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On Soz

Miizik, tarih boyunca yalnizca estetik bir ifade bigimi degil, ayn1 zamanda
bireysel kimligin, toplumsal bellegin, teknik yaraticiigin ve kiiltiirel
doniigiimiin tagtyicist olmugtur. Bu kitapta bir araya gelen galigmalar, miizik
aragtirmalarinin giderek daha fazla ¢ok katmanli, disiplinlerarasi ve elestirel
bir ¢ergeveye dogru evrildigini ortaya koymaktadir. Geleneksel Tiirk miizigi
formlarinin tarihsel analizinden bireysel benlik yapilanmasina, feminist
miizikoloji perspektiflerinden yapay zeka teknolojilerinin miiziksel ifadedeki
roliine kadar uzanan bu genis tematik yelpaze, miizik bilgisinin farkl
yonlerine dair 6zgiin katkilar sunmaktadr.

Aragtirmalar, miizik alanindaki giincel sorunsallarin yalmizca tarihsel veya
teknik degil; ayni1 zamanda toplumsal, kiiltiirel ve felsefi baglamlar iginde
diisiiniilmesi gerektigini gostermektedir. Ozellikle bireyin sesle kurdugu
iliskiden ¢alg1 tekniklerindeki doniisiimlere, kiiltiirel yaymlar {izerinden
yuriitiilen argivsel okumalardan makamsal ifadenin ¢agdag araglarla yeniden
yorumlanmasina kadar uzanan bu katkilar, miizik aragtirmalarinin duragan
degil, yasayan ve doniigen bir alan oldugunu hatirlatmaktadir.

Kitapta yer alan her ¢aligma, farkli metodolojik yaklagimlar ve teorik
agihmlar yoluyla miizige dair diiglinme big¢imimizi zenginlestirirken, ayni
zamanda gelecekte yapilacak aragtirmalara da ilham olabilecek tartigmalar
ortaya koymaktadir. Bu yoniiyle bu derleme, hem akademik gevrelerde hem
de uygulayicr alanlarda, miizik aragtirmalarinin yoniinii tayin etmeye aday
bir kaynak niteligindedir.

Miizigin ge¢misine kok salarken gelecege dogru yeni yollar arayan
aragtirmaci bakiglara katki sunmas: dilegiyle...
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Bolum 1

Tiirk Musikisinin Saz Misikisi ve Din Disi
Sozli Musiki Formlarinin Muhtasar Tarihgeleri
Ekseninde Incelenmesi

Fatih Tiystiz'

Ozet

Bu boliimde, Tiirk musikisinin “sdz musikisi” (enstriimantal) ve din dist
“sozlii musiki” (vokal) formlarr, muhtasar bir masiki tarihi perspektifi
iginde ele alinarak, bu formlarin geligimini ve gekillenmesini belirleyen
unsurlar sistematik bigimde incelenmistir. Sozlii musiki subesinin altinda
degerlendirilen Tiirk din masiki formlar: ise kapsamli ve miistakil bir
inceleme alani olusturduklar: i¢cin bu incelemenin diginda birakilmistir.
Diger tiim musikilerde oldugu gibi, “klasik” Tiirk misikisine has eserlerin
kendilerine 6zgii karakteristik yapilari, 6zellikle Istanbul merkezli Osmanh
miisiki gelenegi igerisinde belirginlik kazanan bir “form tasnifi anlayisinr” da
beraberinde getirmistir. Tiim bu tarihsel siiregte giderek gesitlilik kazanan
miisiki formlar1 boylece, bu anlayig gergevesinde giifteli-giiftesiz oluslarina,
giifte igeriklerine, bestelenme amaglarina, icra edildikleri mekanlara, icra
tavirlarina, icrilarinda tercih edilen sazlara, bestelendikleri ustllere ve hatta
nagme yapilarina gore tasnif edilegelmistir. Bu baglamda, Tirk musikisi
eserlerinin formal manada belirlenmesinde etkin rol oynayan tiim bu “asli
unsurlar” temel alinarak, “Taksim, Pesrev, Medhal, Sdz Semai, Longa, Sirto,
Oyun Havasi, Mandira, Ciftetelli, Zeybek, Aranagme” gibi enstriimantal
tormlar ile birlikte, “Kar, Beste, Semai, Gazel, Sarki, Tirki, Kogekee ve
Tavsanca, Gazel, Mehter Marslar1 gibi vokal formlar, tarihsel siiregte ortaya
cikiglari, gelisimleri ve degisimleri agisindan bu galisma kapsaminda ayrintil
bir bigimde ele alinmugtir. Ayrica bu galisma, Tiirk musikisinin “saz musikisi”
ve din dig1 “sozliit mbsiki” formlarini, yalnizca tarihsel stiregteki gelisimleri ve
degisimleri agisindan bir degerlendirmeye tabi tutmakla kalmayip, tiim bu
formal yapilar1 gliniimiiz musikisi agisindan “bigimsel doniigiim™ ve “islevsel
gesitlilik” baglaminda, biitiinciil bir ¢ergeve igerisinde aragtirmacilarin
istifadesine sunmay da amaglamaktadur.

1 Dr. Ogr Uycsi Fatih TUYSUZ, Sivas Cumbhuriyet Universitesi Tiirk Miizigi Devlet
Konservatuvart Tiirk Miizigi Boliimii Tirk Sanat Miizigi Anabilim Dali, fatihtuysuz58@
gmail.com, https://orcid.org/0000-0002-2908-7619
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1. Saz Misikisi Formlari

Tiirk mtsikisinde yalniz sazendelerin icra etmeleri maksadiyla bestelenmig
giiftesiz eserlere “siz musiki” formlar1 denilmektedir. Basta her birinin
kendine 6zgii karakteristik bigimsel yapilara/boliimlere sahip olmasi diginda,
bestelenme amaglari, icra edildikleri mekanlar, icrd tavirlari, icralarinda
tercih edilen sazlar, bestelendikleri ustller ve hatta seyirsel nagme yapilar
gibi birgok ayirt edici ozellikler sergileyen saz musikisi formlari; musiki
literatiiriinde genel olarak “Taksim, Pesrev, Medhal, Saz Semai, Longa, Sirto,
Oyun Havasi, Mandira, Ciftetelli, Zeybek ve Aranagme” seklinde tasnif
edilmektedir (Tiystiz, 2022, 5.2-85); (Aktas ve Senyayla, 2019, 5.8-17).

1.1. Taksim

Arapga’dan dilimize gegen “taksim” kelimesi, ligatlerde “pargalara
ayirmak” anlamina gelir (Semseddin Sami, 2015, 5.426). Bir masiki terimi
olarak taksim kelimesine ilk defa XV. yiizyilda, miirettibi bilinmeyen bir
giifte mecmuasinda rastlanmaktadir. Nevbet-i Miirettep adim tagiyan bu
mecmuada, “nevbet-1 miirettep™ olarak adlandirilan formda icrd edilen
eserlerin giiftesi verilmis olup “taksim” adini tagryan boliimiinde ise sozler,
ozellikle hecelere ayrilarak yazilmgtir. IX. yiizyildan, XV. ylizyila kadar taksim
anlaminda kullanildig1 kuvvetle muhtemel olan “nehavt”, “nehavt eylemek”
ya da “makam gostermek” terimlerine de kadim kaynaklarda zaman zaman
rastlanmaktadir (Akdogu, 1989, s.1). Kantemirogluw'nun (6. 1723) Kitibii
Tim#’l-Miisiki ‘ald Vechi’l-Hurufiit adli eserinde;, “Tavksim, miisikiyle ugrasanlarm
ilim giiciine teslim, saz ¢alanlavim veya okwyncunun iradesine havale olunur ki
onlar da makdamlar: ve tevkibleri diledikleri sekilde bir araya toplaysp giizel ve tath
nogjmeler meydana getivsinles;, ovtaya koysunlar. Soziin kisase dilediklers sekilde
haveket etmelevine yuhbsat verilmistiv: Yeter ki makamdan makdma gecerken bir
sogqukiuk belirmesin. Her makima giizelce givilsin ve her makidmdan giizelce
soyflaom bir zincir gibi dayamakl goviinsiin. .. seklinde bilgilere rastlanilmaktadir.
Kantemiroglu, Taksimin Onemini ise su sekilde dile getirmektedir: “Ayrica
bilmis ol ki, Pers diyarmdaki sazendeler ve hanendeley, Taksim nagmesini Pesrey
seklinde bestelemislerdiv: Oyle ki, her bir makdmm Taksimini, tevkib tevkib, kisim
lassm talebelevine dgretivler. Fakat Rum diyarimn maisikisindsiar: avasmdn bu
tigy kaliply Tivksim makbul sayilmaz ve maisiki daivesinin disindn birakilir: Neden
disarida burakildyyim sovanlara da su delili gosterivier: Gerek Beste, gerek Kar
ve Nalkis, gevek Pesrev ve Semit, usiile bayjly olmalars bakumndan, bestekarlarm

2 Nevbet-i Miiretteb, giiniimiizdeki fasil icrasina benzer sekilde, art arda gelen birgok eserin
sirali bir gekilde icra edildigi bir formdur.
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ilim griiciinii ovtaya koyar. Tiksim nagmesi ise musikisinasin kendi giiciinii ortayn
koymasima yarar. Oyle ki, misikisinds, ilim giiciiyle, o anda ince bir bilesim
ortaya gikavacak, giizel bir diizenle makdmlars bivbivine baglayacak, makiminr
arasindaki wyusmazhiklar: wynsma ve anlasma hiline getivecek ve kendine mahsus
isitilmedik, yepyeni bir nagme icat edecektir...” (Tura, 2000, s.134-135).
Taksim konusunda Kantemiroglu’'nun Tiksim-i Kiilli-i Kiilliydt adim verdigi
biittin makamlarda icra edilen Taksiminden de s6z etmek ¢ok 6nem arz
etmektedir. Kantemiroglu, genis ses sahasiyla Hiiseyn?’yi iistiin bir makam
kilan makamlar hiyerargisindeki ayricalikli konumu dolayisiyla, biitiin
makamlar iizerindeki Taksimin genellikle Hiiseyni makaminda icra edildigini
belirtir. Taksim-i Kiilli-i Kiilliydt denilen, biitiin makimlara gegkili Hiiseyni
Taksimin tarifi biitiin bir IslAm kiiltiiriinde benzeri olmayan, Tiirk musikisi
kaynaklarinda egsiz bir eser olarak yerini korumaktadir. Yine Kantemir’e gore
Taksim, kolay bulunmayacak bir saz ustalig: gerektirir (Judetz, 2000, s.54).

Taksim en yalin sekilde, sazende veya hanende tarafindan irticilen yapilan
nagmeler olarak tamimlanabilir. Daha eski donemlerde yalniz sazendelerin
degil hanendelerin de yaptigi® irticili nagmeler Taksim olarak kabul edilse
de giintimiizde “taksim etmek” veya “taksim yapmak” denildiginde, bir
sazendenin, herhangi bir makamin seyir 6zelliklerini ustlsiiz olarak yansittig1
improvize (dogaglama seklinde) besteler anlagilmaktadir. Bu ifadelerden
daha kadim olani ve dogru olani her ne kadar “taksim etmek” ise de
“taksim yapmak” tabiri daha ¢ok kullamlmaktadir. Bu baglamda Taksimler,
dogaglama yontemiyle icra edilen form olmalari nedeniyle bir sazendenin
ayni makidmda bagka bir zaman yapacag Taksim icrasinda benzer nagmeleri
kullansa da ayni nagmeleri miikerrer (tekrar edilmis) olarak kullanmasi pek
miimkiin olmamaktadir. Taksim icralarinda her ne kadar bir ustle bagh
kalinmasa da bazi Taksimlerin bir ustliin vurulugu esnasinda (ritim egligi
ile birlikte) yapilmasi da miimkiindiir. Taksimler genellikle tek sizende
tarafindan icra edilse de ikili, {iglii saz gruplarinca da yapilabilir. Taksimler

3 Gliniimiizde Taksim formu, yalnizca sizendelerin sizlariyla makimin seyirsel yapisini ustalikla
gosterdigi bir icrd sekli olarak bilinse de hanendelerin ustlsiiz ve irticilen icra ettikleri eserler
de esasen bir Taksim sekli olarak kabul edilmektedir. Nitekim, Kantemiroglu da Taksim
hakkinda bilgiler verirken “hdnende ve sdzende Taksimi” seklinde bir ayrim yapmaktadir. Tiirk
musikisinin Gazel; Turk din musikisinin Ezan, Kdmet, Mevlid vb.; Tirk halk msikisinin
“uzun havalarindan” Bozlak, Maya, Agit vb. sozlii formlar, tipki szla yapilan Taksim formunda
oldugu gibi, o eserin makim seyrine uygun ve irticili olarak hanendeler tarafindan icrd
edilmektedir. Bu bakimdan bahsi gegen sozlii formlar da bir gegit Taksim kabul edilmektedir.
Dolayisiyla bazi literatiir kaynaklarinda Taksim gesitleri “sozel taksim” ve “calgisal taksim”
olarak iki baglik altinda ele alinmaktadir. Bu kitap boliimiinde, Tiirk din musikisi ve Tiirk
halk musikisi formlarina yer verilmemesi nedeniyle “sézel” ve “galgisal” seklinde bir tasnif
yapilmamig olup, “Gazel” formunda bu konuya deginilerek Taksim formunun yalniz siz ile
yapilan gesitleri ele alinmustir. Bu dipnotta gegen bilgilerin ayrmtlart igin bkz. (Yiicel, 2016,
5.112-113); (Ak, 1996, 5.186).
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de “zemin” (girig), “meyan” ve “karar climlesi” olmak tizere {i¢ boliimlii bir
kompozisyon yapist igerisinde degerlendirilmektedir. Zeminde, tipki diger
¢ok boliimlii kompozisyon yapilarinda oldugu gibi, Taksim yapilan makimin
temel seyri igerisinde gezinilme zorunlulugu bulunmaktadir. Bu gezinme
“yerinde tam karar”, “tiz karar” veya “giiclii perdede muvakkat (yarim) karar”
ile nihayete erdirilebilir. Seyre gore bu iig tiir karardan biri tercih edildikten
sonra ise meyana gegilir. Meyanda yakin makam gesnileri gosterilebilecegi
gibi tamamen miistakil makam geckileri de yapilabilir. Meyani miiteakiben
yine Taksim yapilan makamin temel seyrine riayet edilerek “yerinde tam
karar” edilir. Bir makam dizisinin degigik boliimlerini belirterek perdelerde
gezinme, daha dogrusu gam yapma Taksim sayilmamalidir. Taksimlerde
tercih edilecek nagmesel motifler, kendisinden evvel veya sonra galinacak
ve okunacak eserlere gore orta, agir veya yiiriik hizlarda icra edilmelidir.
Taksimlerde kalite ise sizendenin yetenegi ve musiki zevkine gore yaptigi
Taksim icrasinda net bir sekilde ortaya ¢tkmaktadir (Tiiysiiz, 2022, 5.38).

Kullanildig: yer ve amaca gore Taksim formunun ¢esitleri sunlardir:

1.1.1. Girig Taksimi: Tirk mtsikisinde geleneksel olarak takim ve fasil
icralarina Pegrev ile baglanmaktadir. Bu sebeple bu tiir icrlardan 6nce Taksim
yapilmasi, geleneksel uygulamalarla ortiigmemektedir. Fakat XX. yiizyildan
itibaren muisiki icralarinda yeni anlayislarin bag gostermesiyle birlikte, koro ve
solo icralarindan 6nce Pegrevlerin yerine Taksim yapilmasi da neredeyse artik
geleneksel bir uygulama haline gelmistir (Aktag ve Senyayla, 2019, s.15).
Dolaysiyla giiniimiizde halen, her ne kadar klasik takim ve fasil icralarina
Taksimle baglaniimasa da gesitli konserlerde Aranagmesi bulunmayan ya da
Aranagmesi tercihen icrd edilmeyen eserlerden 6nce Taksimle baglanilmasi,
artik neredeyse yadirganmayacak derecede kabul gormeye baglamistir. XX.
ylizyildan gliniimiize uzanan ve “Girig Taksimi” seklinde ifade edilen bu gesit
Taksim icralariyla koro veya solo icrasina baglamadan 6nce seslendirilecek
eserin/eserlerin makam seyrinin, tiim hanende ve sazendelere hissettirilmesi
amaglanmaktadir.

1.1.2. Bas Taksim: Tiirk musikisinde Gzellikle Mevlevi Ayinlerinin
icrasinda, Na’t-1 Serif ten sonra Ilk Pegrevden énce sonra yapilan Taksimlerdir
(Tiystiz, 2022, s.40). Geleneksel olarak bu Taksimi, mutribandan ser-
neyzenin yapmast uygun sayimigsa da diger neyzenlerin icralar1 da kabul
gormiigtiir. Giliniimiiz Mevlevi Mukabelelerinde muhtelif sizlarin da bu
icray1 yaptiklar goriilmektedir.

Gelenekte, saz eserlerinin icralarinda bir bag Taksimin ardindan Pegreve
baglanilan uygulamalarin da oldugu ifade edilmektedir (Aktas ve Senyayla,
2019, 5.15).
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1.1.3. Son Taksim: Mevlevi Ayin-i Seriflerinin sonunda yapilan
Taksimlerdir. Bu icrdnin yapilmasindaki amag, 4ayinin bittigi hissini
uyandirmaktir (Yiicel, 2016, s.114).

1.1.4. Ara Taksimi: Fasil veya takimlarda* ilk kisimdan ikinci kisma gegig
i¢in verilen arada yapilan Taksimdir (Tiiysiiz, 2022, 5.40). Takim ve fasillarda
ikinci kisma gegilirken herhangi bir makam degigimi s6z konusu olmamasi
nedeniyle bu Taksimi icra eden sizendenin, mevcut makdmin biitiin seyir
ozelliklerini ustalikla sergilemesi ¢ok biyiik 6nem arz etmektedir. Sayet
Taksimde mubhtelif makam gesnileri ya da gegkileri yapilacaksa daha sonra
tekrar ana makama ustalikla gegilerek karar edilmesi de Taksimin kalitesini
on plana ¢ikaracaktir. Ara Taksimi, sz sanatkarinin ustaligini sergileyecegi
onemli icra gesitlerinden biridir (Aktag ve Senyayla, 2019, s.15).

1.1.5. Gegis Taksimi: Bir makamda baglayip farkli bir makama gegilen
Taksimlerdir (Tiystiz, 2022, s.40). Makidm gegisleri yapilirken kulaklar
tedirgin etmemek igin miimkiinse yakin makimlardan istifade edilmeli ve
kulaklar gegis yapilacak makima alistirilarak karar edilmelidir (Ozkan, 201,
5.478).

