlar ile uyumluluk gösteren köprü kısmı 29‟uncu ölçüde, 

beĢinci derecede sonlanarak, yeni tonalitede beklenen tezat bölümü öncelemektedir. 

Ancak önceki birinci bölümlerde incelenin aksine bu kez tezat bölüm geliĢim 

bölümü formunun yerine, yukarıda bahsedilen ikinci tema olarak karĢımıza 

çıkmaktadır. Önce ana temanın dominant Do Majörde gelmesiyle baĢlayan, daha 

sonra 37‟inci ölçüde yeni tematik materyal ile kendini duyuran tezat ikinci tema, 

45‟inci ölçünün ikinci yarısından itibaren tekrar köprü bölümüne bağlanmaktadır. 

Serim bölmesinin normlarından farklı olarak, armonik merkezi Do Majörde güçlü bir 

kadans ile vurgulan yerine, yeni bir köprü bölümüne geçmesinin nedeni, geliĢim 

bölümünün olmaması ve müziğin 57‟inci ölçüde ana tonalitede tekrar baĢa dönerek 

yeniden serime geçecek olmasıdır. GeliĢim bölümünün atlandığı bu gibi yapılara, 

Sonata without Development, geliĢim bölümsüz sonat da denmektedir (Caplin, 2013, 

sy.595) GeliĢim bölümü olmayan sonatlarda, geliĢim bölümünün, formdaki müzikal 
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tezat iĢlevi, farklı tonalitede ve yeni melodik materyal ile gelmesi sebebiyle ikinci 

temaya yüklenmiĢtir.   

57‟inci ölçüde ana temanın Fa Majör‟de geliĢiyle yeniden serim bölmesi 

baĢlamaktadır. Serim bölmesinde gördüğümüz uzun köprü bölümü bu kez kısaltılmıĢ 

ancak sekansların oluĢturduğu armonik karakteri değiĢmemiĢtir. Geleneksel sonat 

formunun temel normlarıyla uyumlu Ģekilde, ikinci tema da, 76‟ıncı ölçüde, bu kez 

ana tonalite olan Fa Majör‟de gelmektedir. Bölüm boyunca aktif olarak iĢlev gören 

ve ikinci temadan sonra da kullanılan uzun köprü bölümü, 84 ve 98‟inci ölçülerde 

yeniden serimde de karĢımıza çıkmaktadır. 99‟uncu ölçünün ilk vuruĢunda gelen tam 

otantik kadans ile yeniden serim bölmesi Coda kısmına bağlanmaktadır.   

BeĢ numaralı sonatinanın ikinci bölümü, ¾ „lük metrik yapısı, görece basit ve 

açık olan müzikal dokusu ve tipik bir özellik olarak eksik ölçü baĢlayan  dans ritmini 

veren melodileriyle, klasik dönem stilize danslarından Minuet formundadır. Bölüm, 

geleneksel olarak orta kısmı Trio bölümünden oluĢan, üç parçalı bir yapısı olan 

Minuet/Trio formuyla uyumluluk gösterir. 58‟inci ölçüye dek süren birinci kısım, Fa 

Majör ana tonalite ve melodinin, Do Majör orta bölüm ile tezat oluĢturduğu, kısa bir 

ABA formuna sahiptir. 59‟uncu ölçüde baĢlayan Trio bölümü ise, geleneksel 

normlardan biraz uzaklaĢarak, dördüncü derece Si Bemol tonundadır. Trio boyunca 

hem melodik karakterdeki görece farklılık hem de sol minöre geçici armonik 

yönelimler bu tezatı yaratmaya yardımcı olmaktadır. 92‟inci ölçüde geri dönen ana 

tema, Minuet‟nin geri dönüĢüyle, formun son bölümüne geçer. Tempo di minuetto, 

serimde incelen üç parçalı yapı yerine, ana temanın tekrarından hemen sonra, 

99‟uncu ölçüde, Coda kısmı baĢlar. Figüratif olarak serim bölmesinde duyulan kısa 

kesitlerin kullanıldığı ve armonik olarak ise ikinci ve altıncı derece minör akorlara 

yönelimin gözlendiği Coda, keskin V-I kadanslarla eseri sonlandırır.   
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Tablo 4.5. Op.92, No.5 Form Analizi 

Fa Majör  

Prelude 8’ Allegro Maestoso 107‟ Tempo di Minuetto, Grazio 122‟ 

 Sonat Formu Minuetto / Trio Büyük Üç Bölmeli 

1’ – 8’ Serim 9‟ – 56‟ 

Yeniden serim 57‟ – 107‟ 

A: Minuetto 1‟ - 58‟ (Fa M) 

       a (1-25) b (26-50) A(51-58) 

B: Trio 59‟ - 91‟ (Si bemol M) 