1.1.6. Ritimli Taksim: Longa, Sirto, Oyun Havasi, Sarkt vb. formlarin
arasinda ya da bir boliimiinii takiben icra edilen, o esnada genelde diger
sazlarin “dem tuttugu” yani karar sesini verdigi” ritim egligi ile icra edilen
Taksimlerdir. Ritim sazlarin tutacag: temponun yaninda diger sazlar da kardr,
giiclii ve asma karar perdelerinde tempolu kalslar veya nagmeler yapabilir
(Tiiysiiz, 2022, 5.40). Ritim Taksimlere genellikle makimin giiglii perdesi
civarindan ya da tiz duragindan baglanmaktadir (Yiicel, 2016, s.114).
Taksim eden saz, nagmsel seyir esnasinda asma karér perdelerine ugradiginda
diger sazlar da bu perdelerde asma karar tutarlar. Asma kararlardan sonra
ise kardr ya da tiz kardr edilir. Ritimli Taksim icralarinda istenilirse bagka
perdelere “gogiirme” yapilarak farklt makamlara da gegis yapilabilir. Taksim

4 Saz musikisinin Pegrev formuyla baglayip Sdz Semai ya da daha yakin donemlerdeki degisimle
birlikte Longa veya Sirto gibi son derece kivrak formlariyla sonlandirilan; Pegrev ve Saz Semét
arasinda ise sozlii mésikinin eserlerinin hacim ve ustlllerine goére siralandirilmas: suretiyle
yapilan icrilara “fasil” denilmektedir. Gliniimiizde fasil i¢in “takim” tabiri de kullamlir hile
gelmistir. Geleneksel bir fasil/takim, birkag bestekarin muhtelif eserlerinden segilebilecegi gibi
tek bir bestekarin takim siralamasina uygun eserlerinden de meydana getirilebilir. Hact Sadulldh
Aga’nin (6.1808) Bayiti-Arabin Thkim’r, buna 6rnek olarak verilebilir. Musiki tarihimizin
giiniimiize kadarki dénemleri dikkate alindiginda klasik bir takim; “Taksim, Pesrev, Kar veya
Karge, I. Beste, IT. Beste, Ara Taksimi, Agir Semai, Yiiriik Semat, Sarki, Sdz Semai veya Longa-
Sirto-Mandira” formlarindan miitesekkildir. Giintimiizde gittikge azalan bu kadim icra tiirii,
degisen musiki zevklerine gore daha kiigiik bir yapiya biiriinerek yeni bir “fasil anlayigini” da
beraberinde getirmistir. Bu anlayig dogrultusunda bir fasil, az-gok degisikliklerle artik “Pegrev,
Sarki (Aksak Semadi veya Agir Aksak ustllerinde), Sengin Semai, Ara Taksimi, Sarki (Ustlii
degisebilir), Yiiriik Semai, Saz Semai veya Longa-Sirto” siralamasiyla icra edilmektedir.
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seyri igerisinde gesitli “sed” yollarini kullanarak ayni ya da bagka bir makami
yine seyir yapisina uygun tizlik veya pestlikte baska muhtelif perdelere
aktarmaya “perde gogiirme” ya da “perde kaldirma” denilmektedir. Bu
icra gekli, Tiirk mtsikisinde transpozisyonun oldukea fazla kullanimindan
kaynaklanmaktadir. Makdmin dogal seyri igerisinde farkli gesniler veya
geckiler yapmak amaciyla ugramilan perdeler, yalniz bu ¢esit Taksimlerde
saz sanatkarlarinin degil, ayn1 zamanda sozlii Taksimlerde ses icracilarinin
da ustalik seviyelerinin bir gostergesi olarak 6nem arz etmektedir (Aktag ve
Senyayla, 2019, 5.15).

1.1.7. Karigik-Karma Taksim: Birden ¢ok sizendenin sirasiyla ve daha
ziyade “soru- cevap” tarzinda icra ettikleri Taksimlerdir. Bu sekilde yapilan
miisterek icralara “karabatak” denilmektedir (Yiicel, 2016, s.114). Karma
Taksimler, bir sdzendenin o esnada irticalen besteledigi soru ciimlelerine, bir
diger sazendenin en uygun sekilde cevap climlesi ile ya da farkli bir nagme ile
tekrar soru ciimlesi ile kargilik vermesi seklinde yapilir. Sazendeler bu sekilde,
“nagmesel sohbet” tarzinda bir icrd ile 0 makamda veya muhtelif makamlarda
gezinmek suretiyle karir ederler. Bu ¢esit Taksim icralarinda da perde
goglirme yapilabilir (Aktag ve Senyayla, 2019, s.15). Bu icra iislubundan
dolayi, sazendelerin karma olarak yaptiklar1 Taksimlere “Karabatak Taksim”
de denilmektedir.

1.1.8. Fihrist Taksimi: Bir makimdan baslayarak yakin veya uzak birgok
makima gecki yapilan Taksimlerdir. Tcrast oldukga giigtiir. Fihrist Taksimler,
ok tistiin bir makam ve seyir bilgisi gerektirir. Bi¢im olarak Kar-1 Nauklara
benzetilebilir. Fihrist Taksimler oldukga uzun bir icrd siiresine sahiptir.
Geleneksel olarak genelde Rast makaminda baglanir. Muhtelif makamlarda da
yapilan bu Taksimlerde yine baslanilan makamda karar etmek adet olmustur
(Ozkan, 201, 5.478). Giiniimiizde, bu Taksimlerde kullanilan makimlar

hususunda daha serbest tercihlere de rastlanilmaktadir.

1.1.9. Konser Taksimi: Herhangi bir konsere ait belirli bir boliimde,
yalniz bir sazende tarafindan yapilan ve icracinin diledigi siirede ve diledigi
bir makamdan baglayip, yine diledigi kadar makimda gezindigi Taksimlerdir.
Konser Taksimi, baglanilan makamda karar edilebilecegi gibi, farkli bir
makimda da bitirilebilmektedir (Ozkan, 2010, 5.478).

1.1.10. Serbest Taksim: Tamamen sazendenin miisiki zevkine gore yaptig
serbest Taksimlerdir.
1.2. Pesrev (Pisrev)

Fars¢a’dan dilimize gegen ve Tiirk misikisinde bir forma kargilik gelen

» »

“pisrev” ismi; “pig” (6n) ve “rev” (gitmek) kelimelerinin birlesimiyle
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meydana gelmig, liigatlerde “6nden giden” anlamina gelir ($emseddin Sami,
2015, s.352). Zamanla Tiirk¢ede “pesrev” seklini alarak Tiirk mutsikisinde
“en bagta icra edilen eser” anlaminda kullanilmaya baglamistir. Forma, bu
ismin verilmesinin sebebi, Pegrevlerin her gegit misiki faslinin, konserlerin
ve ¢esitli musiki dinletilerinin en baginda icrd edilmesi geleneginden ileri
gelmektedir. Klasik fasilda ise Pegrev ile musikinin baglamas: kesin bir kiide
haline gelmistir. Pesrevlerin, ayni makamda icra edilecek eserlerin nagmelerine
kulaklar1 aligtirmak gibi bir gorevi vardir. Pesrevler genel olarak her birine
“hane” denilen dort ana boliimden meydana gelir. Repertuvarimizda az
sayida olsa da iki, ii¢ ve beg haneli 6rnekleri mevcuttur. Ayrica, Darb-1 Fetih
ustliiyle olgiilen Pegrevlerin beg hineli olmasi da bir gelenek olagelmistir.
Fakat bu Pegrevlerin de gergekte dort haneli olduklari, “zeyilli” yani “eklemeli”
olduklari igin beg haneli sanildiklari, ikinci hanelerinin esasinda zeyil oldugu
da iddia edilmektedir (Ozkan, 2007, 5.253). Abdiilkidir Meragi (6. 1435),
Cémi ‘w’l-Elhan isimli eserinde, Pesrevlerin 15 haneye kadar ¢ikabilecegini,
tek haneli Pegreve “zahme” isminin verildigini ifade etse de bu bigime sahip
bir Pegrev Ornegine giiniimiizde rastlanilmamaktadir (Abdiilkadir Meragi,
h.1366, s.251). Pesrev Dbesteciliginde ¢i8ir agtigr bilinen Kantemiroglu
(6.1723) da Kitdbu Imi’l-Misiki ald Vechi’l-Hurufit isimli eserinde bu
formun, {i¢ hane ve miilazimeli, {i¢ haneli, dort haneli ve zeyilli olmak iizere
dort ¢esit oldugunu belirtmektedir (Dimitri Kantemiroglu, 2001, s.184).
Fakat XVI. asirdan itibaren Tiirk musikisinde Pesrev formu, agagi yukari

higbir degisiklige ugramadan zamammiza gelmistir (Oztuna, 2000, s.354).

Pegrevlerde her haneden sonra nagmeleri hi¢ degismeksizin tekrar
eden “miilazime” adli bir bolim gelir. Giiniimiizde miilazime boliimiine
“teslim” denilmektedir. Halbuki miilizime, teslim boliimiinden farkliik
arz eder. Teslim, hepsinde olmasa da bazi Pegrevlerde her hinenin son
kisimlarinda, o haneyi sonraki hineye veya varsa miilazimeye baglayan ve
ayni nagmelerden miitesekkil daha kiigiik musiki climlelerinden ibarettir ki
buna “terkib-i intikal” ad1 verilir. Ayrica, teslimlerin en sondaki motifleri,
bir sonraki gegilecek boliimiin makamina veya baglangi¢ perdelerine uygun
birka¢ notadan meydana gelir. Bu musiki ciimleleri, haneleri miilazimeye
intikal ettirmek igin de zeyledilir. Bazi miilazimelerin sonunda ise tipki
muhtelif dolap 6lgiilerini andiran “intikal nagmeleri” bulunmakta olup bu
kiigiik saz pargaciklar1 da yine teslimlerin sonunda yer alan motifler gibi bir
diger hianenin bagindaki melodik yapiya gore bestelenirler (Tiiysiiz, 2022,
s.47). Hanelerinde teslim (terkib-i intikil) bulunan Pesrevlere Neyzen Salih
Dede’nin (6. 1888?) Acem-asivin Pesrey’i; miilazimesinde intikil nagmeleri
bulunan Pegrevlere ise Yusuf Paga’nin (6. 1884) Segdly Pesrer’i 6rnek olarak
verilebilir (Notam 1A, t.y.)
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Genellikle biiyiik, az da olsa kiiglik ustllerle Olgiilen Pegrevlerde higbir
zaman aksak ustller kullanilmaz. Bu sebeple kiigiik ustllerden daha
ziyade Sofyan, Diiyek gibi ustiller tercih edilmistir. Biiyiik ustllerin birgok
gesidinin kullanildigr Pesrevlerde en fazla Devr-i Kebir ustliiniin tercih
edildigi goriilmektedir. Pegrevler, birinci hanedeki makamin ismiyle anilir.
Diger héinelerde muhtelif makamlara gegkiler yapilir ancak miildzime
ile yine ilk makima gecilmesi zorunlulugu vardir. Pegrevlerin birinci
hanesinde bir makidmda seyredildikten sonra hine sonunda genellikle o
makamin giigliistinde “yarim karar” yapilir® Ardindan gelen miilazime ise
birinci hanedeki makiamla ayn1 makamda olmak suretiyle nagmeleri giiglii
perdesinden karir perdesine tagir. Nihayetinde birinci hdnedeki makidmin
“durak perdesi’nde “tam karar” yapilir. Yakin veya uzak makamlara
gegkiler yapilan diger hanelerin ardindan icrd edilen miilazime hanesinin
ustalikli, kulakta kalacak, melodik ve makamin seyrine uygun bir sekilde
bestelenmesine 6zen gosterilmesi gerekir. Cesitli makam gegkilerini tanitmak
amactyla yapilan Pesrevlere “Fihrist Pegrev” adi verilir. Bu ¢esit Pegrevlerin
ozellikle ikinci, tigiincii ve dordiincti hanelerinde yakin ve uzak makamlara
geckiler yapilir. Bir sdzla biitlin sizlarin karsilikli, sorulu-cevapli icras igin
bestelenmis Pesrevlere ise “Batak, Batakli veya Kara Batak Pegrevi” denir
(Tiiysiiz, 2022, 5.49-50).

Pegrevler, muhtelif form yapilarina gore 4 gruba ayrilmaktadir:
Ug Haneli Pegrev:

1. Hine A+B (Miilazime) 2. Hine C+B (Miildzime) 3. Hine D+B
(Miilazime)

Dort Haneli Pegrev:
1. Hane A+B (Miilazime) 2. Hane C+B (Miilazime)
3. Hane D+B (Miilazime) 4. Hane E+B (Miilazime)

Ik Hanesi Miilizime Hanesi Olan Dort Haneli Pegrev:
1. Hane A (Ayni zamanda Miilazime) 2. Hine B+A (Miilazime)
3. Hane C+A (Miilazime) 4. Hane D+A (Miilazime)

5  Musiki ciimlesinin bittigini hissettiren perdelere “karr perdesi” denir Ug tiirlii karar vardir.
Tam Karér: Misikinin bittigini bildiren sestir ve o makima ait en 6nemli perdedir. Yarim Karar
(muvakkat kardr): Tam bir bitmislik hissi vermez ve musiki ciimlesinin tekrardan baglayacag:
duygusunu uyandirir. Asma Karédr: Zayif bir bitmislik hissi verir ve her makama gore degisir.
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Bes Haneli Pesrev:

1. Hane A+B (Teslim) 2. Hane C+B (Teslim) 3. Hane D+B
(Teslim)

4. Hane E+B (Teslim) 5. Hine F+B (Teslim)

“Ug Haneli Pegrevlere” bestekirt meghul, Sakil ustliinde Acem Pesrer’i
(Tiiysiiz, 2022, s.51); “Dért Haneli Pegrevlere” Ismail Hakki Bey’in (6.
1927) Devr-i Kebir ustliinde Acem-kiirdi Pesrev’t; “ilk hanesi ayn1 zamanda
miilazime hanesi olan Pegrevlere” bestekar: Seyid Ahmed Aga’nin (6.1794)
Darbeyn® ustillerde Rahitiilervih Pesrev’i (Ezgi, 1933/1,5.169); “Bes Haneli
Pegrevlere” el-Farabi’ye (6.950) ait oldugu iddia edilen Darb-1 Fetih ustliinde
Hicaz Uzzil Pesrev’i (Tiiysiiz, 2022, s.55) ornek verilebilir.

Formyapilarina gore ayrilan Pegrevlerin yanisira, yukarida da bahsettigimiz
tizere “Fihrist Pesrevlere” Tanbtiri Hafiz Ali Efendi’nin (6.1890?) mubhtelif
ustillerde” Karcigar Fibrist Pesrer’i (Notam 1A, t.y.) ile “Karabatak Pegrevlere”
Hizir Aga’nin (6.1796?) Sakil ustliinde Segah Karabatak Pesrev’i (Ezgi,
1933/111, s.35-36) Ornek verilebilir.

Tiirk musikisi tarihinin bazi kadim kaynaklarinda Pesrevlerin yapilariyla
ilgili gesitli bilgilere rastlanilmaktadir. Bu kaynaklardan onde gelenleri
arasinda yer alan Ali Utki’nin (6. 1675) Hazd Mecmiin-i Siz 4i Soz isimli
eserinde 160 (Cevher, 1995, s.51); Kantemiroglu'nun (6. 1723) Kitabii
Tmi’l-Misiki ald Vechi’l-Hurifiit isimli eserinde 314 (Tura, 2000/1, s.L);
Kutbunnayi Osman Dede’nin (6. 1729) Nota-i Tiirki isimli eserinde 65
Pegrev kaydedilmigtir (Tiysiiz, 2023a, 5.263).

1.3. Medhal

Arapga “duhtl” kokiinden tiireyerek dilimize gegen ve Tiirk miisikisinde
bir forma kargilik gelen “medhal” ismi, liigatlerde “giris, girilecek kap1”
anlamma gelmektedir (Semseddin Sami, 2015, s.1313). XX. yiizyillda
icra edilmeye baglayan bu formu, “Pegrevlerin daha kisa olan gekli” olarak
tanimlamak miimkiindiir. Zira Medhaller, genellikle aksak olmayan kiigiik
ustillerle ol¢lilmiis ve fasil baglarinda Pegrev yerine icra edilmek igin
bestelenmis daha kisa siz eserleridir (Ozkan, 1998, s.81). Tiirk mésikisinde
Medhal formunu ilk kez Ali Rifat Cagatay (6. 1935) kullanmugtir (Yiicel,
2016, 5.119). Bu formda en fazla eser veren Aldeddin Yavasca’nin (6.2021)

6  Darbeyn: Hareketleri birbirine benzeyen farkli iki ya da daha fazla ustliin birbirine
eklenmesinden miitegekkil ustillerdir (Cakar, 1996, 5.349). Seyid Ahmet Aga’min Rahitiilervih
Pesrev’i, 2 Devr-i Kebir ve 2 Ber-efsan usulii ile bestelenmistir.

7 Cifte Diiyek, Fahte, Cember, Devr-i Kebir, Ber-efsin ustlleri.
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ise muhtelif makamlarda besteledigi 25 Medhali bulunmaktadir (Notam 1A,
ty.).

Genellikle Pesrev ve Saz Semailerine benzer sekilde miistakil bir hane ve
teslim boliimleri bulunmayan Medhallerin (Aktag ve $enyayla, 2019, s.11),
‘A+B” , “A+B C+B” ve daha serbest form yapisina sahip olan 6rnekleri
bulundugu gibi, tipki Pegrevlerde oldugu gibi; “dort hine + miilazime”
seklinde bestelenmig, “A+B C+B D+B E+B” form yapisina sahip 6rnekleri
de mevcuttur. “Tek Bolimden Meydana Gelen Medhallere” Alaeddin
Yavagca’nin Sofyan ustiliinde Muhayyer Medhal’i® (Notam 1A, t.y.); “Dort
Héne + Miilazimeli Medhallere” Refik Fersan’in (6. 1965) Hafif ustliinde
Rist Medhal Musahabit-1 Miisikiyye’si ornek olarak verilebilir (Tiiysiiz,
2022, s.44). Repertuvarimizda, yukarida zikredilen form yapilari diginda
bestelenmig, muhtelif sekillere sahip Medhal 6rneklerine de rastlanilmaktadur.

1.4. Saz Semai

Tiirk-TIslam masikisi tarihinin donemleri incelendiginde, Saz Semailerinin
ilk ne zaman, ne amagla ve ne sekil yapilarla ortaya ¢iktiklarina dair net
bilgilere rastlanilmamaktadir. Yilmaz Oztuna (6. 2012); Siz Seméilerinin
gok eski bir form oldugunu, kadim Arap musikisinde tipki bugiinkii Saz
Semiileri gibi fasillarin sonunda icra edildigini ve bu manada Arapgada
“cikig” anlamina gelen “huriic” tabiriyle martf bir saz eseri oldugunu ifade
etmektedir. Oztuna ayrica, Sz Seméilerinin Sultin Veled’e (6. 1312) izife
edildiginden ve XIII. asrin sonlarina ait bir form oldugundan bahsetmekte
ve Mevlevi Ayinlerinde de Siz Semaii kisimlarmimn olduguna dikkatleri

cekmektedir (Oztuna, 2006/11, 5.268)°. Giiniimiize ulagan pek cok Mevlevi

8  Tek bir boliimden meydana bu sekildeki Medhaller, bestelendikleri makimun seyrinde 6nemli
yer tutan “kardr, tiz kardr, giiglii ve asma kardr” perdeleriyle meydana getirilen “ctimle” ya da
“soru-cevap ciimlecigi” nagmeleri dikkate alinarak bir analize tabi tutuldugunda, “A+B” form
yapisina sahip olarak da degerlendirilebilirler. Bu baglamda, yukarida bahsettigimiz Aldeddin
Yavasca’ya ait Mubayyer Medhalin “A+B” form yapis1 kabul edilebilecegi bilgileri igin bkz.
(Tiiysiiz, 2022, 5.46). Bu tiirden bir yaklagimla “tek boliimden miitegekkil” bazi Medhallerin
ise gesitli doniis ve tekrar isaretlerinin kullanimuyla saglanan miikerrer nagmeleri dikkate
ahndiginda “A+B+C”; “A+B+C+B” form yapilaniyla izah1 da miimkiin olabilmektedir.
“A+B+C” yapilarinin “C” boliimlerinde ayrica ustil degisimi de s6z konusu olabilmektedir.