A‟: Minuetto 92‟ – 122‟ (Fa M) 

       a (92-99) Coda (99-122) 

 

Sonatina No. 6 

Altı numaralı Re Minör sonatina, op.92 koleksiyonunda, müzikal dinamizmin 

ve lirik anlatının en yoğun olduğu eserler arasındadır. Bu karakteristik özellik birinci 

bölümde, Türkçe‟de çaresiz/umutsuz anlamına gelen desperato terimiyle 

belirtilmiĢtir. Çeyrek vuruĢ nota değerlerinin hâkim olduğu hızlı ve çıkıcı pasajlar, 

minör tonalite armonik akıĢın sık değiĢkenliği (özellikle geliĢim bölümünde) ve 

müzikal dinamiklerin çeĢitliliği lirik anlatıma katkı sağlayan öğeler arasında 

sayılabilir.  

Re minör Sonatina‟nın birinci bölümü önceki sonatinalarda olduğu gibi üç 

bölümlü sonat yapısıyla uyumluluk göstermektedir. Ancak yine diğer sonatinalarda 

gözlemlediğimiz gibi, altı numaralı sonatinanın da geleneksel sonat formundan 

ayrıĢtığı noktalar bulunmaktadır.  Bu bağlamda birinci bölümde dikkat çeken en 

önemli ayrıĢma, serim kısmının ana tema ve köprü bölümlerinden sonra, doğrudan 

geliĢim bölüme bağlanmasıdır. Buna göre: 8 ve 13‟üncü ölçülerde gelen ana tema ve 

onu takip ederek 21‟inci ölçüde sonlanan kısım köprü bölümünü oluĢturmaktadır. 

BeĢinci derece dominant akorunda biten köprü bölümünün hemen ardından gelen, 

ana melodi ilgili majör tonalite Fa‟da geldiği için, ne ikinci tema, ne de serim 

kısmının son bölümü olarak yorumlanamamaktadır.  

22‟inci ölçüde baĢlayan bu bölüm, hem tonal zıtlık, hem de 28‟inci ölçüde 

gelen yeni melodik materyal ve dolce karakteristik sebebiyle ikinci tema olarak 
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düĢünülebilir. Ancak onu takip eden ve kesilmeksizin 75‟inci ölçüye dek süren uzun 

bölüm, hızlı armonik ilerleyiĢi, karmaĢık yapısı ve arpejlerin eĢlik ettiği oktav 

yürüyüĢlerin yarattığı tansiyon sebebiyle, geliĢim bölümünün sonat formundaki 

özellik ve iĢleviyle benzerlik göstermektedir. Özellikle kadanslar ile net biçimde 

belirtilmeyen, ikincil yönelim akorlarının sıklıkla kullanıldığı armonik kararsızlık 

buna katkı yapmaktadır. GeliĢim bölümü, 76‟ıncı ölçüdeki kısa duraktan sonra, 

dominant akoru arpejlerinin ana tema ve Re minör ana tonaliteye çözülmesiyle, 

78‟inci ölçüde, yeniden serim bölmesine bağlanır. Ana temanın duyulmasıyla 

baĢlayan yeniden serim bölmesi, 95‟inci ölçüde ana tema sonrası birkaç kere 

ertelenerek çözülmeyen, tam otantik kadansla birlikte, küçük bir codetta‟yla sonlanır. 

Altıncı Sonatina‟nın ikinci bölümü, çoğunlukla ana tonaliteye sağdık 

kalındığını gördüğümüz önceki rondoletto formundaki bölümlerden, ana tonalitenin 

paralel majör tonu olan Re Majör tonaliteye sahip olmasıyla ayrıĢmaktadır. Bu 

rondoletto, majör ve minör tonalite ve melodilerin karakterize ettiği ve birbirlerinden 

keskin hatlarla ayrılmıĢ beĢ kısa yapıdan oluĢur. Re Majör tonaliteye sahip A 

bölümü, elegante karakteri, Alberti Bass olarak bilinen klasik dönem sade arpej 

eĢliği ile daha önce gördüğümüz galant stili ile özdeĢleĢmektedir. 17‟inci ölçüde ilk 

kez duyulan minör (B) bölümü ise oktav yürüyüĢleri, altılama figürleri ve keskin 

karakteriyle A bölümüyle tezatlık oluĢturur. 25‟inci ölçüde tekrar Re Majör‟e dönüĢ 

ile baĢlayan Maggiore (C), yeni melodik materyal içermekle birlikte, karakteristik 

olarak A bölümüyle benzerlik göstermektedir.  45 ve 49‟uncu ölçüler arasında tekrar 

edilen minöre (B) bölümünün ardından, 53‟üncü Re Majör tonalitenin A temasında 

gelmesiyle son Maggiore baĢlar. BaĢlangıçtaki A bölümünden farklı olarak, yeniden 

serim bölmesi, minör bölümlerindeki figüratif yapıyı bu kez major tonalitede 

kullanır. Bölüm boyunca geçen kısa kesit ve motiflerin son kez majör tonunda 

duyulduğu bu gibi eklemelerin iĢlevsel olarak Coda görevi üstlendiği söylenebilir.  
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Tablo 4.6. Op.92, No.6 Form Analizi 

Re Minör  

Prelude 7’ Allegro Disperato 102‟ Allegro 89‟ 

 Sonat Formu Rondo Formu 

1’ –  7’ Serim 9‟ –  21‟ (Re m) 

GeliĢim 22‟–   77‟ (Fa M) 

Yeniden serim 78‟ –  102‟ (Re m) 

A: 1‟ - 16‟ (Re M) 

B:17‟ - 24‟ Minore (Re m) 

C: 25‟- 50‟ Maggiore (Re M) 

B: 45 - 52‟ Minore (Re m) 

A: 53‟ - 89‟ Maggiore (Re M) 

 

Sonatina No. 7 

Op.92 koleksiyonunun son eseri olan yedi numaralı sonatina, sonat formunun 

temel prensip ve yapısal öğelerinin bütünlüğü açısından, klasik dönem sonat 

yapısıyla en çok uyumluluk gösteren eserdir. Geleneksel sonat formunun normatif 

öğelerinin kimi zaman eksik ya da iĢlevsel olarak tam uyumlu olmadığı kimi 

durumların gözlemlendiği önceki sonatinalara kıyasla, yedi numaralı sonatina hemen 

hemen tüm temel yapısal öğeleri barındırmaktadır.  

All brillante poco Moderato, birinci bölüm, Do Majör tonalitede gelen kısa ana 

tema sonrası, 17‟inci ölçüde köprü bölümüne bağlanır. Köprü bölümünde kullanılan 

melodik materyal, eseri açan kısa prelüde‟de kullanılan inici dizi seslerinin 

oluĢturduğu figüratif yapıyla benzerlik göstermektedir. Köprü bölümü boyunca, Fa 

diyez sesinin sık kullanımıyla oluĢturulan, beĢinci derece dominant tonaliteye 

yönelim, 32‟inci ölçüde sonlanarak, Sol Majör‟de gelen ikinci temaya 

bağlanmaktadır. Önceki sonatinaların büyük bir çoğunluğunda atlanmıĢ olan ikinci 

tema, yedi numaralı sonatinada, gerek form içindeki yeri, gerek tonal yapıyla tutarlı 

iliĢkisi, gerekse müzikal tezat yaratmak üzere beklenen karakter değiĢikliğiyle, 

geleneksel sonat formunun ikinci tema iĢlev ve özellikleriyle birebir uyumluluk 

göstermektedir. Sol Majör‟de gelen ikinci tema, 43‟üncü ölçünün ilk vuruĢunda 

gelen tam otantik kadansla kapanmakta, yeni tonaliteyi kuvvetlendiren, Codetta 

benzeri kısa bölüm serim bölmesini sonlandırmaktadır. Ana tema, dominant 

tonaliteye yönelen köprü bölümü, ardından gelen ikinci tema ve kısa bir kapama 
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bölümlerinin oluĢturduğu serim, bu yapısıyla geleneksel sonat formundaki serim 

bölmesinde beklenen yapısal bütünlüğü sağlamaktadır. 52‟inci ölçüde baĢlayan 

geliĢim bölümü, dominant Sol Majör tonalitenin, ilgili minör tonu olan Mi minör‟de 

açılmaktadır. Armonik olarak aktif ve değiĢken bir ilerleyiĢin görüldüğü geliĢim 

bölümü, serim boyunca duyduğumuz, sıralı yürüyüĢler ve arpej figürlerinden 

oluĢmaktadır. 71‟inci ölçüde, bu kez La minör‟de yarım kadans ile küçük bir durak 

alan geliĢim bölümü, 71 ve 75‟inci ölçülerde, Do Majör ana tonaliteye dönmek üzere 

tekrar köprü bölümüne bağlanarak sonlanmaktadır. Bu köprüde kullanılan ana 

temanın noktalı ritmik figürleri, az sonra gelmesi beklenen ana temayı hatırlatıcı bir 

özellik de taĢımaktadır. 75‟inci ölçüde, a tempo‟nun dönüĢüyle ana tema Do 

Majör‟de yeniden serim bölmesini baĢlatmaktadır. Yeniden serim bölmesi, serim 

bölmesini takip etmekle birlikte, normatif olarak bu kez ikinci temanın, dominant 

yerine ana tonalite Do Majör‟de (91. Ölçü) geldiği görülmektedir. Birinci bölüm 

98‟inci ölçüde gelen tam otantik kadansla birlikte, Coda kısmına bağlanarak 

sonlanmaktadır.  