9 Yilmaz Oztuna ayni eserde, bu formun isminin bir zamanlar radyolarda yanlss ve cibiline bir
miidahale ile”; “Siz Semaii” ya da “Siz Semii” olarak zikredildigini ve bu isimlendirmenin
“agor bir yanhs” oldugunu ifade etmekte olup, dogru kullanim geklinin ise “Siz Semaisi”
oldugunu belirtmektedir. Fakat “semai” gibi Arapgada “nispet ya’s’” olarak bilinen “ya”
harfiyle ya da “ayn, elif” harfleriyle biten kelimelerin, Oztuna’mn “agir yanhs” olarak belirttigi
tizere “-s1, -si” ekleri almamig kullanimlarina, ozellikle ildhiyat, misiki ve edebiyat sahast
literatiiriinde oldukga sik rastlanilmaktadir. Bu manada “ musra’ ” ve “ cami’ ” gibi kelimelerin
kullanimi, konumuz agisindan yerinde bir 6rnek tegkil edecektir. Zira, Arap¢a gramerindeki
“terkib/izitet yapilar1” igerisinde kullamilan bazi kelimelerin, Tiirkgedeki tamlama yapisi ig¢inde

AR

yazimlari degiskenlik gosterebilmektedir. Boylece, Arapgadan dilimize gegen “semai” kelimesi

B
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Ayinindeki selim bolimlerine zeyledilmis “siz eseri” yapilart dikkate
alindiginda, bugilinkii manida miistakil bir form olan Siz Semidilerine
sekilsel olarak benzemeseler de Oztuna’ya ait bu yaklagim, formun tarihi
agidan koklerine inilmesi adina kanaatimizce biiyiik 6nem tagimaktadir.

Saz Semaileri, hem klasik faslin hem de giintimiizde icra edilen fasillarin
en sonunda icrd edilen musiki eserleridir. “Semai ailesi ustlleri” olarak
adlandirabilecegimiz Aksak Seméii, Sengin Seméi ve Yiiriik Semai gibi
ustillerle bestelendikleri igin bir form olarak bu ismi almuglardir. Sozlii
musikimizde de bu ustllerle bestelenen eserler, Agir Semai, Sengin Semati,
Yiiriik Semai gibi form isimlerine sahiptir. Dolayisiyla aslinda birer ustl ad1
olan bu isimler, ayn1 zamanda forma da ismini vermigtir (Tiystiz, 2022,
5.61). Yilmaz Oztuna bu konuda; “Vaktiyle Agr ve Yiiriik Semdiler’e ‘Beste
Semaisi’, buna mukabil Yiiviik Semai -ve daha muabharven- Aksak Semii gibi
Semdi usilleri ile bestelenen Pesveve de ‘Siz Semdisi’ denilivdi... Vaktiyle Siz
Semiileri, Agw Semdiler gibi Sengin Semdi ve bir mertebe yiiriigii olan Yiiriik
Semai Alsak Semdi’nin bir mertebe yiiriigii olan Curcuna usilleriile de olgiilmiisse
de wrtik yalmz 10/8 Aksak Semdi wsiliinden baskass kullamilmamaktadr”
seklinde bilgiler sunmaktadir (Oztuna, 2006/11, 5.268). Pesrevler kadar sik
kullanilmaya baglanan Saz Semadileri, yukarida mezkir ustllerden ziyade,
zamanla 10/8’lik Aksak Semai ustlii ile bestelenmis ve bilhassa XIX. ylizyil
itibariyle bu ustl diginda bestelen Saz Semaileri giderek kaybolmaya yiiz
tutmustur (Ozalp, 1986, 5.7).

Saz Semiaileri de tipki Pegrevlerde oldugu gibi “hane” ve “miilazime”
boliimlerine sahiptir. Fakat dort haneli bigime sahip olanlari, ancak XIX.
ylzyihn ikinci yarisindan itibaren yaygin bir bigimde kullanilmaya baglamustir.
Tiirk musikisi tarihinin daha eski donemlerinde ise az sayida ti¢ haneli
olanlari, nidiren de olsa bes hineli 6rneklerine rastlanilmaktadir (Ozkan,
2009, 5.220). Kantemiroglu (6. 1723) bu konuda, Kitdbu limi’l-Miisiki ald
Vechi’l-Huriifiit isimli meshur eserinde, Anadolu ve Rumeli miisikiginaslarina

de ister cins isim, isterse bir eserin veya ustliin 6zel ismi olarak degerlendirilsin; baz1 ekler
alarak kullanildiginda Tiirk¢e gramer kurallarina gore standart olmayan muhtelif sekillerde
yazilabilmektedir. Yukarida bahsettigimiz ortak disiplinler ddhilinde, 6zellikle Osmanli yazma
eserlerinin transkripsiyonlu diligi aktarimlarinin yapildigr birgok akademik ¢aligmada da bu
tiirden muhtelif kullanimlarin kabul edildigi goriilmektedir. Mesela; “s b (Slaw? §cklindc bir
terkib; “Semai-i Itri” seklinde Tiirkgeye aktarilip, tamlananda yer alan “i” harfinin, atif y&’s1 ile
fonetik olarak kaynagmasi sebebiyle “Itri’nin Semaii” geklinde bir telaffuzla okunurken, “Itri’nin
Semdi” geklinde bir yazim tercih edilebilmektedir. Netice olarak, yalmz yazih kaynaklarda
degil (Ezgi, 1933/111, 5.37-51);(Notam 1A, t.y.), “tipkt bir zamanlar radyolarda kullanildig:
gibi”, sozlii ifadeler igerisinde de “saz semdi” kullaniminin tercih edildigi giiniimiiz misiki
gevrelerinde hélen miigahede edilmektedir. Bu sebeplerle biz de “geleneksel” bir terminoloji
anlayisiyla Tiirk musikisi literatiiriinde oldukga yaygin bir sekilde kullanilagelen “Siz Semai”
ismini tercih etmeyi uygun gordiik.
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ait Saz Semiailerinin ii¢ haneli ve bir miilazimeden meydana geldigini,
Acemlere ait Sz Semailerinin ise yalniz ii¢ haneli oldugunu, miilizime
yerine de ilk hanenin icra edildigini, daha sonra Saz Seméisini miiteakiben,
tek bir hanende tarafindan icra edilen Taksimle! fashn nihayete erdigini
belirtmektedir (Dimitri Kantemiroglu, 2001, s.185).

Pegrev konusunda da degindigimiz iizere ve tipki Pesrevlerde oldugu
gibi, S4z Semadilerinde de teslim boliimleri, yanlg bir gekilde miildzime
yerine kullanilmaktadir. Konu biitiinliigiiniin bozulmamas: maksadiyla
tekrar etmeliyiz ki aslinda teslim boliimleri, her hanenin sonunda o hineyi
miilizimeye baglayan (teslim eden), kisa ve degismeyen ya da g¢ok az
degiskenlik gosteren bir nagme veya nagme pargasidir. Bu nagme pargast,
nasil ki Pegrevlerde “terkib-i intikal” ismini aliyorsa Siz Semailerinde de
bu isimle anilir. Miildzime ise her haneden sonra bestesi hi¢ degismeyen,
her haneyi birinci hanenin makidmina dondiirerek onda karar ettiren bagh
bagina bir boliimdiir. Sdz Semiaileri yine, tipki Pegrevlerde oldugu gibi birinci
hanedeki makdmn adiyla anilir; “Rast Saz Semai”, “Niihiift Saz Semai”
gibi. Dort haneli ve miilazimeli bir Saz Semai formunun yapisi su sekildedir:
Birinci hanede makamin tiim Ozellikleri belirtilerek seyredilir ve hane
sonunda genellikle o makidmin giiglii perdesinde yarim karar bazen de durak
perdesinde tam karar yapilir. Birinci hane miistakilse iki defa tekrar edilebilir.
Ancak miilazime ile baglantili ise bir defa icra edilip miilazimeye gegilir.
Miilazimede de birinci hanenin makaminda seyredilip sonunda o makamin
durak perdesinde tam karar yapilir. Gerek Pesrev gerek Siz Semailerinde
miilazimenin sanatli, ustalikli olmasina ve kulakta kalict nagmelerle
bestelenmesine dikkat edilir. Denilebilir ki Pesrev ve Siz Semailerinin
bestelenmesinde, “daha ¢arpict nagmelerin kullanilmasi agisindan” bestekarin
tizerinde en ¢ok emek sarfettigi boliim miilazimedir. Miilazimeler genellikle
miikerrer icra edilir. Tkinci hAnede bagka bir makima gegilebilecegi gibi birinci
hanedeki makidmda tekrar kalinabilir. Bu hdnede makim gegkisi yapilmamuig
baz1 Saz Semai Ornekleri de vardir. Genelde miikerrer icra edilmeyen ikinci
héne, bazen tekrarh sekilde bestelenebilmektedir. Tkinci hinenin sonunda
teslim varsa teslim ile yoksa dogrudan miildzimeyle birinci hine makidmina
gegilmis olunur. Ugiincii hine, Beste, Semai, Sarki, Taksim gibi formlardaki
“meyan = miyan” adint alan boliime kargilik gelmektedir. Zira eserin tam
ortasinda bulunmasi sebebiyle bu hanede yapilan gegki ya da gegnileri, tipki
Taksimlerde yapilan mey4n gibi diisiiniilmelidir. Ugiincii hanede genellikle tiz
perdelere ¢ikilir veya 6nceki hanelerle uyumlu tiz bir makama gegilerek daha
parlak nagmeler kullanilir. Bu hine de bir kez icra edilebilecegi gibi ropriz

10 Hanendeler tarafindan yapilan Taksimler igin, kitap boliimiiniin “Taksim” baghig1 altinda yer
verilen konulara bkz.
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doniigiiyle miikerrer icras1 da miimkiin olabilmektedir. Dordiincti hanede ise
ustil geckisi yapilmasi zorunlu bir durumdur. Hatta bu formun en belirgin
ozellikleri baginda, dordiincii hanedeki bu ustl geggisi zikredilebilir. Daha
ziyade, Semai, Yiiriikk Semai, Sengin Semai, Birlesik Nim-Sofyan, Birlesik
Sofyan gibi semai ustllerinin tercih edildigi bu hanede bagka bir ustile,
meseld Devr-1 Hindi, Devr-i Ttran, Curcuna, Aksak, Oynak vb. ustillere
gecilmig az sayida esere de rastlanmaktadir. Ayrica iki veya daha fazla ustl
geckisinin yapildig1 eserler vardir. Makam gegkisi yapmak bu héne igin de
soz konusu olmakla beraber yapilmasa da olur. Zira ustil gegkisi ve eserin
yuriiklesmesi, makam gegkisi yapmaksizin “nagmelerin canlandirilmasi”
noktasinda yeterli olabilmektedir. Dordiincii hane genellikle hareketli, canl
ve kulakta yer edici nagmelerle bestelenir. Bu hane tek, iki yahut daha fazla
kisimlr olabilir. Bu kisimlardan ilki ve ikincisi miikerrer icra edilebilir. Bazi
S4z Semiailerinin dordiincii hanesinde miilazime boliimii, dordiincti hanede
gecki yapilan ustille taklit edilebilir. Bu takdirde miilizimeye doniildiigiinde
hog bir tesir meydana gelir. Dordiincii hanenin sonunda eser, tekrar Aksak
Semai ustiliine aligtirmak maksadiyla agirlagtirilarak icra edilmelidir. Burada
yapilan tam kararin ardindan tekrar miildzimeye doniiliir. Dérdiincii hanenin
ardindan miilazime icra edilirken eserin baglangi¢ hizinda; tekrarinda ise
miilazime gayet yiiriiklestirilir. Nagmenin yapisina gore istenilirse son
Olgiisii agirlagtirilarak eser bitirilir. Sdz Semailerinin son miilazime icrasinda
bu yiirtiklesme, geleneksel bir uygulama olarak giiniimiiz icralarinda da

goriilmektedir (Tiiysiiz, 2022, 5.62-63).

Suphi Ezgi ise Nazari ve Ameli Tiirk Musikisi isimli eserinde, Saz
Semailerine ait bazi muhtelif form yapilarini notalartyla birlikte paylagmug
olup (Ezgi, 1933/111, 5.37-51), bu boliimde XIX. ylizyildan giiniimiize kadar
uzanan donemlerde asil seklini alan Aksak Semai ustlii ile Olgiilmiis “dort
hine + miildzime” yapisiyla 6n plana ¢ikan Saz Semiileriyle birlikte, tipki
Pegrev formunda oldugu gibi “ilk hanesi ayn1 zamanda miilazimesi olan™ Siz
Semiileri incelenecegi igin, repertuvarimizda gok az sayida yer alan Suphi
Ezgi’nin sundugu diger muhtelif Saz Semaisi sekillerine deginilmemistir. Bu
baglamda, giiniimiizde yaygin sekilde kullanilan Saz Semaileri, dort haneli,
miilazimeli, dordiincii hanesinde ustl gegkisi yapilan ve ilk ii¢ hanesiyle
miilazimesi Aksak Semai ustlii ile Olgiilmiig Ozellikler sergilemektedir.
Geleneksel olarak dordiincii hanesinde ise Semat, Yiiriik Semai, Sengin Semat,
Birlesik Nim-Sofyan, Birlesik Sofyan vb. ustillerden biri tercih edilmektedir.
Fakat giiniimiizde bazi bestekarlarimizin dordiincii hanede aksak ustilleri
tercih ettigi Ornekler de mevcuttur. Ayrica, bu hianede iki veya daha fazla
ustil gegkisi yapilan eserlere de rastlanilmaktadir. Dordiincii hanesinde ustl
gegkisi yapilmamig veya Curcuna ustlii gibi Aksak Semainin bir mertebe
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yuriik olanma gegilmis eserlere ise ¢ok az rastlanilmaktadir. Dordiincii
hanelerinde iki veya daha fazla ustile gegki yapilan ve XX. yiizy1l {irtinii olan,
0zel maksatlarla yahut tasviri amagla bestelenmis bazi Saz Semaileri vardir.
Bu eserler, miisikimizde belli bir bigimle agiklanamayan, fantezi veya deneme
niteliginde eserler olmakla birlikte giderek yayginlik kazanmaya baglamugtir
(Tiysiiz, 2022, 5.61).

Bu durumda en sik rastlanilan birinci, ikinci tigtincii haneleri ile miilazime
hanesi Aksak Semai, dordiincii hanesi yukarida belirttigimiz mubhtelif
ustillerde Sl¢iilmiis Saz Semai yapist su sekildedir:

1. Hane A+B (Miilazime) 2. Hane C+B (Miilazime)
3. Hiane D+B (Miilazime) 4. Hane E4+B (Miilizime)

Tlk hinesi ayni zamanda miilizimesi olan ve tiim hineleri Aksak Semai
ustiliiyle Ol¢iilmiis Saz Semai yapist ise su sekildedir:

1. Hane A (Ayni zamanda Miilazime) 2. Hane B+A (Miilazime)
3. Hane C+A (Miilazime)

“Dort Haneli Saz Semailerine” Neyzen Aziz Dede’nin (6. 1905) dordiincti
hanesi Sengin Semai ustiliinde Ugsidk Sdz Semdi (Notam 1A, t.y.); “ilk hanesi
ayni zamanda miilazime hanesi olan Saz Semailerine” bestekir1 Kutbii’n-
Nayi Osman Dede’nin (6.1729) Mubayyer-siimbiile Siz Semdi (Ezgi, 1933/
111, 5.47) 6rnek olarak verilebilir.

Tiirk musikisi tarihinin bazi kadim kaynaklarinda Saz Semailerinin
yapilartyla ilgili gesitli bilgilere rastlaniimaktadir. Bu kaynaklardan 6nde
gelenleri arasinda yer alan All Ufk’nin (6. 1675) Haza Mecmiia-i Siz i Soz
isimli eserinde 44 (Cevher, 1995, 5.50); Kantemiroglu’nun (6. 1723) Kitabii
Tlmi’l-Miisiki ald Vechi’l-Hurifiit isimli eserinde 39 Siz Semai kaydedilmistir
(Tura, 2000/1, s.L).

1.5. Longa

Forma ismini veren “longa” kelimesi Latince kokenlidir. Bir misiki
formu olarak ise Roman miizigine aittir. XIX. ylizyildan itibaren Tiirk
musikisinde kullanilmaya baglanmugtir. Bir sonraki konu bashg1 altinda ele
aldigimiz Sirtolar gibi Longalar da birer “Oyun Havas” musikisi olarak
kabul edilmektedir. Longalar, fasillarin sonunda kullanilmaktadir (Ozalp,
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1992, 5.27). Daha 6nce de belirttigimiz iizere, fasillarin sonun esasen Saz
Semaileri icrd edilmekte olup, Longalar ancak tercihen Siz Semiailerinin
yerine kullanilirlar. Bu formun bir diger 6nemli 6zelligi ise genellikle 2/4°lik
Nim Sofyan ustlii ile dlgiilmiis olmasidir (Hatipoglu, 1996, 5.28). Tercihen
Sofyan ustliiyle de bestelenebilen kendine has hareketli, oynak, parlak bir
tarzi olan Longalarin, “yiiriikge” icra edilmeleri gerekmektedir. Longa formu,
genellikle dort haneden olusmaktadir. Muhtelif hine sayilarina sahip Longa
ornekleri de repertuvarimizda mevcuttur. Hanelerden miilazimeye farkl
siralamayla gegen birgok esere rastlanilmasi sebebiyle Longalara ait kesin bir
form yapisindan ve standart bir icrd seklinden s6z etmek de pek miimkiin
olamamaktadir. Bazi Longalarda miilazimeler arasinda Taksimlere de yer
verilmektedir. Bu Taksimler esnasinda sazlar, ustlli bir dem tutmaktadir. Bu
Taksimler de tipki “Ustllii-Ritimli Taksim™ 6zelligi tagimaktadir. Dolayisiyla
Longalarda tekrar edilen boliimler, Pesrev ve Siz Semailerindeki miilazime
anlayigtyla pek ortiismemektedir. Nitekim, Ismail Hakki Ozkan da bu
tespitlerimizi destekler nitelikte Longa formu hakkinda; “Yapr bakimndan
yine pisreve benzer. Ancak pisrevden daba serbest biv duruma sabiptir 2-3-4
héneli olabiliv. Hatta teslimli veya teslimsiz dalbi olabilivler. Longalar bir cesit
oyun havasidwlor:. Coguniukin 2/4 Nim Sofyan usilityle olgiilmiislerdir. Yiiviik
ve oynaktirlar...” seklinde bilgiler vermektedir (Ozkan, 1998, s.81). Tiirk
musikisinde Longalariyla 6ne ¢ikan bazi bestekarlarin isimleri su sekildedir:
Kemani Sebuh (6. 1894), Tanbtiri Cemil Bey (6. 1916), Santtiri Edhem
Efendi (6. 1926), Muallim Ismail Hakki Bey (6. 1926), Haydar Tatliyay (6.
1963) ve Refik Fersan (6. 1965) (Yavagca, 2002, 5.97). Bu bestekarlardan en
¢ok Longaya sahip olan Sant(iri Edhem Efendi’nin, repertuvarimizda yalmzca
ikisinin Sirto oldugunda ihitilaf edilen toplam 16 eseri bulunmaktadir
(Notam 1A, t.y.). Muhtelif serbest yapiya sahip olanlarin héricinde,
Pegrevlere ve Saz Semailerine benzer hine ve miilazime yapisiyla bestelenmig
Longalara, Santtiri Edhem Efendi’nin Nim Sofyan ustliinde Se/mndz Longa’s:
ornek olarak verilebilir. Bu eserin bazi yeni notalarinda ustliiniin Sofyan
olarak yazildigina rastlanilsa da bestekdrin yasadigi donemlerde istinsdh
edilen birkag niishada eserin Nim Sofyan olarak ol¢iildiigli goriilmektedir.
Eserin form yapisi ise “A+B C+B D+B” seklindedir. (Notam 1A, t.y.).