Yedinci sonatinanın ikinci bölümü olan rondoletto, geleneksel ikinci bölüm 

formlarından olan, geniĢ üç yapılı ABA formundadır. 1 ve 24‟üncü ölçüler arasında 

kalan A bölümü 8 ölçülük ana temayla açılmakta, 9‟uncu ölçüde yeni melodik 

materyalin oluĢturduğu kısa bir orta bölüm içermekte ve 17‟inci ölçüde tekrar serim 

bölmesi ana temasına bağlanmaktadır. Bu yapısıyla, bölümün ilk A kısmını oluĢturan 

bu ilk yapı, esasen kendi içinde de küçük üç bölmeli  (ternary) forma sahiptir. Büyük 

üç bölmeli yapının, ikinci ve tezat orta bölümü oluĢturan B bölümü, 25‟inci ölçüde, 

Do minör paralel tonalitede gelen dolce melodi ile açılmaktadır. 56‟ıncı ölçüye dek 

gelen B bölümü, hem armonik geçiĢkenliğin yoğunluğu (Do m, Mi bemol M, Do M, 

Do m), hem de yeni motiflerle oluĢturulan zengin melodik içeriği açısından, müzikal 

karakterin A bölümü ile tezatlık oluĢturmaktadır. Do Majör ana tonalitenin 

dominantında sonlanan B bölümü, 57‟inci ölçüde ana melodinin dönüĢüyle tekrar A 

bölümüne bağlanır. Serim bölmesinde incelediğimiz, üç parçalı yapının ilk A 

bölümüne kıyasla, bu bölümün melodik içerik açısından daha çeĢitli olduğu 

gözlemlenmektedir. Bu bağlamda, ana melodiden sonra gelen kısa tezat (b) bölümü, 

B bölümünden motif ve öğeler içermektedir (73 ve 78‟inci ölçüler). 83‟üncü ölçüde 
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ana temanın tekrar duyuluĢunun ardından, yeniden serime geçen müzik, tam kadans 

çözülüĢü birkaç kere ertelendikten sonra 105‟inci ölçüde kesin olarak çözülür ve altı 

ölçülük kısa bir codetta ile noktalanır.  

 

Tablo 4.7. Op.92, No.7 Form Analizi 

Do Majör  

Prelude 10’ Allegro Brillante poco Moderato 112‟ Allegro 111‟ 

 Sonat Formu Rondo Formu 

1’ –  10’ Serim 11‟ –  51‟ 

GeliĢim 52‟–   75‟ 

Yeniden serim 75‟ –  112‟ 

A: 1-24‟ 

  a + b + a  

B: 25-56‟ Minore 

A‟: 57-111‟  

   a + b + a  

 

4.2. Teknik Analiz 

Önceki bölümde müzikal tarz ve yapılarını inceldiğimiz, F. J. Naderman‟ın arp 

için sonatinlerinin her biri baĢlangıç arp tekniğinin temelini oluĢturan gam, arpej, 

oktav, kaydırma, süsleme, tril gibi tekniklerin geliĢtirilmesine önemli bir kaynak 

oluĢturmaktadır. Parmakların sıralı dizilimi dıĢında, farklı parmak koordinasyonu 

çalıĢmalarını da içeren sonatin ve egzersizler hem parmak ajilitesine hem de  parmak 

güçlendirmesine yarar sağlamaktadır. Ġki elin aynı oranda geliĢimine katkıda 

bulunmak amacıyla sol eli güçlendirecek teknik egzersizlere de fazlasıyla yer 

vermiĢtir. 

F. J.  Naderman bu sonatinlerine alt yapı oluĢturmak, arpçıyı teknik anlamda 

sonatinlere hazırlamak amacı ile “Douze études et un thème varié” adı altında bir 

etüt kitabı oluĢturmuĢtur. Bu bölümde hangi etüdün, hangi sonatine kaynaklık ettiği 

ve bunun arp pedegojisine sağladığı teknik katkıları incelenecektir. 
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4.2.1. Gam ve Arpej ÇalıĢması 

 

ġekil 4.1. Op.92, Sonatin No.1, 1.Bölüm-Allegro Moderato 

 

ġekil 4.2. Douze études et un thème varié, No.8 

 

ġekil 4.3. Douze études et un thème varié, No.9 

Yukarıda birinci sonatinin ilk bölümünden küçük bir kesit bulunmaktadır. 