1.6. Sirto

Forma ismini veren “sirto” kelimesi, koken itibar1 ile Yunancaya
dayanmaktadir. Erkek ve kadinlarin miisterek olarak musiki egliginde
oynamalari i¢in bestelenmiglerdir. Yiiriik ve cogkulu bir sekilde icra edilen
Sirtolar da tipki Longalar gibi fasillarin sonlarinda Saz Semainin yerine
kullanilmaktadir. Sirtolar da tipki Longalar gibi XIX. yiizyildan itibaren
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Tiirk musikisinde kullanilmaya baglanan birer “Oyun Havas1” musikisi
olarak kabul edilmektedir (Yiicel, 2016, 5.117-118). Yilmaz Oztuna bu form
hakkinda: “Yunan sirtakisinden alimmagstir; fakat Yanan sivtolar: da daima Tiirk
Miisikisi makdmiar: ile bestelenmistin. Bivbivlerinin omuzlavina el atmis veya el
ele tutusmugs kadinly evkekli miiteaddid [belli bir sayida] kimseleri, bir halka
teskil etmek suvetiyle oyun swasimdn calinan Sivto, biv cesit favandolediv (dans)”
seklinde bilgiler vermektedir (Oztuna, 2000, 5.429). Nim Sofyan uslii ile
Olgiilmelerine ragmen Sirtolar ayrica, Longalardan daha serbest yapilidir.
Hem haneli hem de hénesiz olanlart mevcuttur. Hanelerden miitesekkil
olan Sirtolarin son hanelerinde ustil gegkisi yapilabilmektedir. Cok yiiriik,
herhangi bir kiigiik ustille 6lgtilmiis ve “Sirto” isimli bir oyunu oynamak
igin bestelenmig siz eserleri olarak da tanimlanan Sirtolar, Tiirk musikisi
bestekarlarindan daha ¢ok Nayi Ragid Efendi (6. 1892), Kemani Sebuh
(0. 1894), Tanbitiri Cemil Bey (6. 1916), Santliri Edhem Efendi (6. 1926),
Seyhzide Celileddin Efendi (6.?), Muallim Ismail Hakki Bey (6. 1926),
Haydar Tathyay (6. 1963) ve Refik Fersan (6. 1965) gibi isimler tarafindan
bestelenmistir (Yiicel, 2016, s.118).

Pegrev ve Saz Semailerinde de oldugu gibi baz1 Sirtolarda ilk haneler bazen
miilazime olarak da icra edilebilmektedir. Nim Sofyan ustliinii daha siklikla
gordiigiimiiz Sirtolarin boliimleri yani haneleri arasinda yahut miildzimeye
gecilmeden hemen 6nce, tipki Longalarda oldugu gibi ustll tizerine Taksim
de yapilabilmektedir. Bu benzerlige ragmen sekilleri agisindan Longalardan
daha serbest bir icrd edilen Sirtolar, “moderato” yani, gok yiiriik hiza gore
biraz daha agir bir hizla (orta hizla) icrd edilebilmektedir. Sofyan ustliiyle
de olgiilebilen baz: Sirtolarda ise hane, teslim ve miilazime yapilarinin olup
olmamasi bir 6nem arz etmez. Meyan boliimii gibi bir fonksiyona sahip
boliim veya hanelere ise “susta” ismi verilmektedir. (Yiicel, 2016, s.118).
Longalara az-gok benzeseler de genel olarak Sirtolarin da standart bir icra
sekilleri bulunmamaktadir. Zira, repertuvarimizi inceledigimizde birgok
muhtelif gekle sahip Sirto Orneklerine rastlanilmaktadir. Her ne kadar
bazi kaynaklarda Sirtolarin form yapilari kesin bir sekilde verilmigse de bu
formda besteler yapan bestekarlarin birbirlerinden farkli bir form anlayigiyla
muhtelif gekillerde bestelemis olduklar: eserler dikkate alindiginda, Sirtolarin
da maalesef kesin bir form yapisindan ve standart bir icra seklinden soz
etmek pek miimkiin olamamaktadir. Muhtelif serbest yapiya sahip olanlarin
haricinde, Pesrevlere ve Saz Semailerine benzer hane ve miilazime yapisiyla
bestelenmis Sirtolara, Hafiz Ahmed Miikerrem Akincrnin (6. 1940) Nim
Sofyan ustliinde Acem-agivan Sirto’su ornek olarak verilebilir. Eserin form
yapist ise “A+B C+B D+B” seklindedir (Notam 1A, t.y). Ilk hinesi aym
zamanda miilazime olarak icra edilen ve “A (ayni zamanda miilazime) B+A
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C+A” yapisina sahip Sirtoya ise Tanbitri Cemil Bey’in (6. 1916) Nikriz
Sirto’su ornek olarak verilebilir (Notam 1A, t.y).

1.7. Oyun Havas:

Oyun Havalari, raks ve oyun figiirlerine gore nagmeler segilerek
bestelenmig, kivrak, costurucu oyun musikileridir. Rumeli kaynakli olan
bu otantik eserler, ait olduklar1 yoreye gore “Laz Havasi”, Cerkez Havas1”,
“Kasap Havas1” vb. sekilleri mevcuttur. Bestelendikleri makidma gore
“Hicaz Oyun Havasr”, “Ussak Oyun Havast” vb. 6zel isimlerle de anilirlar
(Aktag ve Senyayla, 2019, 13). Hiiseyin Sadeddin Arel (6. 1955), Haydar
Tatliyay (6. 1963), Baki Duyarlar (6. 2003) ve Aslan Hepgiir (6. 2011) baz1
onemli Oyun Havasi bestekarlari arasinda zikredilebilir. Belirli bir icra gekli
olmayan ve bestekarinin misiki zevkine gore bestelenen Oyun Havalarinin
kesinlik kazanmig bir form yapilarindan da s6z edilememektedir. Tercihen, 2
zamanlidan 10 zamanh ustllere kadar 6lctilebilirler.

1.8. Mandira

Genellikle Kogekge takimlarinda icra edilen ve bir Oyun Havast olarak
kabul edilen Mandira formu (Oztuna, 2006/11, 5.27), 7/8lik Devr-i Turin
ustliiniin ikinci mertebesi 7/16’likla olgiiliip ustil yapisi agisindan daha
ziyade Karadeniz yorelerine has Oyun Havalarini andirmaktadir. Teslim ve
miilazime boliimleri bulunmayan Mandiralar genellikle ti¢ veya dort haneden
miitegekkil yapilaryla 6n plana ¢tkmaktadirlar. Longa ve Sirtolarda oldugu
gibi eserin boliimleri arasinda Taksim de yapilabilmektedir (Ozalp,1992,
s.7). Longa ve Sirtolara gore ¢ok daha serbest form yapilar1 bulunan
Mandiralarin da tipki Oyun Havalarinda oldugu gibi kesinlik kazanmug bir
form yapilarindan s6z edilememektedir. Repertuvarimizda ¢ok fazla 6rnegi
bulunmasa da Tiirk musikisinin bagta gelen Mandira 6rnekleri arasinda
Lavtact Andon™un (6. 1915?) Hicdz Mandira’s: yer almaktadir.

1.9. Ciftetelli

Ciftetelliler de birer Oyun Havasi eseri olup, raks ve oyun figiirlerine gore
nagmelerin segilerek bestelendigi, kivrak, costurucu oyun musikileridir. Bu
misikiler Istanbul kokenli olup basta diigiin merasimleri olmak iizere bir¢ok
eglence meclisinde raks ve oyun igin icra edilirler. Ciftetelliler 6nce gayet
agir baglayip daha sonra yiiriiklesmeye baglarlar. Birgogu Diiyek ustliinde
bestelenir (Yiicel, 2016, 5.120). Alaeddin Yavasga, bestelenmis Ciftetellilerin
yaninda ritim sazlar bagta olmak {izere diger sdzlarin, ustile ve ritme uygun
irticali nagmeleriyle yapilan miusikileri de Ciftetelli olarak tanimlamakta,
hatta bu ¢egit oyun miusikilerinde kemanin yayinin ¢ogu zaman iki tele
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degdirilmesi sebebiyle bu ismin forma verilmig olabilecegini ifade etmektedir
(Yavagca, 2002, 5.94). Bu formun da kesinlik kazanmig bir yapisindan soz
edilememektedir. Tiirk masikisinin basta gelen Ciftetelli 6rnekleri arasinda
“Kadifeden kesesi...” giiftesiyle martf, Klarneti Ibrahim Efendi’ye (6.1925)
atfedilen (6. 1915?) Ussik Bahriye Ciftetellisi yer almaktadir (Notam 1A, t.y.).

1.10. Zeybek

Tiirk halk musikisin de formlarindan biri olan Zeybekler, ustl yapilari,
nagmelerindeki makimsal zenginlikler goéz 6niinde bulunduruldugunda,
tipki Sarkilara benzer 6zellikler sergileyen Rumeli ve Istanbul Tiirkiileri
gibi esasinda Tiirk musikisinin bir formu olarak degerlendirilmelerinde de
bir sakinca bulunmayan Oyun Havasi seklindeki saz eserleridir. Bu sebeple
“Zeybek Havas1” olarak da anilirlar. Oldukga fazla sayida anonim 6rnekleri
bulunan Zeybekler, birgok Tiirk musikisi bestekirinca da bestelenmistir.
Giifteli Zeybek ornekleri bulunsa da konu baghgimiz geregi bu kisimda
giiftesiz sekillerini esas aldigimiz Zeybekler, Aksak ustilii ve bu ustliin muhtelif
mertebeleri ile olgiiliirler. Oldukga agir bir ritimle icra edilirler. Fakat bilhassa
kadinlar i¢in bestelenen eserler, nispeten daha yiiriik icrd edilmektedir.
Zeybeklerin de mubhtelif form yapilarina sahip bir¢ok 6rnegi bulunmasi
sebebiyle kesinlik kazanmug bir form yapilarindan s6z edilememektedir.
Tanbtri Cemil Bey (6. 1916), Udi Nevres Bey (6. 1937), Muallim Ismail
Hakki Bey (6. 1926), Sedat Oztoprak (6. 1947), Ahmed Yektd Madran (6.
1950), Yesari Asim Arsoy (6.1992) ve Baki Duyarlar (6. 2003) baz1 6nemli
Zeybek bestekarlar: arasinda zikredilebilir. Repertuvarimizda oldukga fazla
sayida bestelenmis Zeybek 6rnegi bulunsa da Tiirk misikisinin bagta gelen
Zeybek ornekleri arasinda Tanbtiri Cemil Bey’in (6. 1916) Aksak ustiliindeki
Nikriz Zeybek’i yer almaktadir (Notam 1A, t.y.).

1.11. Aranagme

Tiirk musikisinde Aranagme, giifteli formlardan iki eser arasinda icra
edilen ve bu eserleri birbirine baglamaya yarayan kiigiik saz eserleri veya saz
nagmelerini ifade eder. Herhangi giifteli musiki eserinin 6zellikle baginda icra
edilen birkag ol¢iiliik siz eserlerine de o eserin “Aranagmesi” denilmektedir.
Aranagmeler, misiki eserlerinin icra edildigi yerlere gore bir eserin baginda
icra edildigi gibi o eserin sonunda da icra edilebilir. Mesela, Taksim ile
baslanan bir eserde genelde o eserin Aranagmesi icra edilmez. Ciinkii zaten
icrd edilen bu Taksim, Aranagmenin yerine kullanilmistir. Béylece Taksimin
ardindan icra edilen ilk eserin Aranagmesi, o eserin sonunda icra edilmig
ve kendisine baglanacak sonraki eserin baginda kullanilmig olacaktir. Bu
durumda, herhangi bir eser igin bestelenmig bir Aranagme, o eserden hemen
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sonra aynt makamda icra edilecek bir diger eserin Aranagmesi olarak da icra
edilebilmektedir. Miisikimizde herhangi bir esere ait olmaksizin miistakil
olarak bestelenmis birgok Aranagme ornegi de bulunmaktadir. Bunlara
ise “Beylik Aranagme” denilmektedir. Bu miistakil Aranagmelerin, ayni
makamda olmak sartiyla birbirinden farkli bir¢ok eserin hem baginda hem
de sonunda icri edildigi durumlar olmaktadir. Ozellikle fasil musikisinde
Aranagmeler ¢ok daha fazla 6ne ¢ikmaktadir. Bilindigi tzere fasillarda
Ara Taksime kadar her bir eserin belirli bir ustl siralamasi dahilinde ara
verilmeksizin birbirleri ardinca icra edilmeleri sart1 bulunmaktadir. Bir eserden
digerine gegilirken eger bir veya birkag olgiiliik kiigiik bir saz nagmesiyle
ya da bir-iki saniyelik bir susma siiresi ile bir sonraki esere gecilmemigse,
iki eser arasinda mutlaka sonraki eserin ustiliine uygun bir Aranagme icra
etmek, artik geleneksel bir uygulama haline gelmistir. Fasillarda eserler
aras1 biitiinligii saglamak ve eserleri birbirine baglamak i¢in bestelen
Aranagmelere, “Baglanti Aranagmesi” denilmektedir. Klasik (biiyiik) sasil
icralarinda Kar, Beste ve Semai gibi eserlerde ise Sarki formundakine benzer
Aranagmelere ya da saz nagmelerine fazla rastlanilmamaktadir. Daha ziyade
Sarky, Tiirki, Kogekge vb. daha kiigiik formal yapiya sahip eserlerde “zemin,
nakarat, miyan” gibi gesitli ana boliimleri birbirine baglayan kiigiik siz
parcalar1 bulunmaktadir. Buna ragmen Sarki formundaki bazi eserlerde ise
hi¢ Aranagmeye rastlanilmamaktadir. Eger Sarkilar bir Aranagmeye sahipse
o Sarkinin bestelendigi ustlle 6lgiilme zorunlulugu bulunmaktadir. Sarkilar
i¢in bestelenmig bazi Aranagmelerin ise o Sarkiya ait motiflere benzer veya
ayni nagmelerle bestelendigi artik genel gecer bir ddet haline gelmistir. Sarki,
Tiirkii, Kogekge vb. kiigiik formlarda bazen musra ortalarinda da sézlar
i¢in yazilmig boliimler olabilmektedir. Bu gesit kiigiik nagmeler de birer
Aranagme olarak kabul edilseler de bu bir veya birkag¢ 6l¢iiden meydana
gelen saz nagmeleri “Ara Saz” ismiyle de amilmaktadir (Tiiystiz, 2022, 5.77).

Aranagmeler hakkinda Aldeddin Yavagga su bilgileri sunmaktadir:
“Eskiden basta ve dortlitkler avasmda kullamlan Avanagmeler pek nadivdi.
Mustafa Cavusun yaptyje Savkilavda, yer yer Dede Efendi’nin, Sakir Aga’nin,
Delldlzide’nin, Hacr Arif Bey’in, Sevki Beyin Seyh Edbem Efendi’nin
Sarkalarimda kiiciik pasajlar halinde goriiliivdii. Ali Rofat Bey, Rahmi Bey gibi
bestekarlavdan sonva “Avanagmeler” daha cok ilgi gormiis, Sadettin Kaynak’la
savkidlarin vazgecilmez pavease olmugstur” (Yavasca, 2002, 5.1006).

Ismail Haklki Ozkan ise Aranagme formunu sdyle tanimlamaktadir:
“Sarkiloarin bagindn caliman, o Sarkinin makdm ve usiliinde, olcii sayise Sarks ile
ovamtil siz parcalaridr” (Ozkan, 1998, 5.82).
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Aldeddin Yavagca ve Ismail Hakki Ozkan’a ait yukarida verilen bilgilerden

yola ¢ikarak biz de Aranagmelerin genel form Ozellikleri ve dahil edildikleri
A + B + C + B klasik form yapisina sahip Sarki formunu sekilsel anlamda

nasil etkiledikleri hakkinda sunlar1 séyleyebiliriz:

* Aranagmeler genellikle Sarki formunun baginda, o esere baglanmadan

icrd edilen saz pargalart olarak bestelenir. Bu nedenle ileriki
konularimizda sozli formlar ig¢inde daha detayli ele alacagimiz
“Zemin + Nakarat + Miyan + Nakarat” yani; A + B + C + B form
yapisina sahip Sarki formunun ana boliimleriyle “miitkemmel simetri”
meydana getirirler.

Aranagmeler gogu zaman makamin seyir yapisinda 6nemli bir yere
sahip tam kardr, yarim karar ve asma karar perdelerinin kullanilmasina
gore “soru climlecigi + cevap ciimlecigi = X” veya “climle +
ciimle = X” yapisina sahip bestelenirler. Bu ozelliklerinden dolay:
Aranagmeler, oniinde ya da sonunda icrd edildikleri eserin form
semasina bakilmaksizin, “tamami tek bagmna bir bolim” olarak
degerlendirilebilecek bir Ozellik sergilerler. Buna ragmen, A + B
+ C + B gemasina sahip klasik bir Sarki yapisi igerisinde yer alan
Aranagmeler, bu semaya ilave edilmig miistakil bir “X Bolimii”
olarak kabul edilip, ister Sarkidan once isterse Sarkinin ardindan icra
edilsinler; asla o Sarkinin ana form semasi olan A + B + C + Byi
degistirmezler.!!

Bu durumda Aranagmeli bir Sark: icrasinda form yapisi:

“(X: Aranagme) + A: Zemin + B: Nakarat + C: Miyan + B: Nakarat
+ (X: Aranagme)” seklinde ifade edilir.

Tiirk musikisi repertuvarinda yukarida da bahsettigimiz gibi, herhangi

bir esere dahil edilmeksizin bestelenmis Aranagmelerin sayist da oldukga
fazladir. Bu Aranagmelerin de kesinlesmis bir form yapist bulunmayip
hem bestelendikleri makamin seyir ozelliklerine gore genelde tek baglarina
bir boliim, hem de bagh bagina miistakil bir musiki formu olma 6zellikleri

sergilerler. Tek boliimden miitegekkil olanlarin diginda “A + B” yapisina
sahip daha hacimli 6rnekleri de mevcuttur. Bu yapiya uygun olarak, genelde

11

Bu o6rnekte, bir Sarkinin sonunda icrd edilen Aranagme boéliimiine dikkat ¢ekilmigtir. Bu
durum, Sarki formunun klasiklesmis “A + B + C + B” form semasini degistirmez. Ciinkii
burada “X Boliimii” olarak degerlendirilen Aranagme, Sarkinin sonunda degil, baginda da icra
edilebilirdi. Aksi takdirde Aranagmeli bir Sarkinin form gemas: “A: Aranagme + B: Zemin
+ C: Nakarat + D: Miydn + C: Nakarat” yani A + B + C + D + C olarak kabul edilmek
zorunda kalmirdi. O hilde Aranagmeler, ister Sarkilarin baginda ister Sarkilarin sonunda
icrd edilsinler; form yapisini degistirmezler fakat Sarkilarin ana boliimleriyle simetrik olgii
sayilarina sahip olmalar1 nedeniyle “tek baglarina bir boliim™ olma 6zelligi sergileyebilirler.
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Ismail Hakki Bey’in Ates-i dghkinln cini dil kebdp olmakeady isimli Sarkist
ile icra edilen, Agir Aksak ustiliinde Ferdh-fezda Arvanagme ornek verilebilir
(Barut, 2009, 5.20).

2. Sozliu Musikisi Formlari

Farsgada “soylemek/demek” mastarindan tiiremis olan “goften” kelimesi,
Tiirkgeye “giifte” olarak ge¢mis ve “soylenmis s6z” anlamina gelmektedir
(Kanar, 2015, 5.1282). Giifte tabiri musiki literatiiriinde ise 1stilahi olarak;
“Kar, Beste, Semai, Sarki, Tiirkii vb. din digt (la-dini) eserlerin sozii”
manasinda kullanilmaktadir. Gliniimiizde bu anlamda “sarki s6zii” tabiri daha
yaygindir. Giifte kelimesi ayrica “bestelenmek lizere yazilmis siir” anlamina
da gelir. Fakat her siir, bir giifte olarak degerlendirilmez. Bu bakimdan
giifte kaleme alan kigiye ya da sozlii bir eserin giifte sahibine “giiftekar” ad1
verilir. Tiirk Misikisi sozIi formlarinin tasnifinde giiftelerinin ihtiva ettikleri
konular, bir tasnif kriteri olarak 6nemli bir rol oynamaktadir. Bu baglamda
dini temali konular1 ihtiva eden Tiirk din musikisi formlarina ait giifteler, la-
dini formlarin giiftelerinden ayirt edilmeleri maksadiyla “metin” olarak
adlandinlir (Tiystiz, 2022, 5.88).Tirk musikisinin sozli formlar1 yalniz
giiftelerinin konularina gore degil, tipki saz musikisi formlarinda oldugu gibi
bigimsel yapilari, bestelenme amaglar, icra edildikleri mekanlar, icra tavirlari,
icralarinda tercih edilen sazlar, bestelendikleri ustller vb. 6zelliklerine gore de
tasnif edilmektedirler. Masiki literatiiriinde din dig1 sozlii musikisi formlari
genel olarak “Kar, Beste, Semai, Gazel, Sarki, Tiirkii, Kogekge ve Tavsanca,
Gazel ve Mehter Marslar1” seklinde tasnif edilmektedir.

2.1. Kar

< AL

Fars¢a’da “i, amel” anlamma gelen “kar” kelimesi (Semseddin Sami,
2015, s.1136), Tirk misikisi din dis1 sozlii formlarimin en biiyiigiidiir
(Ozkan, 2001, 5.356). Suphi Ezgi, Karlarin tarihgesini Abdiilkidir Meragi’ye
(0.1435) dayandirmakta olup, Camiii’l-Elhian’da “amel” olarak zikredilen
eser geklinin esasen bugilinkii Kar formu oldugunu ve Meragi doneminde
ortaya ¢iktigini ifade etmektedir. Ezgi, bu tespitini Hafiz Post'un (6. 1694)
Giifte Mecmiinst’'nda, Koca Osman’in (6. 1660?) Niydz-ndme isimli Karinin
“Amel-i Koca Osman”; aymi eserin Seyhii’l-Islim Ebt Ishik-zide Mehmed
Esad Efendinin (6. 1753) Atrabiil-Asirinda ise “Kar” seklinde tahrir
edildigini belirterek, bu iki yazmada “amel” ve “kar” tabirlerinin eg anlaml
kullanildigina dayandirmaktadir. Ayrica Hafiz Post’un tertip ettigi mezkir
mecmilada da Kar formunun bazen “amel” bazen de “kir” tabirleriyle
kaydedildigini zikretmektedir (Ezgi, 1933/V, 5.302). Oldukea sanath eserler
olmalar1 sebebiyle bestekirinin sanat giiciinii ve maharetini gosterdigi en
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gosterigli form olma 6zelligi sergilerler. Kar formunun misiki tarihimizde en
agag1 dort-bes ylizyillik bir ge¢misi vardir. Bu forma ait en kuvvetli mahstlleri
ise Abdiilkadir Meragi (6.1435) basta olmak iizere, Hace Abdiilali (6.?), Koca
Osman (6. 1660?), Ayintabi Mehmed Bey (6.1680?), Buhtirizade Mustata
Itri (6.1712?), Sadullah Aga (6. 1808), Hammamizide Ismail Dede Efendi
(0. 1846) gibi Tiirk musikisinin biiyiik bestekarlar: vermistir. XIX. yiizyilda
Kar formu, bestekarlar tarafindan fazla bestelenmemis olsa da Haci Faik
Bey (6. 1891) ve bilhassa Zekai Dede (6. 1897) gibi 6nemli isimler, 6nceki
donemlerde bestelenen Karlarin ayarinda bir sanat ve estetige sahip eserler
bestelemistir (Tiiysiiz, 2022, 5.129). Yilmaz Oztuna Kar formu ile ilgili
olarak; “Son aswlardn pek az kullamilms olmakla berabey, XVIIL. Aswrdan once
en gozde formlardan biviydi. Bestekarin kudreti, bilhassa kavlarinda gosterdigi
basary ile olgiiliivdii. Giifte murabba, ok defi da fozla masralidw ve tevenniim cok
boldur. Ekseriya tevenniimle bagslar. Kantemirogly, Edviry'nda Karviarm Yiiriik
Semdi ile Sdz Semdi arvasmda okunduwgjunu yazmaktadn:” seklinde bilgiler
vermektedir (Oztuna, 2006/, s.432). Cem Behar ise Kantemiroglu’nun
fasil siralamasinda Sarki formuna yer verilmedigini, bu siralamanin “Taksim,
Pesrev, Beste, Nakig, Kar, Semai, Sdz Semii, Son Taksim” geklinde oldugunu
belirtmektedir (Behar, 2010, 5.196). Bu bilgiler, Karlarin XVI. ve XVIIL
yiizyillardaki fasil diizeninde “sondan bir onceki sozli form” oldugunu
ve faslin en bagina alinmasinin daha sonraki donemlere denk geldigini
gostermektedir. Tiirk masikisi repertuvarinda birgok makdmda bestelenmig
ornekleri mevcut olan Karlarin giifteleri genellikle Fars¢a olup, bununla
birlikte Tiirkge giifteye sahip Karlar da bulunmaktadir. Giifteler 4, 6, 8 veya
daha fazla misradan meydana gelebilir. Hem zeyilli hem de zeyilsiz olabilen
Karlar, misra sayisina bagl olarak sekillenen ve “bend” veya “hane” denilen
yapilardan miitegekkildir. Genellikle biiyiik, bazen de aksak olmayan kiigiik
ustillerle &lgiilmiislerdir. Iginde ustil gegkisi olan Karlara “Kér-1 Murassa’
” adr verilir. Fakat eserlerde ustl gegkisi yapilmasi zorunlu degildir. Bu
formda genel itibariyle Diiyek, Devr-i Revan (Mevlevi Devr-i Revani =
Ayin Devr-i Revani), Devr-i Kebir, Muhammes, Evsat, Hafif, Sakil, Nim
Sakil, Tiirk-i Darb, Zencir gibi ustller tercih edilmistir (Ozkan, 2001,
5.350). Eserlerin bazen ilk hanelerinde, genelde ise meyan hanelerinde yakin
makamlara gegkiler goriilmektedir. Kérlarin meyan hanelerinde de bazen
ustl gegkilerine de rastlanilmaktadir. Bu ustller yiiriik olabilecegi gibi orta
veya agirca da olabilirler. Karlar1 6teki biiyiik formalardan ilk bakigta ayiran
en onemli ozellikleri ise genelde giiftede yer almayan fakat bestelenen eserin
ustliin darplariyla bir bakima sayisal manada uyumu saglamak maksadiyla
giifteye ilave edilmis ve “terenniim” ismi verilen bir gesit s6z 6begini ifade
eden bir kisimla baglamalanidir (Tiiystiz, 2022, 5.129). Repertuvarimizda
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terenniimii olmayan Kar eserleri de mevcut olup, Buhtrizide Itr’nin
(6.1712?) muhtelif ustllerde 6lgiilmiiy meshur Neva Kdr’1 ise dogrudan giifte
ile baglamaktadir (Notam 1A, t.y.). Aldeddin Yavasca (6. 2021) bu formla
ve Ozellikle bu formun yapisini belirlemede esas tegkil eden unsurlardan
biri olan terenniimlerle ilgili olarak; “Kariarda yap: farklars ohmakla beraber,
genelde uzun tevenniimlerin ihtisomm iginde eseve giviliy; eser boyunca ya her
dizenin sonundn veya ikiser dizenin sonunda tevenniimler yer alw: Tevenniimler,
Karlarm bina edilisinde, adeta yapiman harcidi:” $eklinde bilgiler sunmaktadir
(Yavasca, 2002, 5.403). Tiirk Musikisi sozlii eserlerinin giiftelerinde yer alan
ve form gemasinin belirlenmesinde ¢ok biiyiik rolii olan terenniimlerin iki
¢esidi bulunmaktadir;

o Ikai Terenniim (Ritmik Terenniim): Bestekarin, eserin giiftesine
sonradan kendisinin ekledigi ve kendi baglarina bir anlami olmayan,
fakat bir araya geldikleri zaman usll ile yakindan ilgili bir gidig
gosteren hece gruplaridir. Meseld; “yel lel Ii”, “yel lel i ye le lel”, “tene

nen ni”, “ten nen ni te ne nen”, “te ne nen na dir”, “ta dir ney”, “na te
ne dir ney”... gibi.

e Lafzi Terenniim (Sozlii Terenniim): Bestekdrin, eserin giiftesine
sonradan kendisinin ekledigi ve bu defa tek baslarina da bir anlam
ifade eden kelime ya da s6z obekleridir. Mesela “kurbanin olam”, “hey

3« 3 3 <« 3

canim hey”, “hey mirim”, “a cAnim”, “a sultinim”, “mihribinim”, “4h
3 <

yarim”, “yar giilim”... gibi.

Suphi Ezgi (6. 1962), Nazari ve Ameli Tiirk Miisikisi adl1 eserinde, Kar
formuna ait form gemasin1 Kantemiroglu’ndan tig sekilde nakletmistir (Ezgi,
1933/V,5.302). Simdi bu ii¢ form gsemasini da birlikte inceleyecek olursak:

Birinci sekil:

Ikai Terenniim = A + 1. musra = B + LAfzi Terenniim = C
Ikai Terenniim = A + 2. musra = B + LAfzi Terenniim = C
3. musrA = D + IKai Terenniim = E

IK’al Terenniim = A + 4. musra = B + LAfA Terenniim = C

Yukarida verilen Karlara ait ilk form semasinda hem ik’ai hem de lafzi
terenniimlerin yapisal manada bir boliimii meydana getirecek kadar 6nemli
yap1 taglarindan olduklari dikkatleri ¢gekmektedir. Bu semada dikkatimizi
¢eken diger bir 6nemli ayrintisi da ik’ai terenniimlerin forma ait A ve E
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boliimlerini, lafzi terenniimlerin yalniz C boliimiinii, 1., 2. ve 4. musralarin
B, 3. misranin da D boliimiinii meydana getirmesidir.

Tkinci sekil:
Terenniim = A + 1., 2. misra = B + Terenniim = C
Terenniim = A + 3., 4. misra = B + Terenniim = C

Terennium = D + 5., 6. misra = E + Terenniim = F + Terenniimiin son
bolimii = C

Karlara ait bu ikinci form gsemasinda goriildiigli lizere terenniimler
“ik’ai” ya da “lafzi” olarak ayirt edilmemis, giiftenin musralart eserin B ve E
boliimlerini, terenniimler ise A, C, D, F boliimlerini meydana getirmektedir.

Ucgiincii sekil:
Ikinci sekle bir kuyruk, yani bir zeyil katilmakla meydana gelir.

Birinci gekil Karlara Abdiilkadir Meragt’nin (6. 1435) Rdst Kir-
Mubtesen’i (Tiiysiiz, 2022,'5.140); ikinci sekil Karlara Abdiilkadir Meragi’nin
Segih Ses-Aviz Kiry (Tiysiiz, 2022, s.131) ve tglincii sekil Karlara, Hafiz
Post’un Giifte Mecmiiasynda Abdiilkadir Meragi’ye hasredilen Acem Kar'?
(Ezgi, 1933/V, 5.302-306) ornek olarak verilebilir.

Giifteleri “hiciv” olarak kaleme alinmig manztimelerden se¢ilmis Karlara
“Hiciv Kan”, birden fazla bestekarin birlikte besteledikleri Karlara ise “KAr-1
Miisterek™ ad1 verilmektedir (Yiicel, 2016, s.24).

2.1.1. Kar-1 Natk

Liigatlerde “natik” kelimesi “soyleyen, lakirdi eden” vs. anlamlarina
gelmektedir (Semseddin Sami, 2015, s.1449). Bir misiki formu olan Kar-1
Natik ise gesitli musiki kaynaklarinda “esasen bir gesit Kar formudur” seklinde
tanimlanir. Kar-1 Natk, bir bakima “Sozlii Kar” anlamina de gelir. Bu formu

12 Suphi Ezgi, bu eserin Meragtye ait olamayacagini, zira onun telif ettigi eserlerde ne Acem
makimmnin ne de Muhammes ustliiniin ismine rastlanilmadigini; bu eserin Osmanlt
donemlerinde bestelendigini ve o donemlerde bir ddet oldugu {izere, bestekirmn kendini
gizleme sebebiyle eserini Meragi'ye atfettigini bildirmektedir. Konuyla ilgili bkz. (Ezgi,
1933/V, 5.3006).
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Karlardan ayiran en 6nemli farklarinin baginda giifte yapilari yer almaktadir
(Yiicel, 2016, 5.28). Genellikle Gazel (gazel-i miizeyyel) veyahut Mesnevi
nazim geklinde yazilmis olan bu uzun giiftelerin her musra veya beytinde
tevriye, cinas gibi edebi sanatlar ¢ergevesinde bir ya da birden fazla makiamla
ustl ismi yer almaktadir. Karlarla arasindaki bir diger belirgin fark ise giifte
hangi makimda terenniim ediliyorsa, o makimin isminin giifte iginde
ge¢mesidir (Tiysiiz, 2022, s.147). Alaeddin Yavagca bu konuda, “Genellikle
Tiirk Miisikisi'nin makdm seyirlevini ve yakin makimlavia nzak makimiarim
wywmlarim saglamayr bilen saivier tavafindan ozellikle yazilmis giiftelevin her
beytinde bir makim adr ve bazan da usil ady zikvedilmistir: Beyitlerle beraber
birbivine miinasebetls makimlarin ve usillerin isimleri de siralanur” seklinde
bilgiler sunmaktadir (Yavagca, 2002, s.442). Nitekim, Kar-1 Natklarin
giiftelerinin her misrasi, o musrayla bir iliski kurularak ayri1 bir makam veya
ustilden s6z etmektedir. Yani Kar-1 Natk giiftelerinin her misrasi, o misrada
zikredilen makam ve ustil ile bestelenmek zorundadir. Dolayistyla bu formun
her bir misrasinda ayr1 bir makam veya ustile gegki yapilarak eserin sonuna
kadar gidilmektedir. Bu nedenle Kar-1 Natik bestelemek isteyen bestekarlar,
zor makam gegkilerinin art arda gelmesinden Otiirii, bestelenmesi pek giig
olan, son derece yiiksek bestekarlik bilgisi ve ustalig1 gerektiren bu eserleri
hem msikideki tstiinliiklerini gostermek hem de makam ve ustl gegkisi
gibi miisikinin en zirvedeki konularini kendilerinden megk eden talebelerine
gostermek adina bestelemislerdir. Kar-1 Natiklar hangi makamla baglamiglarsa
o makamin adiyla anilirlar. Ayni gekilde bagladiklar1 makamla sona ererler.
Msikimizin zenginligi ve formlarin muhtelif asirlarda farkl yapisal 6zellikler
gostermeleri sebebiyle repertuvarimizda bulunan béazi Kéar-1 Nauklarin
bagladiklart makam ile bitmeyen 6rnekleri de mevcuttur. Fakat bu ¢egit Kar-1
Natiklarin sayilar1 pek az olup yine de hangi makamla baglamiglarsa o makam
ile isimlendirilmiglerdir (Tiysiiz, 2022, s.147). Kar-1 Natiklarin yalniz
ustillerden bahsedenlerine “kiillii’d-durub” denilirken, yalniz makamlardan
soz edenlerine “kiilli’n-negdm”™ ad1 verilir. Hem makam hem de ustllerden
soz edenlerine ise “kiilli’d-durub ve’n-negam” ad1 verilmigtir (Yiicel, 2016,
5.28). Giiftelerinde yalnizca makam isimlerinin yer aldigr Kar-1 Natiklarin
ustilleri, bestekarlar: tarafindan tercihen belirlenir. Her birine ait giiftelerinin
ihtiva ettigi makam ve ustl sayilart degigkenlik gostermesi sebebiyle Kar-1
Natiklar muhtelif hacimlerde eserler olarak kargimiza g¢ikmaktadir. Bu
baglamda, Hatibzade’nin (6. 1680) Kir-: Natk’inda 15 makim ve 15
ustll; Hammamizide Ismail Dede Efendi’nin (6. 1846) Kar-+ Natik’inda
24, Ahmet Avni Konuk’un (6.1938) Kdr-: Nate'inda 119; Zekai Dede’nin
(0.1897) Evsat usuliindeki Kar-2 Natk’'inda 36 ve Refik Fersan’in Kir-1
Natk’inda ise 49 makam yer almaktadir (Yiicel, 2016, 5.29). Bu eserlerin
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diginda da Kar-1 Natklar repertuvarimizda mevcuttur (Notam 1A, t.y)
Bu formun sz musikisindeki kargilig1 Fihrist-Pesrevlere denk gelmektedir.
Geleneksel olarak Rast makaminda baglasalar da farkli makamla baglayan
ornekleri de mevcuttur. Ayrica Kar-1 Nauklarda “agis” anlamina gelen girig
Aranagmelerine “kiigad”, “bitirig” anlamina gelen son Aranagmelere ise
“hitAm” denilmektedir.

Kar-1 Natiklara ait form semasi ise gegki yapilan her bir beytin bir boliimii
meydana getirmesine gore genelde A + B + C + D + E + F... seklindedir
(Tiiysiiz, 2022, 5.148).

“Rast getirip fend ile seyretti hiimay: / Diistii o dem hatira bir beste
Rehavi” beytiyle baglayan Hamméamizide Ismail Dede Efendi’nin (6. 1846)
Rist Kar-w Natk’inda (Notam 1A, t.y.) Sengin Semai ustliiniin kullandig:
goriilmektedir. Bu eserin her musrasi, yukarida ifade ettigimiz forma ait
ozelliklerdeki gibi, giifte iginde ismi gegen 24 makimla bestelenmistir.
Bu eserde alelade bir besteleme teknigi kullanilmayip isimleri verilen her
makamin seyir 6zelliklerine son derece dikkat edildigi goriilmektedir.