Burada arpın en temel tekniğini oluĢturan çıkıcı ve inici arpej çalıĢmasının ardından, 

aynı tonun çıkıcı ve inici gamını görmekteyiz. Naderman‟ın “Douze etudes et un 

theme varie” baĢlıklı etüt çalıĢmasında, 8 ve 9 numaralı etütlerin, birinci sonatinada 

gördüğümüz bu gam ve arpej çalıĢmalarına dayanak oluĢturduğunu görmekteyiz. 8 

numaralı etütde,  yukarıdan aĢağıya doğru 1. ve 4. parmakla yapılan gam çalıĢması 

görülürken, 9 numarada aynı arpejin ve gamın tam ters halini 4. ve 1. parmak 

varyasyonu olarak görmekteyiz. Bu ters parmak hareketi parmak hâkimiyetini 

güçlendirmek açısından önemlidir. Naderman sonatinlerinin çoğunda farklı tonlarda 

sıklıkla görülen bu yapı, arpın temel teknik geliĢiminin yapı taĢları olan gam ve arpej 

çalıĢmasına büyük ölçüde katkı sağlamaktadır. 
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4.2.2. Oktav ÇalıĢması 

 

ġekil 4.4. Op.92, Sonatin No.4, 1.Bölüm-Allegro Moderato 

 

ġekil 4.5.  Douze études et un thème varié, No.3 

 

ġekil 4.6. Douze études et un thème varié, No.4 

Arp tekniğinde oktav, birinci ve dördüncü parmağın aynı anda çekilmesiyle 

gerçekleĢtirilir. Oktav çalıĢması dördüncü parmağın geliĢimine büyük katkı sağlar. 

Yapısal olarak güçsüz olan dördüncü parmak, oktav tekniği icrasında birinci 

parmaktan daha az duyulabilir ve tınısal bir dengesizliğe enden olabilir. Naderman 

oktav tekniğini en çok dördüncü sonatininde kullanmıĢtır. Etüdlerinde de görüldüğü 

gibi önce sağ eli oktav çalıĢtırırken daha sonra aynı Ģekilde sol eli çalıĢtırmıĢtır. 
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4.2.3. Kaydırma ÇalıĢması 

 

ġekil 4.7. Op.92, Sonatin No.2, 1. Bölüm-Allegro Maestoso 

 

ġekil 4.8. Op.92, Sonatin No.4, 2.Bölüm-Allegro 

 

ġekil 4.9. Douze études et un thème varié, No.7 

Yukarıda 7 numaralı etüt arpta çok kullanılan tekniklerden olan kaydırmayı 

geliĢtirmek amaçlı yazılmıĢtır. Kaydırma, art arda gelen seslerin, parmağı aĢağı ya da 

yukarı yönlü kullanarak kaydırılmasına denir. Kaydırma tekniği arpta duate yazımını 

kolaylaĢtırmak, parmak kullanımını rahatlatmak, ajiliteyi güçlendirmek açısından 

önemlidir. Naderman hemen hemen her sonatininde kaydırmayı kullanmıĢtır. 

Yukarıda bunun en fazla kullanıldığı ikinci ve dördüncü sonatininden örnekler 

bulunmaktadır. 
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4.2.4. Parmak Güçlendirme (4-2-3-1) 

 

ġekil 4.10. Op.92, Sonatin No.4, 1.Bölüm- Allegretto 

 

ġekil 4.11. Douze études et un thème varié, No.1 

 

ġekil 4.12.  Douze études et un thème varié, No.2 

Yukarıda birinci sonatinin, 2.bölümünde görülen 4-2-3-1 parmak çalıĢması 

teknik açıdan sıralı dizi olan 4-3-2-1 in kullanımına kıyasla daha zordur. Özellikle 3. 

parmağın güçlenmesi ve çalıĢtırılması açısından bu çalıĢma önemlidir. Aynı Ģekilde 

12 etüd kitabının 1 ve 2 numaralı etütlerinde aynı parmak çalıĢmasına yer vermiĢtir. 

Ancak Naderman etüt kitabında,  bir numaralı etütte iki elde aynı harekete yer 

vererek iki elin parmak geliĢimini öncelikli olarak amaçlamıĢ, daha sonra ikinci 

etütte ise sol elde eĢliğe yer vermiĢtir. 
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4.2.5. Süsleme, Çarpma, Tril ÇalıĢması 

 

ġekil 4.13. Op.92, Sonatin No.3, 2.Bölüm-Grazioso 

 

ġekil 4.14. Op.92, Sonatin No.6, 2.Bölüm-Allegro Elegante 

 

ġekil 4.15. Op.92, Sonatin No.6, 1.Bölüm-Allegro  

Naderman‟ın  Douze études et un thème varié etüt kitabında, süsleme ve tril 

tekniği için bir etüdü yoktur. Fakat üçüncü sonatininin ikinci bölümünde dolu dolu 

görülen süsleme ve çarpmalar bu tekniğin geliĢtirmesine oldukça katkı sağlar. 