2.1.2. KAr-1 Nev

Bilinen Kar formlarina benzer yanlari olsa da Hammamizade Dede
Efendi (6. 1846) tarafindan yeni bir anlayisla tertip edilmesi sebebiyle bazi
farkliliklar sergileyen Kar-1 Nev, terenniim olmaksizin giifte ile baslayan
dort musrali (murabba’) yapisiyla dikkatleri ¢ekmektedir. Zira, Dede’den
once bestelen Karlarin terenniimle bagladigr goriilmektedir. Dede’nin
yagadig1 donemde Tiirk musikisine has formlarin yapilarinin tam manasiyla
sekillendigi diigiintildiigiinde, Kar besteciliginde bu yeni form yapist
gozden kagirilmayacak kadar biiyiik bir 6nem arz etmektedir. Kar formunda
giiniimiize dort eseri ulagan Dede’nin, en son besteledigi Karin Rast Kir-1
Ney oldugu kaynaklarda bildirilmektedir. Agir Diiyek ustliinde o6lgiilen
ilk hane ile birlikte uzun bir terenniimlii yapinin ardindan, Yiiritk Semat
ustliinde oOlgiilen ikinci hane ile eser nihayete ermektedir. Radst Kdr-1 Nev’in
formu, bazi notalarda Kir olarak belirtilmig olsa da mubhtelif murabba’
Karlar ile uyum gostermedigi tespit edilmistir. “Nakig” bi¢imde bestelenen
bu Kar, iki misra’ ve terenniimii takiben gelen tigiincii ve dordiincii misra’ ile
son bulmaktadir. Halbuki geleneksel manada Nakaglarda, iki musray: takiben
bir terenniim yapist gelmekte olup, Rdst Kir-1 Nev ise terenniim boliimi
ile nihayete ermemigstir. Dede Efendi, eserin Hane-1 Sani boliimiini 6/8’lik
Yiiriik Semai ustlii bestelemis ve bu gekilde Kar formuna yeni bir dinamizm
katmistir (Senduran & Oziiyﬂmaz, 2022, 5.279;282-283;285). Dolayisiyla
Kar-1 Ney, tiim bu mezkir 6zellikleri agisindan Tiirk musikisi repertuvari
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adina, Karlarin altinda miistakil bir form olarak kayda deger bir 6nem arz
etmektedir.

2.1.3. Karge

b

Kargeler, “Kiigiik Kar
Karlarin tiim 6zelliklerini sergileyebilmektedir. Tiirk musiki repertuvarinda

anlamna gelip, Karlarin daha kisa olan seklidir.

Karlara nazaran sayica daha az yer almaktadir. Terenniimlii gekilleri oldugu
gibi, terenniimsiiz gekilleri de olabilmektedir. Hace Abdiilkadir Meragi’nin
(0. 1435) Rist Kargesi, Sestari Murad Aga’nin (6. 1673) Biiselik Karge’si,
Hammamizide Ismail Dede Efendinin (6. 1846) Hisir-Biiselik Kdrce'si,
Miinir Nureddin Selguk’un (6. 1981) Rdst Kirge’si bu forma Ornek olarak
verilebilir (Yiicel, 2016, s5.28).

2.2. Beste (Murabba’ Beste)

Farsga bir kelime olan “beste”, liigatlerde “baglanmug, bagli” anlamina
gelmektedir (§emseddin Sami, 2015, 293). Suphi Ezgi’ye gore bir msiki
formu olarak Besteler, dort misra’dan meydana gelen manztimelerin sonuna
ik’ai ve lafzi (giiftevi) terenniimler eklenmek suretiyle inga edilen eserlerdir
(Ezgi, 1933/I11, 5.158). Nazmi Ozalp da yukaridakine benzer bir tanim
yapmakta ve Beste formuna ait giiftelerin “dort misra’dan miirekkep” nazim
seklinden dolayi, kadim kaynaklarda bu formun “Murabba™ olarak da
adlandirnldigini ifade etmektedir (Ozalp, 2000, 5.136). Divan edebiyatinda
ise baz1 nazim gekillerinin birbiri ardinca bendler halinde siralanmasina,
bagka bir deyisle i, dort, beg, alti, yedi, sekiz ve on musrd’h siirlerin yan
yana getirilmesine “musamma’t”, bu bend siralamasinda ikinci sirada (ikinci
bendte) yer alan dort misrd’l siirlere ise murabba’ denilmektedir (Ozalp,
1992, 5.158). Bu manada, Tiirk musikisi tarithinin “ilk ve tek musikisinaslar
tezkiresi” olan, Seyhii’l-Islim Ebt Ishik-zdide Mehmed Es’ad Efendi’nin
(0.1753) te’lit ettigi Atrabii’l-Asdr muhtasar ismiyle maruf eserde Itri’ye
atfen, “...murabba’it ve naks ve kir adedi hezdvdan bisydr”, | binden fazla sayida
murabba’lar, kir ve naks...| seklindeki ifade de mezklr formlarin tarihgesi
adina biiytik bir 6nemi haizdir (Ebt Ishak-zAde Mehmed Es’ad Efendi, .y,
varak 8). Besteler, giifteleri daima Gazel nazim bigiminden segilen ve dort
musra’dan miitegekkil formlardir. Dolayisiyla bu form, “dortlii” anlamina
gelen murabba’ tabirinin tesmiye edilmesiyle “Murabba’ Beste” olarak da
zikredilmektedir. Bestelerin en belirgin 6zelligi ise her misra’nin sonunda hig
degismeyen bir terenniim boliimiinden miitesekkil olmalaridir. Bazi eserlerde
meynlarin sonunda ayr1 bir terenniim yapisina da rastlanilmaktadir (Ozkan,
1998, 5.86). Kantemiroglu da bu konuda Bestelerin iki beyitten/dort
musradan miitegekkil oldugundan bahsetmekte ve bazilarinin terenniimlii,
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bazilarinin ise terenniimsiiz olduklarini belirtmektedir (Tura, 2002, s.176).
Daha ziyade Hafif, Devr-i Kebir, Sakil, Nim Sakil, Muhammes, Nim Devir,
Zencir, Cenber, Darb-1 Fetih gibi biiyiik ustllerle olgiilen Bestelerin, nadiren
de olsa Diiyek, Evsit, Sofyan gibi kiigiik ustillerle 6lgtilmiis olanlar1 da
mevcuttur. Fakat aksak ustllerle asla olgiilmezler. Bu bakimdan Besteler,
oldukga “ciddi ve agir bagh” bir karaktere sahiptir. Klasik fasilda Kardan
sonra gelen agir olanlarina “Birinci Beste”, nispeten daha yiiriik olanlarina
ise “Ikinci Beste” denilmektedir (Ozkan, 1998, 5.86). Giiniimiizde ise genel
anlamda her gesit msiki eserine “beste” denilmektedir. XVIII. yiizyilin 6nde
gelen divan gw’arasindan Urfali Nabnin (6. 1712) “Ettirir kisver efviba
sefer giifteleri | Giydivir besteler’ i5°ara libds-1 seferi” beytinde gegen “beste”
tabirinin ise kanaatimizce bu ylizyihn baglarindan itibaren biitiin nagmeli
giiftelere gamil bir manada kullamldigini anlyoruz.

Form vyapilar1 ve icra edilis sekilleri agisindan Besteleri inceleyecek
olursak; “zemin-hane + terenniimlii nakarat-hane + miyanhane” olmak
iizere ii¢ ana boliimden meydana geldiklerini soyleyebiliriz. Besteler,
Murabba’ ve Nakig olmak tizere iki farkli bigime sahiptir. Murabba’ sekillerde
her misra’nin sonunda degismeyen bir melodi yapistyla terenniimler bulunur
ki igte esasen bu yapiya sahip Besteler, Murabba Beste olarak isimlendirilir.
Bu bestelerin 1. musrasina “zemin-hane” denir ki bu bolimde makidmin
genel seyir Ozelliklerine rastlanir. 2. haneye “nakarat-hane” denir. 1., 2. ve
4. misralarinin ve terenniimlerinin nagmeleri aynidir. 3. hine ise “miyan-
hane” olarak kabul edilir ve bu boliimde oldukg¢a yogun bir sekilde makam
gegkileri yapilir. Gerek 1., 2. ve 4. hanelerin, gerekse 3. hanenin uzunluklar
ayni olmak zorundadhr.

{Zemin-hine}
Terennim = B
2.misra = A
{Nakarat-hine}= {Milazime}
Terennim = B
3.misra =C

{Miyéan-hane}
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Terennim = B

4 misra =A
{Nakarat-hane}

Terennim = B

Yukarida verdigimiz A+B A+B C+B A+B form semasma sahip
Murabba’ Besteye, Sultan III. Selim’in (6. 1808) Hafif ustliinde Biiziirg
Beste’si ornek olarak verilebilir (Tiysiiz, 2022, s.174).

Beste formunda eger her iki misra’dan sonra terenniim geliyor ise bu yapiya
sahip Bestelere de “Nakig Beste” denilmektedir. Bazen de terenniimlerin
uzunlugu sebebiyle veya yalnizca dlgiildiikleri ustilleri sebebiyle bazi Besteler
bu isimle amilmistir (Tiiysiiz, 2022, 5.179). Nakisglarda da giifteler, gazellerin
iki beytinden segilir. Fakat bestelenme sekilleri Murabba’lardan farklilik
sergiler. Tkinci ve dordiincii musrd’lar Sarki formunda oldugu iizere ayni
nagme giydirilmek suretiyle bestelenir. Bu beyitten sonra gelen terenniimiin
nagmesi bagimsizdir. Uglincii misri’da ise makidm gegkileri yapilir.
Repertuvarimizda miyansiz Nakig 6rnekleri de mevcut olup bu sekle sahip
eserlerde tglincli ve dordiincli musralara ayni1 nagme ile giydirilir. Eserin
nihayetinde yine terenniim bulunur (Yiicel, 2016, s.39). Nakis Bestelere ait
form gemast ise soyledir:

l.misra =A
{Zemin-hane} &{Nakarat-hine} = {Miilazime}
2.misra =B

3.musra =D
{Miyan-hine}veya E
4 misra =B
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Terennim = C

Yukarida verdigimiz A+B+C+D+B+C form gemasina sahip Nakig
Besteye, Rakim Elkutl’'nun (6. 1948) Devr-i Kebir ustiliinde Nibavend
Nalss Beste’si 6rnek olarak verilebilir (Notam 1A, t.y.).

2.3. Semai

Semai, Tiirk musikisinin din dis1 giifteli formlarinin ilk ikisi olan Kar ve
Besteden sonra gelen tigiincii bityiik formudur. Kiigiik ustillerle bestelenmekle
beraber, Besteler kadar agir bir 6zellik sergilemez (Oztuna, 2000, s.418).
Giifteleri tipki Murabba’ Beste formunda oldugu gibi iki beyitli (dort
musrd’ll) olup genelde bir gazelin matla’ ve bir diger beytinden (mesela;
makta’ beyti gibi) ibarettir. Giiftelerine ise mutlaka terenniim lafizlari
eklenmek zorundadir. Zira bu terenniimler, musra’lar gibi ana boliimleri
belirginlestirir. Dolayisiyla tipki Bestelerde oldugu gibi Semai formunun
bigimsel yapisini da beyitlere/musra’lara eklenen terenniimler belirlemektedir.
Bu ozellikleriyle Semailerin giiftelerinde yer alan terenniimler, Sarkilarin
nakarat ve Pegrevlerin teslim boliimleri gibi degerlendirilmektedir. O hélde
Semii, giifteleri dort misra’dan meydana gelen, mutlaka terenniim -veya bir
bakima teslim- boliimleri bulunan, 6 ya da 10 zamanl ustllerden biriyle
Ol¢iilmiig, Tiirk musikisinin din dist formlarinin hacimsel olarak {igtincii
sirasinda yer alan eserlerdir. Sayet bu terenniimler, tipki Beste formunda
oldugu gibi iki misrd’nin yani bir beytin hemen ardindan geliyorsa, bu
gesit Semailere “Nakig Semai” denir (Tiysiiz, 2022, 5.184). Nitekim, Kar
formu haricindeki biiylik formlarin nakag sekilleri vardir. Repertuvarimizda
Beste ve Semailerin murabba’ sekillerine nispeten, nakig olanlar daha az
sayidadir. Beste ve Semailer adlandirilirken “murabba
kullanilmadigy takdirde o eserin mutlak surette murabba’ bigiminde oldugu
bilinmelidir.

35

veya “nakig” tabiri

Form vapilar1 ve bigimsel semalar1 aym olan Semai formuyla Bestele
formunu ayiran en biiyiik fark, Semai eserlerde kullanilmasi zorunlu olan
ustillerden kaynaklanmaktadir. Semai formundaki eserler 10/8’lik Aksak
Semit, 10/4’liik Agir Aksak Semat, 6/8’lik Yiiritk Semati, 6/4’liik Sengin Semat
ustlleri ve nadiren 6/2’lik Agir Sengin Semai ile Olgiiliir. Bu manada Semai
ailesine mensup bir eser, olgtildiigii ustile gore form ismini kazanmaktadur.
Nitekim dikkat edilecegi tizere, bu gesit eserlerin form isimleri ayn1 zamanda
Tiirk musikisinde miistakil bir ustliin de ismine tekabiil etmektedir. Tarihi
kaynaklardan elde edilen kesin bilgiler olmamasina ragmen, -genel bir
kanaatle- 6nce Semai ailesi ustllerinin dogdugu ve daha sonra bu ustllerle
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bestelenen formlarin, olgiildiikleri ustliin ismiyle anilmaya bagladiklari kabul
edilmektedir. Kullanilan ustllere gore Semai ailesine ait formlar, Aksak
Semai, Agir Aksak Semai, Yiirtik Semaii, Sengin Semai gibi isimler alir.
3/4’likk Semai usuliiyle Olgiilmiis eserler, bu form ile karigtirilmamalidir. Zira
repertuvarimizda 3/4°liik ve 6/8lik Yiiriik Semai ustlityle bestelenmis hem
saz eserlert hem de sozlii formlar yer almaktadur.

Semailerin fasil igerisinde icra sirasindan bahsedecek olursak; eserlerde
Sarki formuna yer verilmemigse iki gesit Semai birbirini miiteakiben icra
edilir. Sayet fasillarda Sarki formunda eser mevcutsa Sarkilari iki gegit Semai
tecrit eder; ilk Sarkidan 6nce Agir Semai, son Sarkidan sonra ise Yiiriik Semai
icra edilir. Yiirtik Semai ise son Sarkidan sonra, Saz Semainden Once icra
edilir. Cok daha genel bir ifadeyle Semailerin fasildaki yeri, ikinci Beste ile
Sarkr arasindadir. XIX. yiizyildan itibaren Tiirk Musikisi’nde Sarki formunun
daha gok tercih edilir olmasiyla birlikte, tipki Beste formu gibi Semailer de
kullanilmamaya baglanmig, Kar formu ise neredeyse tamamen unutulmaya
yiz tutmugtur (Tiystiz, 2022, s.184). Simdi, hem ol¢iildiikleri ustller hem
de fasildaki icra siralamalart bakimindan Semai formunu, Agir ve Yiiriik
Semai olarak iki baglikta inceleyelim:

2.3.1. Agir Semai (murabba’)

Semdi formunun iki seklinden birincisidir. Klasik fasilda ikinci Besteden
sonra icra edilen ve her bakimdan Beste formuyla benzer 6zelliklere sahip
olan Agir Seméi formunu Besteden ayirt eden tek fark; 10/8 Aksak Semdi ve
10/4 Agir Aksak Semii, 6/4 Sengin Semii ve nadiren de olsa 6/2 Agir Sengin
Semai ustillerinden biriyle dl¢iilme zorunlulugudur. Agir Semailerin mutlaka
bu dort ustilden biriyle Olgiilmeleri sarttir. Form yapisi da aynen Beste
formunda oldugu gibi A+B A+B C+B A+B semasiyla gosterilir. Bestelerde
de oldugu tizere, Agir Semailerin de “Nakig Agir Semai” olanlar vardir. Agir
Semailer, Aksak Semai veya Agir Aksak Semai ustillerinden biri ile 6lgtilmiis
iseler, form ismi yerine ustl ismi ile de anilirlar. Yani “filanca fashin Aksak
Semai” denilince o fashn Agir Semai formundaki eseri kastedilmis olur. Tiirk
musikisinde Agir Semiiler, klasik takimi olusturan eserler arasinda Beste
formundan sonra, Yiiriik Semai formundan 6nce icra edilir (Tiiysiiz, 2022,
5.184). Murabba’ seklinde olan giiftesinin ilk musra’st yarim karar ettikten
sonra terenniim gelir. Akabinde farkli bestelenen ilk musrd’, ilkini ikmal
eden nagmelerle tam karar eder. Tkinci misri’mn nagmleri, ilk misra’nin bir
benzeridir. Ugiincii misrA’mn nagmesi farkh olup terenniimle biter (Ozalp,

1992, 5.17).
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2.3.2. Yiiriik Semai (murabba’)

Tiirk musikisinde klasik faslin son sozlii eseridir. Yine her bakimdan Beste
ve Agir Semaiye benzemekte olup bu formu onlardan ayiran tek fark ise
Yiiritk Semai ustlii ile olglilme zorunlulugudur. Giifte yapisi ve dolayisiyla
form yapisi da tipki Beste formu gibidir. Yiiriik Semailerin de “Nakig Yiiriik
Semai” gekilleri vardir (Tiiystiz, 2022, 5.185).

Semai formundaki eserler, yukarida belirttigimiz semat ailesi ustllerinden
hangisiyle Ol¢iilmiis olursa olsun; bagka bir ifadeyle ister Agir Semai, isterse
Yiiriik Semai olsun; murabba’ olanlarinin form yapisi tipki Bestelerde oldugu
gibi su sekildedir:

l.misra =A
{Zemin-hine}
Terennim = B
2.misra = A
{Nakarat-hine}= {MiilAzime}
Terennim = B
3.musra =C
{Miyéin-hane}
Terennim = B

{Nakarat-hine}

Terennim = B

Yukarida verdigimiz A+B A+B C+B A+B form gemasma sahip
Murabba’ Semaiye, Buhtirizide Mustafa Itr’nin (6. 1712?) Aksak Semai

4/

ustliinde Hisar Agwr Semdi’i 6rnek olarak verilebilir (Tiiystiz, 2022, 5.186).
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Yine, Nakig Semailerin de form yapilar1 tipki Nakis Bestelerde oldugu
gibi su sekildedir:

{Miyan-hane}veya E
4 misra =B

Yukarida verdigimiz A+B+C+D+B+C form gemasina sahip Nakig
Semaiye, Zaharya Efendi’nin (6. ?) Aksak Semai ustliinde Hiiseyni Nakay
Agr Semit’i 6rnek olarak verilebilir (Ttystiz, 2022, 5.187).

Onceki konu bagliklarimizda yer yer Tiirk musikisi formlariyla ilgili
bilgilerin yer aldig1 kadim yazma eserlerden bahsetmistik. Mezktr kaynaklarin
diginda, Tiirk musikisindeki sozlii formlarin ve bilhassa Semailerin, fasillar
igerisindeki yeriyle ilgili ¢ok ©nemli bilgiler igermesine ragmen birkag
arastirmaci disinda, kanaatimizce literatiir aragtirmalarinda “gok fazla tistiinde
durulmamig” ve son yillarda yapilan bazi akademik galigmalarda miirettibinin
Buhtirizide Mustafa Itri (6. 1712?) oldugu tespit edilen bir mecmta daha
yer almaktadir. Bu mecmutianin 159b-236b varaklar1 arasinda kaydedilmig
“giifteler/ boliimiinde”, 6’s1 burglara hasredilmis 24 muhtelif makiamda
fasillara yer verilmektedir. Bu fasillarin ise ayrica “Semaiyyat” baghg: ile
tahrir edilen alt boliimlerinde Semai eserler bulunmaktadir. Mecmttanin
ilgili boliimiinde mevcut eserlerin bazilar1 bestekar: ya da olgiildiigii ustl ile
bazilar1 da yalniz bestelendigi ustiliin adiyla bagliklandirilmis olup her birinin
“fasil diizeni” igerisinde siralandirildigy goriilmektedir (Tiystiz, 2023b,
5.6548-6573);(Buhtrizide Mustafa Itri, t.y., v.159b-236D).
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Sekill. Itvi Mecmiiasv'ndaki Evg Fasly (Itri, T.Y. 5525, v.2000).