Süsleme ve çarpma genellikle birinci ve ikinci parmağın hızlı hareketi ile yapılır ve 

bu çalıĢma parmak ajilitesini oldukça destekler. Birinci ve ikinci parmağın aynı 

notalarda uzun süreli tekrarı ise trili oluĢturur. Süsleme ve çarpma çalıĢması trile alt 

yapı sağlar. Yukarıda altıncı sonatinin giriĢ bölümünden de bir tril örneği 

bulunmaktadır. 
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5. SONUÇ 

GiriĢ kısmında belirtildiği üzere, bu çalıĢmanın temel amacı okuyucuya 

baĢlangıç düzeyi arp metotları ve pratikleri hakkında karĢılaĢtırmalı bir seçki sunmak 

ve dağarcığın pedagojik ve müzikal özellikleri hakkında bilgi vermektir.  

Bu amaç doğrultusunda, çalıĢmanın ilk bölümünde, baĢlangıç düzeyi arp 

eğitiminin temellerini oluĢturan metot ve okulların pedagojik yaklaĢımları kronolojik 

olarak incelenerek, geçmiĢten günümüze tarihsel bir bütünlük içerisinde sunulmaya 

çalıĢılmıĢtır. Bu inceleme kapsamında ilk olarak, arp eğitiminin en önemli 

yapıtaĢlarından biri olan Fransız Okulu ve Henriette Renié‟nin Méthode Complète de 

Harpe (Tüm Yönleriyle Arp Metodu) ele alınmıĢtır. Yapılan inceleme, Renié‟nin 

yaklaĢımının daha sonra incelenen diğer geleneksel metotlara kıyasla daha 

geleneksel, teknik açıdan daha rahat ve parmakların fiziksel yapısına daha uyumlu 

olduğunu göstermektedir. Bu bağlamda, ikinci olarak incelen Salzedo Okulundan 

ayrıldığı en temel nokta, sağ kolun ses tahtasında dinlenmeye bırakılmasıdır. Ġcrada 

keskin artikülasyonu hedefleyen Salzedo Okuluna kıyasla, Renié‟nin kontrollü, 

küçük ama etkin fiziki hareketleri önceleyen ve sürdürülebilirliği önemseyen bir 

yaklaĢımı olduğu söylenebilir. Salzedo Okulunun ise erken 20. yüzyıl sanat 

akımlarıyla iliĢkili olarak, bedensel hareket ve ifadeyi öne çıkardığı, müzikal 

ifadeleri daha özgürlükçü bir beden kullanımıyla icra etmeyi hedeflediği 

görülmektedir. Salzedo yaklaĢımına göre, dirsekler hafif yukarı doğru ve kollar yere 

paralel olacak Ģekilde durmalı ve kollar ses tablasına dayanmamalıdır. Bu yaklaĢımın 

Fransız Okulu‟nun en temel prensiplerinden olan gereksiz hareketin kısıtlanması 

kuralıyla karĢıtlık oluĢturduğu gözlemlenmiĢtir. Salzedo metodunun arp tekniğine 

yaptığı katkıları açsından incelenen bir diğer önemli konu ise iki elin birlikte 

kullanıldığı tril icrasıdır. Renié ve Salzedo metotlarının teknik ve müzikal 

yaklaĢımları arasındaki öğreti farklılıklarının, arp icracıları arasında bugün hala 

varlığını koruyan bir bölünmeye yol açtığı da tarihsel bir tespit olarak not edilmiĢtir.  

Renié ve Salzedo‟nun metotlarının yanı sıra, ünlü solist Zabel‟in St. Petersburg 

konservatuvarında yazmıĢ olduğu Rus okulu geleneksel metotlar kapsamında 
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incelenmiĢtir. Metodun Fransız ve Salzedo metotlarıyla kimi benzerlikler taĢıdığı 

görülmekle birlikte, ses yoğunluğuna verdiği özel önem ile arp pedagojisine kuvvet 

ve hacim açısından yeni yaklaĢımlar getirdiği gözlemlenmiĢtir.  

20. yüzyılın ikinci yarısından itibaren ortaya çıkan güncel metotlar ise temel 

aldıkları geleneksel metotlar bazında iki grup halinde incelenmiĢtir. Buna göre ilk 

grupta, Fransız okulunun geleneksel çerçevesini temel alan David Watkins‟in 

Complete Method for the Harp ve Susann McDonald ve Linda Wood Rollo‟ın Harp 

for Today: a Universal Method for the Harp metotları, ikinci grupta ise Salzedo 

yaklaĢımını temel alan Yolanda Kondonassis‟nin On Playing the Harp ve Judith 

Liber‟in A Method for the Harp: The Power of Music metotları yer alır. Her iki 

grupta incelenen yaklaĢımların hem hepsinin, geleneksel metotların, dönemin teknik 

taleplerine ve arpçının bireysel ihtiyaçlarına karĢılık gelen derleme ve düzenlemeler 

oldukları tespit edilmiĢtir. Bununla beraber geleneksel yaklaĢımlarla ciddi farklılıklar 

gösteren az sayıda çalıĢmaya örnek olarak Liber çalıĢması değerlendirilmiĢtir. 