Sekil2. Itvi Mecmiiasv'ndaki Eve Faslinn
Semaiyyit Kusma (Itvi, T.Y. 5525, v.204a).
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2.4. Sarka

Arapgada “dogu ciheti” anlaminda kullanmilan “sark” kelimesine, nispet
ya da aitlik ekinin ( -1 = < ) getirilmesiyle meydana gelen “sarki” tabiri,
liigatlerde ise 1stildhi olarak “doguya ait” anlamina gelmektedir (Semseddin
Sami, 2015, 5.775). Kelimenin kokeni ile ilgili ayrica, “bagirmak, ¢agirmak,
yiiksek sesle soylemek” anlamlarina gelen Tiirkge “cagirgr” kelimesinden
tiretildigi seklinde farkli yaklagimlar olmasina ragmen, “sarki” kelimesinin
fonetik agidan bu kelimeden tiiretilmis olma ihtimalinin daha uzak oldugu
yoniinde goriiglere sahip aragtirmacilar da bulunmaktadir (Uzun, 2010,
5.358). Nitekim, Cinugen Tanrikorur bu konuda; “Tiirkii” tabirinin
Arapgadaki “Tiirki” sifatindan tiiretildigini ve “Tiirke ait” anlamina geldigini,
bu yaklagiminsa edebiyat aragtirmacilari tarafindan kabul gordiigiinii ifade
etmektedir. Fakat aksine, “sarki” tabirinin Arapgadaki “sarki” sifatindan
dilimize ge¢mig oldugu iddiasini “tahayyiil edilmis bir benzetmenin yanilgisi1”
seklinde ifade etmektedir. Bu iddiasini ise giintimiizde hélen kullanilan
“Tiirkii gagirmak” deyimine ve Mahmitid Ragip Gazimihdlin (6. 1961)
Muisiki Sozliigii'nde Sarki formunun isim kokeninin “gagirgr” kelimesine
izafe edilerek agiklanmasina dayandirmaktadir (Tanrikorur, 1998, s.75).
Tanrikorur’un aksine, Yilmaz Oztuna da kelimenin “sarka ait” sifatindan
geldigini ve “Arapga kurallarla tiiretilen bir Tiirk terimi” oldugunu vurgulayip,
Osmanlida kelimenin ¢ogul halinin “sarkiyyat” seklinde kullanildigini ve
dahasi; donemin giifte kitaplart olan ve sarki mecmuast olarak tertip edilen
eserlerin “mecmiia-i sarkiyyat” seklinde tesmiye edildigini zikretmektedir
(Oztuna, 2000, 5.447). “Sarki” kelimesinin etimolojik kokeni hakkinda her
ne kadar bu tiirden muhtelif yaklagimlar bulunsa da Anadolu agizlarinda
ve baz1 Orta Asya Tiirk lehgelerinde bugiinkii $arki formuna karsilik gelen
“ir, yir, cir” gibi kelimelerin daha fazla kullamldigi gortilmektedir (Uzun,
2010, s.358). Dolayisiyla “Sarki veya Tiirkii soylemek, nagme yapmak,
nagmeli sozler okumak™ gibi anlamlara gelen “irlamak, yirlamak, cirlamak”
seklindeki Tiirkge mastarlarin da kelimenin etimolojisi agisindan 6nemi goz
ard1 edilmemelidir.

Bir masiki formu oldugu kadar ayni zamanda edebi nazim sekillerinden
biri olan Sarki, edebiyat sahasinda zaman zaman “giifte” kelimesiyle aym
anlamda kullanilmigtir. Maalesef daha Onceki konularimizda belirttigimiz
tizere; nasil ki masiki formlarinin bir¢oguyla alakal tarihi kaynaklarda yeterli
bilgiler bulunmamaktaysa edebi bir nazim sekli olarak Sarkilarin tarihgesiyle
ilgili sthhatli verilere de kadim kaynaklarda rastlanilmamaktadir. Dolayistyla
hem bir miisiki formu hem de bir nazim sekli olarak Sarkilarin ilk defa hangi
tarihlerde ortaya ¢iktigi kesin olarak bilinememektedir (Uzun, 2010, s.358).
Bu konuda, edebiyit literatiiriinde “sarki” ismiyle tahrir edilen ilk siirlerin
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XVII. yiizyilin sonlarinda gortildiigii ve daha onceki asirlarda bestelenmek
i¢in kaleme alinan miitekerrir murabba’larin ise ilk bendlerinin kafiyelenigi
yoniinden Sarkilardan ayrildigini ifade eden gortisler bulunmaktadur. (Dilgin,
1983, 5.214). Benzer sekilde Mustafa Ismet Uzun, divin edebiyatinda Sarki
formuna benzer ilk siirlerin, XVII. yiizyilda sair Naili (6. 1666) tarafindan
yazildig1 goriisiinii dile getirerek, bu siirlerinse ancak Tiirk musikisi igerisinde
kendine Ozgii bir yapida bestelenmeleriyle sekillendiklerini soylemektedir.
Uzun bu konuda ayrica; “Divin edebiyits nazim sekilleriyle Tiivk maisikisine
it Savke formunda bestelenmek igin yazilan manzimeler, halk edebiyatindaki
Tiirkiilerle bevaber XVII. yiizyiddan itibaven ortaya ¢ikmas, zamanla Tiivkiiden
foarkllasarak Tiivk edebiyity ve miisikisine ozgii biv nazum sekli ve miisiki formu
olmustur: Daha ¢ok dovtliikler halinde yazilan Savk: giiftelers, Tiivk miisikisinde
kendine has bir yapidn bestelendiginde ayn adla amibmastor. .. “Sarvkiyyat’, ozellikle
XIX. yiizyddan itibaven divinlarim sonunda bulunan, cogu dort musrd’li ve
nakarath, bu formdn bestelenecek manziimelere ayrilmas boliimlerin bashginda yer
almagter” geklinde bilgiler sunmaktadir (Uzun, 2010, 5.358-359). Bu bilgileri
destekler sekilde Nazmi Ozalp da Sarkilarin, halk edebiyatindaki Tiirkii ve
Kogma sekillerinin etkisi altinda divin edebiyat: sairlerince meydana getirilen
milli bir nazim sekli oldugunu belirtmektedir (Ozalp, 1986, 5.19). Nihayet,
Haluk Ipekten ise “agk ve sevgiyi konu edinen Sarkilarin, Tiirk edebiyatina
has bir nazim gekli olup, halk edebiyatindaki Tiirkiilere kargilik geldigini
ifade etmektedir (Ipekten, 2006, s.87-88). Nitekim, kadim kaynaklarda
ve giifte mecmualarinda da rastladigimiz tasnifler, yukarida sundugumuz
gortigleri desteklemektedir. Ali Utki (6. 1675) tarafindan te’lif edilen
Mecmiin-i Saz di Soz isimli eserde, tamami hece vezninde kaleme alinmig 104
“Tiirki”, 5 de “Sarki” yer almakta olup, eserlerin hi¢biri hem ezgi hem de
nazim yapilari itibariyle birbirlerinden ayirt edilememektedir (Cevher, 1995,
s.51). XVII. yiizyilda Buhtrizide Mustafa Itri (6. 1712?) tarafindan tertip
edilen Mecmiin-1 Es’dr isimli eserde de nazim gekilleri agisindan Tiirkiilerle
benzer ozellikler tagtyan “Sarki” bagligiyla kaydedilmis bir¢ok giifte 6rnegine
rastlamlmaktadir (Buhtrizide Mustafa Itri, t.y., v.159b-236b). XVII. yiizyila
damgasini vuran ve Tiirk masiki tarihinin oldugu kadar Tiirk edebiyatinin
da 6nemli kaynaklarindan bir digeri olan Hifiz Post Giifte Mecmuasi’'nda
da yine “Sarki” baghigiyla tahrir edilmis baz1 giiftelerle herhangi bir baghg:
bulunmayan bazi giiftelerin de hece vezniyle ve sade bir dille kaleme alindig:
goriilmektedir (Dogrusoz, 1995, s.174-972). Bu manada son olarak, tipki
sair mecmualarda oldugu iizere, birgogu hece vezniyle kaleme alinmig 648
adet giiftenin yine “Sarki” baghgyla tahrir edildigi, Hekimbag1 Subhizade
Abdiilaziz Arif Efendi’nin (8. 1783) Mecmiia-y Letdif fi Sandukati el-Medrif
isimli eseri de yine, Sarki formunun tarihgesi agisindan biyiik bir 6nem
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arz etmektedir (Kilig, 2013, 5.160-1719). Konuyla ilgili sunulan tiim bu
bilgilerse bize, halk edebiyati ve halk musikisindeki manztimelerin, yalniz
divin edebiyatinda garki nazim geklinin geligmesinde degil, zaman igerisinde
Tiirk musikisindeki Sarkilarin da gekillenmesinde biiyiik rol oynadigini
gostermektedir.

Sarki formuna ait ilk big¢imsel bilgileri ise Dimitri Kantemiroglu’nda
(6. 1723) gormekteyiz. Kitabii Imii’l Miisiki ald Vechi’l- Hurifiit (Musikiyi
Harflerle Tespit ve Icrd Ilminin Kitabr) isimli bu tarihi eserde, nazari
bilgilerin yani sira muhtelif formlarda bir¢ok esere yer verilmektedir. Fakat
bu kadim kitapta Sarki formunda eser yer almamaktadir. Buna ragmen
Kantemiroglu, Sarkinin bigimsel manada tarifini yapmakta; Sarki formunun
alt1 veya sekiz beyitli olabilecegini, ancak Devr-1 Revan ve Sofyan ustlleriyle
olgtilebilecegini, form yapisinin bir beyit, zemin, bir beyit ve miyan-haneden
miitegekkil oldugunu, tigiincii beytinse ilk beyitle ayni besteyle terkib
edildigini ve eserin nihayetine kadar bir beytin zemin ve bir beytin miyan-
hane olarak icra edilecegini belirtmektedir (Tara, 2001, 5.186).

XVIIL yiizyilda Seyhiilislim Ebt Ishak-zide Mehmed Es’ad Efendi’nin (6.
1753) te’lif ettigi Tiirk masikisi tarihinin “ilk ve son musikisinaslar tezkiresi”
olan Atribii’l-Asir isimli eserinde de bazi bestekarlarin eserlerlerinin sayisi
zikredilirken Sarki formundan bahsedilmektedir (Behar, 2010, s.38-40).
Bu yiizyilda basta Tanblri Mustafa Cavug (6. 1756) olmak iizere, birgok
bestekar Sarki formunda eserler bestelemis, toplumun zevk, estetik ve sanat
anlayiginin hizla degismesiyle 6nceki donemlerde revagta olan agir ve sanath
formlar gittikge tercih edilmez olmustur. Nitekim XVIII. yiizyil pek gok
agidan oldugu gibi, Osmanl musiki sahasinda da yeniliklere kapi aralandig:
ve bat1 kiiltiiriiniin toplumu etkilemeye bagladig bir donem olarak kargimiza
¢tkmaktadir. Bu yiizyilda, hem huzlr-1 Hiimaytinda hem de Saray diginda
yapilan fasil icralarinda klasik Kar, Karge, Beste, Semai formlarindaki eserler,
yerini donemin her gegen giin popiilaritesini artiran $arkilara birakmugtir.
Boylece XVIII. yiizyihn ortalarindan itibaren Sarki formuna bestekarlarin
ilgisi giderek artmug ve biiylik formlarin yaninda kendine hizla yer edinmeye
baglamustir (Yiicel, 2016, 5.64).

XIX. yiizyitlin son ¢eyregi itibariyle neredeyse tiim bestekarlar Sarki
formuna yonelmistir. Sarki bestekirligina artan ilgi sairlerin de dikkatini
¢ekmis, boylelikle Sarkilarin giiftelerine daha uygun murabba’ seklinde siirler
kaleme alarak bestekarlar1 celp etmeye devam etmislerdir. Dolayisiyla Sarki
formu, XIX. yiizyildan itibaren sozlii formlar igerisinde en fazla kullanilan
form haline gelerek 6zellikle Hact Arif Bey (6.1884) ile “zemin A + nakarat
B + miyan C + nakarat B” yapisiyla yeni bir sekil ve 6nem kazanmistur.
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XIX. yiizyilin baglica Sarki bestekarlari arasinda Sultan III. Selim (6.1808),
Sultan II. Mahmtd (6.1839), Sakir Aga (6.1840), Hammamizide Ismail
Dede Efendi (6.1845), Hac1 Auif Bey (6.1884), Rifat Bey (6. 1888), Hac1
Faik Bey (6. 1891), Medeni Aziz Efendi (6. 1895), Sevki Bey (6.1891) ve
Mahmid Celileddin Paga (6.1899) gibi 6nemli isimler gelmekte olup, bu
sahuslar basta olmak tizere bu yiizyilda yagamig daha pek gok misikisginas,
Sarki formunun hizla yayginlasir hile gelmesinde 4deta rol model olmustur
(Yiicel, 2016, 5.64-65;80).

XX. yiizy1l itibariyle nasil ki dini formlar igerisinde Ilahilerin sayica en fazla
eserler olmasi gibi, Sarki formu da ayni gekilde Tiirk musikisi repertuvarinda
diger formlara nispeten ciddi oranda sayica iistiinliik kazanmigtir (Notam
1A, t.y.). Fakat Sarkilarin sayisindaki bu artigla nasil ki dini metinli hemen her
eser Tlahi olarak adlandirilmaya baslanmigsa; ayni sekilde din digi her sozlii
esere Sark, icra ettigi forma bakilmaksizin her ses sanatkarina da “sarkic1”
denilmeye baglanmugtir. Bu yanlig algida hig stiphesiz, XX. yiizyilin iletigim
araglariin baginda yer alan medya ve tekellesen popiiler miizik sektoriiniin
etkisi bir hayli biiyiik olmustur. Giiniimiizde de bu yanls tanimlamalar
devam etmekte olup akademi ve musiki gevreleri diginda bu duruma pek
dikkat edilmemektedir. Ne yazik ki bu tiirden yanlyg isimlendirmeler, hem
Tiirk musikisi terminolojisinin zarar gormesine hem de bu formun sonraki
kusaklara yanlg bir gekilde aktarilmasinda rol oynamaya devam etmektedir
(Yiicel, 2016, 5.64-65). Yukarida zikrettigimiz bestekarlarin yani sira Sarki
formunda eserleri giintimiize kadar tazeligini koruyarak gelen bestekarlar
arasinda ise Rahmi Bey (6. 1924), Bimen Sen (6. 1943), Lem’i Atlt (0.
1945), Rakim Elkutlu (6. 1948), Sadeddin Kaynak (6. 1961), Suphi Ziya
Ozbekkan (6. 1966), Sidi Isilay (6. 1969), Miinir Nireddin Selcuk (6.
1981), Sekip Ayhan Ozisik (6. 1981), Sekip Ayhan Ozigik (6. 1981), Bekir
Sidki Sezgin (6. 1996), Avni Anil (6. 2008), Alaeddin Yavasca (6. 2021),
Amir Ates (d. 1942 / 6.-), Zekai Tunca (d. 1944 /6.-), Erol Basara (d. 1955
/ 6-) ve daha bir¢ok bestekar bulunmaktadir. Giiniimiizde ise klasik manada
Sarki besteleyen bestekarlara maalesef pek az rastlanilmaktadir.

Sarki giiftelerinin kaydedildigi kadim giifte mecmtalarina, yukaridaki
konularimizda deginmistik. Matbaacihigin yaygimlagmasindan sonra ise
Sarkilar artik matbu mecmtialarda toplanmaya baglamistir. Bu eserlerin
baghcalar1 arasinda, miirettipi bilinmeyen Sark: Mecmiias ile Sarkilar ve
Kantolar'in yani sira, Hagim Bey’in (6. 1868) Hdsim Bey Mecmiinst, Haci
Arif Bey’in (6.1884) Mecmiia-i Am'ﬂ, Hasan Tahsin’in (6. 1919) Girilzdr-
Misiki, Ahmed Avni Konuk’un (6. 1938) Hanende, Samh Iskender’in (6.
1960) Camiw’l-Elhin veya Miikemmel Savk Fash Mecmiiasi, Cenap Muhittin
Kazanogluw'nun (6. 1972) Sarkiar ve Ata Terzibagrmin (6. 2016) Sark: ve
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Tiirkiiler gibi giifte mecmtialar1 yer almaktadir. Cumhuriyet déneminde
negredilen kitaplardan ise Serif I¢li’nin (6.1956) Sark: Giifteleri, Burhanettin
Okte (6. 1973) ve Yakup Fikret Kutlug’un (6. 2004) Segilmis Sarks Giifteleri
ve Etem Ruhi Ungoriin (6. 2009) Tiirk Misikisi Giifteler Antolojisi adh
eserleri, giifte kiilliyatina dair 6nemli antoloji eserleri arasinda sayilmaktadir
(Yicel, 2016, 5.61).