ÇalıĢmanın sonraki kısmı, arp dağarcığında özellikle pedagojik açıdan çok 

önemli bir yere sahip olan Fransız arpçı besteci François-Joseph Naderman‟ın hayatı, 

eserleri ve tarihsel önemi anlatılmıĢtır. Naderman‟ın biyografik incelemesi, 

bestecinin döneminin değiĢen Ģartlarına karĢın tek kademeli pedallı arp icrasında 

ısrarcı oluĢu ve bestelerinin aynı gerekçe ile dinamikler, tını, renk ve özellikle 

modülasyonlar açısından eleĢtiri konusu olduğunu göstermiĢtir. Bununla beraber, 

özellikle eğitsel özellikleriyle anılan ikinci kategori yapıtlarının 19. yüzyıl teknik arp 

çalıĢmalarının temelini oluĢturduğuna iĢaret eden çalıĢmalar da incelenmiĢtir. 

Bestecinin eserlerinin çoğunun genel olarak klasik tarza sahip bir repertuvar 

oluĢturduğu, ancak son dönem kimi bestelerinin form ve icra açısından romantik 

izler taĢıdığı söylenebilir.  

ÇalıĢmanın son kısmında ise Naderman‟ın Sonatinas Progressives for Harp 

op.92 arp için yedi sonatinasının müzikal ve teknik analizi sunulmuĢtur. Yapılan 

müzikal inceleme kapsamında eserlerin temel olarak formu, armonik ve melodik 

yapısı ve müzikal karakteri hakkında bilgi verilmektedir. Yedi sonatinanın hepsinin 

notada prelüd olarak belirtilen birkaç ölçülük kısa açılıĢ bölümleriyle baĢladığı, bu 
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prelüdlerin her bir sonatinada ayrı ayrı ele alınan farklı arp tekniklerinden motivik 

izler taĢıdığı görülmüĢtür. Prelüdleri, dönemin müzikal özellikleriyle paralel olarak, 

tamamının sonat ya da sonatina formundaki birinci bölümlerin takip ettiği 

gözlemlenmiĢtir. Birinci bölümlerin büyük bir çoğunluğunun orta-yürük (moderato-

allegro) arası tempolarla canlı ve Galant stili hafif bir karakteri olduğu söylenebilir. 

Birinci bölümlerin bu aktif karaterine katkı yapan bir diğer öğe ise majör 

tonalitelerin kullanımıdır. Bu bağlamda ikinci ve altıncı sonatina haricinde tüm 

eserler majör bir armonik yapıya sahiptir. Üç numaralı si bemol majör sonatina 

haricinde, tüm eserlerin iki bölümlü olduğu ve ikinci bölümlerin çoğunluğunun 

Klasik Dönem müziğinde sıklıkla kullanılan bir diğer form olan Rondo formunda 

olduğu ve gözlemlenmiĢtir. Bu tespitle uyumlu olmayan, ikinci sonatinanın ikinci 

bölümünün serbest yapıda bir Tocatta ve beĢinci sonatinanın ikinci bölümünün stilize 

bir dans olan Minuetto biçiminde olduğu belirtilmiĢtir. Eserlerde gözlemlenen genel 

yapısal bir özellik olarak büyük üç bölmeli yapıların kullanıldığı not edilmiĢtir.  

F. J. Naderman‟ın arp için sonatinlerinin her biri baĢlangıç arp tekniğinin 

temelini oluĢturan tekniklerin geliĢtirilmesine önemli bir kaynak oluĢturmuĢtur. F. J.  

Naderman‟ın bu sonatinlerine alt yapı ve teknik hazırlık çalıĢmaları oluĢturmak 

amacıyla yazdığı “Douze Etudes et un Thème Varié” adlı etüt kitabı sonatinalar ile 

paralel olarak incelenmiĢtir. ÇalıĢmanın son kısmında, hangi etüdün, hangi 

sonatinaya kaynaklık ettiği ve bunun arp pedagosijne sağladığı teknik katkıları 

gruplandırılarak incelenmiĢtir. Gözlemlenen teknik çalıĢma kategorileri aĢağıda 

listelenmiĢtir. 

 Gam ve Arpej ÇalıĢmaları: Sonatina No.1, 1.Bölüm-Allegro Moderato, 

Douze Etudes et un Thème Varié No.8 ve No.9 

 Oktav ÇalıĢmaları: Sonatina No.4, 1.Bölüm-Allegro Moderato, Douze 

Etudes et un Thème Varié No.3 ve No.4 

 Kaydırma ÇalıĢmaları: Sonatina No.2, 1. Bölüm-Allegro Maestoso, No.4, 

2.Bölüm-Allegro, Douze Etudes et un Thème Varié No.7 



 

 

 

 

49 

 Parmak Güçlendirme (4-2-3-1): Sonatina No.4, 1.Bölüm- Allegretto, 

Douze Etudes et un Thème Varié No.1 ve No.2 

 Süsleme, Çarpma, Tril ÇalıĢması: Sonatina No.3, 2.Bölüm-Grazioso, No.6, 

1. Bölüm-Allegro ve 2.Bölüm-Allegro Elegante 

Bu çalıĢmada, F. J. Naderman‟ın arp için sonatinleri özel olarak ele alınıp 

incelenmiĢ ve baĢlangıç düzeyi arp eğitiminin temeli için birçok teknik çalıĢmaya alt 

yapı oluĢturduğu gözlemlenmiĢtir. Müzikal ve teknik olarak ele alınan bu inceleme 

metodunun sonraki çalıĢmalara model oluĢturacak analitik bir yapı olması 

hedeflenmiĢtir. F. J. Naderman‟ın arp pedagojisindeki yeri ve bıraktığı dağarcığın 

yanı sıra, geçmiĢten günümüze geleneksel ve güncel metotların karĢılaĢtırmalı 

incelemesinin Türkiye‟de arp pedagojisine ve bu alanda yapılan Türkçe çalıĢmalara 

destek vereceği ve baĢlangıç düzeyinde arp eğitimi görmekte olan icracılar açısından 

uygulanabilir ve yol gösterici olacağı düĢünülmektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

50 

6. EKLER  

6.1. Sept Sonates Progressives 
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8. ÖZGEÇMĠġ 

1988 yılında Mersin'de doğan Aksoy, 2000 yılında Mersin Üniversitesi Devlet 

Konservatuvarını kazanarak, arp çalıĢmalarına Hakan Gözükara ile baĢladı. 

Öğrencilik hayatı boyunca büyük baĢarılar elde etti. Mersin Akademik Oda 

Orkestrası'nın açmıĢ olduğu "Genç Yetenekler Solistlik Sınavı"nı kazanarak bu 

orkestra ile ilk solistlik deneyimini gerçekleĢtirdi. Ardından "Türkiye Ulusal Gençlik 

Senfoni Orkestrasını kazanarak bu orkestra ile Berlin, Kassel, Dortmund'da konserler 

verdi. Aralarında Marie Pierre Langlamet, Isabelle Moretti, Florence Sitruk, Isabella 

Perrin, Çağatay Akyol ve ġirin Pancaroğlu gibi isimlerin bulunduğu bir çok ünlü arp 

sanatçısı ile çalıĢma fırsatı elde etti. BaĢta Çukurova Devlet Senfoni Orkestrası 

olmak üzere CumhurbaĢkanlığı Senfoni Orkestrası, Ġzmir Devlet Senfoni Orkestrası, 

Bursa Bölge Devlet Senfoni Orkestrası, Antalya Devlet Senfoni Orkestrası, Mersin 

Akademik Oda Orkestrası ve EskiĢehir Belediye Senfoni Orkestralarında görev aldı 

2009-2010 yıllarında Marmaris Müzik Festivallerinde bulunarak, Marmaris Oda 

Orkestrası eĢliğinde solist olarak birçok konserler verdi. 2010 yılında Brezilya'nın 

baĢkenti Rio de Janeiro'da her yıl düzenlenen Rio Harp Festivaline davet edilen 

Aksoy, V. Rio Harp Festivalinde tek Türk olarak ülkesini temsil etti. Orada 2009 

yılında uçak kazasında hayatını kaybeden arp sanatçısı Ceren Necipoğlu anısına 

bestelenen eserin ilk seslendiriliĢini gerçekleĢtirdi. Bu baĢarısı üzerine televizyon ve 

radyo programlarına konuk oldu. 2010 yılında Mersin Üniversitesi Devlet 

Konservatuvarı'ndan birincilikle mezun oldu. 2014 yılında Mimar Sinan Güzel 

Sanatlar Üniversitesi Devlet Konservatuvarı Arp Bölümü Yüksek Lisans programına 

kabul edildi ve Ġpek Mine Sonakın ile çalıĢmaya baĢladı. 2015 yılında Dokuz Eylül 

Üniversitesi Devlet Konservatuvarı'nda arp eğitmenliğine baĢladı. Gizem Aksoy halen 

Dokuz Eylül Üniversitesi Devlet Konservatuvarı'nda arp eğitmeni olarak görev yapmaktadır. 

 