Icri edilis sekilleri ve form yapilari agisindan Sarkalart inceleyecek olursak;
Sarkilar 4 misra’li yani murabba’ giirlerin bestelenmesinden meydana gelirler.
Murabba’ nazim sekli disinda 2, 3, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 12 musrd’lh Sarkilar da
mevcuttur. Bu eserler misra’ adedi goz 6niinde bulundurularak; “iki misra’l

»

miisenna sarki”, “li¢ misra’li miiselles sarkr”, “dort misra’l murabba’a sarki”,
“beg misra’lt muhammes garki”, “altt misra’lh miiseddes sarki”, “yedi misra’l
miisebba’ sarki”; “sekiz misra’li miisemmen sarki”, “dokuz misrd’lh miittesa’
sarki”, “on musra’lh muagser sarki”, “on iki musra’li isna’ager sarki” seklinde
tasnif edilirler. Sarkilarin  “klasik” manada nitelendirilecek olanlarinin
giifteleri, genellikle Sarki nazim geklinden segilmistir. Giiftelerinde Beste,
Agir Semai, Yiiriik Semdl ve bu formlarin “nakis” seklinde bestelenmig
orneklerinde oldugu gibi terenniimlere yer verilmez. Fakat bazi $arkilarda
“ah, aman, oy, of, cinim” vb. terenniim lafizlar1 eserlerin prozodik agidan
ustille ters diigmemesi igin zaman zaman bir veya birka¢ hece sayilacak
miktarda kullanilir. Nadiren kullanilan bu terenniim lafizlari, yukarda
saydigimiz formlardaki gibi eserin bi¢im semasinda yer alan ana boliimleri
meydana getirmezler. Sarkilar, genelde 10 zamanliya kadar kiigiik ustllerle
ve nadiren de olsa bazi biiyiik ustllerle 6lgtilmiislerdir. 8/4’liik Agir Diiyek
veya 10/4’liik Agir Aksak Semai ustlleriyle Olgiilen sarkilar da bulunup sayica
fazla degildir. 26 zamanli Evsat ustliiyle bestelenmis ¢ok az sarki vardur,
13 zamanl Sarki Devr-i Revani ustlii ile bestelenenler ise pek nadirdir.
Eski giifte mecmualarda Hafif, Berefsan, Muhammes gibi biiyiik ustllerle
bestelenmis Sarkilarin giiftelerine rastlanmakta, fakat maalesef higbirinin
notast giiniimiize ulagamadig igin Tiirk msikisi repertuvarinda bu eserler,
“kayiplar” hanesine yazilmaktadir. Beste, Agir ve Yiiriik Semailerden slap
ve gidig bakimindan ¢ok farklidirlar. XX. yiizyilda ve giintimiizde bestelenen
bazi Sarkilarda 6 ve 10 zamanlh Semai ailesi ustllerinin tercih edildigine
rastlanilsa da bu ustllerin kullanilmig olmasi, o eserin formal manada Agir
ve Yiiriik Semai olarak kabul edilecegi anlamina gelmez. Zira, Semai ailesi
formlarinin da tipki Beste formuyla ayni bigimsel yapiya sahip oldugu ve
Sarkilarda kullanmilan bu ustllerin, zamanin musiki zevkine gore bestekar:
tarafindan kigisel olarak tercih edildigi goz ardi edilmemelidir. Sarkilarin
bigimsel yapilari, biiyiik formdaki eserlere gore daha yalindir. Klasik manada
Sarkilarin ilk misrd’larina “zemin” denilip bu boliimde Sarkinin bestelendigi
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makamin ana seyri gosterilir. Zemin boliimii ¢ogu zaman makamin giiglii
perdesinde yarim kardr eder. 2. misrd’ ise Sarkinin “nakarat” boliimiinii
meydana getirir. Nakarat nagmeleri ise giigliiden durak perdesine gotiiriir
ve durak perdesinde tam karar eder. 3. misra’ ise “miyan/meyan” boliimiinii
meydana getirir. Miyanda farkli bir makdm gesnisi veyahut geckisi adet
olmustur. 4. misrd’ aynen 2. misra’in bestesiyle okunarak, durak perdesinde
tam karar edilir. Suphi Ezgi Nazari ve Ameli Tiivk Miisikisi isimli eserinde
tam 25 farkli Sarki yapisini 6rnekleriyle birlikte sunmugtur (Ezgi, 1933/111,
5.221-285). Sarkilarla ilgili konunun, diger konulara nispeten daha detayl
olarak ele alinmig olmasi ve bahsi ge¢en muhtelif Sarki yapilarinin tamamina
yer verilmesinin, bu kitap boliimiiniin maksadinin digina ¢ikilacak olmasi
sebebiyle yap1 bakimindan en ¢ok kullanilan klasik Sarki seklini agsagida

sunarak konumuzu bitiriyoruz:

2.5. Tirki

“Tiirki” terimi, “Tirk’e ait” anlamina gelmekte olup, “Tiirk” kelimesine
Arapgada kullanilan nispet ya da aitlik eki olan ( -1 = ) harfinin getirilmesiyle
meydana getirilmistir $emseddin Sami, 2015, 400). Bu kelimenin zamanla
Tiirk halk musikisinin en taninmig ve en temel formu olan Tiirkii formunun
ismine doniigtiigii kabul gormektedir (Tanrikorur, 1998, s.75). Tiirk halk
miisikisi repertuvarinda yer alan Tiirkiilerin kargiig, Tiirk musikisi sozlii
eserler repertuvarinin sayica en fazla olan Sarki formuna denk gelmektedir
(Oztuna, 2006/11, 5.330). Tiirkiiler de tipki Sarkilar gibi yalin ve sade
yapilariyla icrada gok sik tercih edilen formlarin en baginda yer almaktadur.
Tiirk musikisi eserlerinde kullamilan bazi kiigiik ustllerle 6lgiilendirilmig
olanlarinin yani sira, yalniz halk mosikisi eserlerinde rastladigimiz ve
kendine has birtakim yoresel ozellikler sergileyen farkli yapidaki ustillerle de
Olgiilendirilmis olanlarinin sayis1 oldukga fazladir. Nagme yapilarini ortaya
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ctkaran ve “ayak” olarak isimlendirilen bir bakima “seyirsel yapilar1”, Tiirk
musikisinde kullanilan makamlara kargilik gelmektedir. En biiyiik 6zellikleri
ise anonim eserler olmalaridir. Tiirkiilerin bazilarinin hem bestekirr hem
giiftekar1 belli degildir. Bazi eserlerin de giiftekar1 belli, bestekar: belli
degildir. Bu o6zellige sahip Tirkiiler de giiftekarlar1 bilinmesine ragmen
yine anonim olarak kabul edilir. Halk ozanlar1 tarafindan bestelenmis ve
her bakimdan Tirkiilerle benzer 6zellikler gosteren eserlere ise genelde
“deyis, deme, deylem” gibi isimler verilir. Bu bakimdan Deyisler, anonim
olarak kabul edilmezler (Tiiysiiz, 2022, 5.207). Ismail Hakki Ozkan; ...
sehirli bestecilerin Tiivkiileri taklid edevek yaptiklar: Savkilava da Tiivkii dendigi
olwyorsa da bunlarm folklovik bir degere sahip olmadiklar: siiphesizdir” seklinde
bir yaklagimda bulunmaktadir (Ozkan, 1998, 5.89). Bu konu basligi altinda
ele aldigimiz Tiirkiiler de esasen Ismail Hakki Ozkan’in da belirttigi gibi
Tiirkiilere benzer sekilde bestelenmis eserler ile Sarkilara benzer ozellikler
sergileyen Istanbul ve Rumeli Tiirkiileridir. Zira, ancak bagh bagina miistakil
bir ¢aliyma igerisinde sunulabilecek kadar kapsamli olan halk musiki
biinyesindeki Tiirkiilerle ilgi temel bilgiler, bu konu basghg altinda ele
alindig takdirde, ¢aligmanin maksadinin digina ¢ikilmasina neden olacaktir.
Tiirkiilere benzer nagme ve 6zelliklere sahip eserler besteleyen bestekarlarin
en Onde gelenleri arasinda ise hig giiphesiz Sadeddin Kaynak (6. 1961) yer
almaktadir. Sofyan ustliinde, Muhayyer makaminda besteledigi Ay Dogan
Batmady ma 1simli eseri, bestekarin bu tarz yapmug oldugu bestelerinin en
taninmiglar1 arasinda gelmektedir (Tiiysiiz, 2022, s.211). Yine, bir¢ogu
hemen her agidan Sarkilara benzer ozellikler tasiyan basta Istanbul
Tiirkiileri olmak tizere, bu ozelliklere sahip bazi Rumeli Tiirkiilerini de
Tiirk halk musikisi repertuvarinda yer alan yoresel Tiirkiilerden bir nebze
de olsa ayr1 degerlendirmek, kanaatimizce daha uygun olacaktir. Zira, bu
gesit Tiirkiilerin Osmanlr’nin son donemlerinden giintimiize kadar klasik
fasillarda dahi kullanilmig olmalari, bu kanaatin pekigmesinde 6nemli rol
oynamaktadir. Burada 6nemli olan diger bir husus da bu eserlerin icra
tavirlarinin ve icrilarinda kullanilan sazlarin Tirk masikine has olmasidir.
Nitekim bu Tirkiilerin, Devlet Tiirk Musikisi korolar1 ve TRT biinyesinde
verilen konserler basta olmak tizere, muhtelif mesk meclislerinde, filmlerde
vs., Tiirk musikisi tavrina uygun bir gekilde “ince sazlarlarla” icra edildiklerine
de yaygin sekilde rastlanilmaktadir. Aksak ustliinde, Hiizzam makidminda
Yanwyor mu Yesil Kogkiin Lambast Yér isimli eser Istanbul Tiirkiilerine; Nim
sofyan ustliinde, Ugsak makaminda Alig%imin Kaslare Kare isimli eser ise
Rumeli Tiirkiilerine 6rnek verilebilir (Notam 1A, t.y).
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2.6. Kogekege ve Tavsanca

Oyun Havalarinin giifteli bir sekli olan Kogekgeler, “cengi” adi verilen
bayanlarve “kogek”ad1verilen erkekler tarafindan oynanmak izere bestelenmig
Tiirkii ve Havalarin cem edilmis takimi olan biyiik hacimli formlardir
(Ezgi,1933/111, 5.286). Genelde makamlar1 ayni olan vyiiriikge ve hareketli
Sarkalarla Tirkiilerin bir hayli uzun Aranagmelerle birbirine eklenmesinden
miitegekkil olan Kogekgeler, Osmanlrnin son donem mahsulii olan kendine
Ozgii raks musikilerindendir. Kogekgelerin biinyesinde yer alan Sarkilar ve
Tiirkiiler, genellikle kendi 6zgiin sekilleri korunarak kullanilmigtir. Bunun
diginda yine tarihteki “tavsan takimlarinin® Tavsanca denilen oyunlarini
oynamalar1 i¢in hazirlanmig musikilere de Tavsan Havalar1 ismi verilir
(Ozkan, 1998, 5.89). Suphi Ezgiye gore ise Tavsanca, Kogekgeye verilen
bir diger ismidir (Ezgi,1933/111, 5.286). Kogekge ve Tavsancalar takriben,
XIX. ytizyihin sonlari ila XX. yiizyilin hemen baglar1 arasinda ortaya ¢ikmugtur.
Halk tarafindan fazlaca ragbet goren ve cinsel figiirler igeren bu raks bigimi,
zamanin eglence anlayisinda biiyiik bir yer edinmis, eglence tertip edilen
konaklar bagta olmak iizere meyhane ve kahvehane gibi 6zellikle erkeklerin
katildig1 meclislerde sergilenmigstir. Kogekge raks yapan ¢engi ve kogeklerin
haricinde Tavsanca yapan rakkaslara da “tavsan” ad1 verilmistir. Cengi, kogek
ve tavsanlarin her birinin kendileriyle 6zdeslesmis kiyafet ve sag stilleri de
bu oyunlarin temel bir pargasi haline gelmigtir. Kogek ve ¢engilerden farkl
olarak tavsanlar, musiki egitimi olan rakkaslardir. Yalniz musiki bilgilerinden
dolay1 degil, ayrica raks etmelerindeki maharetleri sebebiyle tavsanlar daima
daha 0Ozel bir statiiye sahip olmug ve Saray tarafindan himaye edilmislerdir
(Yiicel, 2016, 5.82).

Kogekgelerin  biinyesinde hem anonim hem de bestelenmis eserler
bulunabilmektedir. Besteli olan eserlerin ise genelde Ntiman Aga (6. 1834),
Sultin IT. Mahmtid Hén (6. 1839), Hisim Bey (6. 1868), Tanbtri Ismet Aga
(6. 1870), Sultin Abdiilaziz Han (6. 1876), Latif Aga (6. 1885), Rif’at Bey
(0. 1888) gibi bestekarlara ait oldugu goriilmektedir. Bir Kogekge takimi,
birbirine baglantili muhtelif kiigiik ustllerin zincirlemesinden meydana gelir.
Ritmik boliimler arasinda serbest icra edilen boliimler bulunsa da takimin
bagindan sonuna kadar ustillerdeki zincirleme baglantilar devam etmektedir.
Serbest boliimlerde ise solo icralar yer alabilmektedir. Repertuvarimizdaki
Kogek¢e  takimlart  incelendiginde  Hiizzam, Mahar, Gerdaniyye,
Muhayyer, Tahir, Bayati Araban, Karaigar, Hicaz, Giilizir makamlarindan
bestelendikleri goriilmektedir (Aktag ve Senyayla, 5.2019, 35). Gelencksel
olarak en az bir kemenge, iki lavta, iki def veya iki diimbelekle icra edilen
Kogekgeler (Ezgi, 1933/111, 5.286), zamanla Tiirk mtsikisinde kullanilan her
saz ile icra edilir olmugtur (Yavagca, 2002, 5.385). Kogekge formu dort fasil
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olarak icri edilmektedir.'® Tlk fasilda raks yapilmaz fakat rakkaslar yalnizca
birkag defa donerler. Bu faslin amaci; “agir ezgi rakkaslar1” olan “kolbag
ve yardimcisini” tanitmaktir. Asil oyun ise kolbagt olan hanim ve yardimcist
yerine oturmalarini takiben ikinci fasilla baglar ve son fasla kadar devam eder
(Ozalp, 1992, 5.28).

Hem sozlii hem de sozsiiz 6rnekleri olan Tavsancalarin sozlii olanlarin
giifteleri ise en az ii¢ kitadan miitegekkildir. Genellikle Kogekgelerin arasinda
icra edilen Tavsancalarda da kiigiik ustiller kullanilmistir (Yiicel, 2016, 5.82).
Tavsanca, “taconeo” denilen, tavsanlarin raks esnasinda ayak topuklarin
belirli bir ahenkle zemine vurduklari bir teknikle raks edilmekteydi (Oztuna,
2000, 5.474).

Bir Kogekge takiminin form yapisina 6rnek tegkil etmesi agisindan, agagida
Suphi Ezgi’nin remz ettigi Giilizar K6gekge’nin ana boliimlerini sunuyoruz:

Kemenege ile taksim (1) A Kosmaya giris nagmesi
ibtida nagmesi (2) B Birinci misra’
fikbaharm birinici misrai - (3) C  Aranagme
Aranagme ll::;‘ (4) A" Ikinci misra
Aranagme (5) D  Ugiincii misra’
Ugtincii misra’ (6) A Aranagme
Dordiincii misra’ (1) Ab Selanik tiirkiisii 1¢ inci 1
Hranagme (1) A  Selam havasi
Birinci misra’ ikinci kita (2) B Birinci misra’
Aranagme (3) C Aranagme
Ikinci misra’ Linci (4) D Ukiincii mira’
Aranagme kita (5) F  Besinci misra’
Dordiinci usira’ (6) G  Aranagme
Giilizar sarka 1inci misra’ (3) A Ikinci misra’
Birinci misra’ (4) D Altinci misra
Ikinci misra’ inci (3) H  Aranagme
Dérdiincii msra’ kuta (6) H Besinci misra’
Aranagme linci fua (7) M Altinci misra’
Taksindi aranagme (10) A  Birinci misra’
Birinci misra’ (11) B lkinci misra’
ikinci misra’ lLJi"t';‘;’i (12)E  iKinci misra
Dordiincii msra'lar (13) H Aitinci msra’

Sekil 3. Giilizar Kogekee Takuninn Boliimleri (Ezgi, 1933/111, 5.286).

13 Suphi Ezgi’ye gore Kogekgeler, iig veya dort haneden miitegekkildir. Bu bilgiler igin bkz. (Ezgi,
1933/111, 5.286).
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2.7. Gazel

Gazel, saz musikisinin Taksim formuna kargilik gelmektedir. Taksim
nasil ki sdzendeler tarafindan siz ile irticalen yapiliyorsa Gazeller de
hanendeler tarafindan ses ve sozlerin irticali olarak nagmelendirilmesi
seklinde tanimlanabilir. Taksim konusunda da belirttigimiz tizere, Gazeller
sozlii birer Taksim formu olarak kabul edilir. Bu bakimdan kanaatimizce
Gazellerin “Hénende Taksimi” olarak degerlendirilmesinde higbir sakinca
bulunmamaktadir. Giifteler en az iki misra’ olarak segilse de genelde dort
musrd’ yani iki beyit olarak tercih edilmektedir. Bazen daha fazla misra’nin da
icracilar tarafindan kullanildigina rastlanilmaktadir. Segilen giifteler her ne
kadar serbest nagmelerle icra edilecek olsalar da makamuin seyir yapisina riayet
etmek esastir. Gazellerde yapilacak nagmeler 6nceden belirlenmeyip icracinin
o andaki makim bilgisi ve musiki istidatina gore sekillenir. Bu tiir icrilara
“irtical” de denilmektedir. Giiftede mevcut olmayan “of, aman, medet, ey,
hey canim” gibi lafzi/giiftevi terenniimler de aralara ilave edilebilmektedir.
Gazel, miistakil olarak icra edilebilecegi gibi, Sarkilarin miyan boliimiin
bitmeden en uygun bir yerde veya miyanin akabinde de icra edilebilmektedir.
Giifteler genellikle divan edebiyatinin Gazel nazmindan segilir. Farkli nazim
sekillerinden segilen Gazel giifteleri de olabilmektedir. Miistakil bir form
olarak herhangi bir saz esliginde icrd edilmeyen Gazelller, bazan bir siz
refakati ile de icra edilebilmektedir. Tek bir saz veya sirastyla muhtelif sazlar,
Gazelin baginda ve makamin seyrine gore yapilan asma kararlarda, kiigtik
Taksim nagmeleriyle yol gostermek suretiyle hinendeye refakat ettigi icralar
da bulunmaktadir. Bu durumda sazende ve hianende, kargilikli Taksim etmig
olurlar. Gazel okuyan hanendelere 6zel olarak “gazel-han” ismi verilir.

Gazelin icrismna eglik edecek sizendenin karar sesi basta olmak iizere
nagmenin akigina gore ilgili perdelerde asma karar yapmasi ve ok fazla gazel-
hana miidahale etmemesi gerekir. Kisa tutulmasi sart olan ara Taksimleri
va da gegis nagmeleri ile gazel-hanin icrasi esnasinda arada kalan bosluklar
doldurulmus olur. Bu arada kalan bosluklara “zaman” adi verilmektedir.
Gazeller de tipki diger bazi formlarda oldugu tizere “zemin, zaman, meyan
ve karar” boliimlerine sahiptir. Kisaca bir Gazel icras1 genel hatlariyla su
sekildedir: Gazelin icrasinda sizla ses kargilikli bir sohbet edasinda viicut
bulur. Sazende ilk olarak Gazelin icra edilecegi makamin karakterine uygun
kisa bir Taksim eder. Bu Taksim ¢ok uzun yapilmamali ve hemen karir
edilmelidir. Sazendenin bu agistyla gazel-hin ilk musra’yr irticilen okumaya
baglar. Elbette buradaki en 6nemli durum, hi¢ siiphesiz sectigi makamin
seyir Ozelliklerine gok iyi derecede hakim olmasidir. Gazel-hanin okumaya
bagladigy ilk misrd’, Gazelin “zemin” boliimiinii meydana getiri. Makamin
giiclii perdesine dogru yonelirken yarim kararlarla makiam desteklenmek
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zorundadir. Bu kisma “zaman” denir. Bu noktada sazende tekrar kisa bir
Taksime baglar ve makidmin genislemesini saglayarak gazel-hana yol verir.
Gazel-han ikinci musra’ya geger. Sazendenin yapacagi Taksimin ardindan
miyan gosterilir. Bu boliimde gazel-han, giiftenin etkisini ve makamin
tiim inceliklerini birlestirerek icraya devam eder. Bu kisimda gesitli makam
geckileri veya gegnileri ile siislemelerin yapilmasi gerekir. Yine miyan kisminda
sazende ile gazel-han, kisa musiki ciimleleriyle sohbet edercesine bu durumu
devam ettirebilirler. Gazelin son kismina dogru gelindiginde ise gazel-
han artik, miydn boliimiinden belirli perdeleri kullanarak karir perdesine
ilerlemeye baglar. Sazende de bu esnada gazel-hanin nagmelerini destekleyen
nagmelerle refakatina devam eder ve boylece Gazelin kardr perdesinde eser
bitirilir (Yiicel, 2016, 5.90).

Muistakil bir form olarak icri edilen Gazellerin, 6zellikle fasillarda eser
aralarinda da okunmasi adet olmustur. Hact Arif Bey’in (6. 1885) Nihavend
makaminda Bakmuyor Cesm-i Siyih Feryide ve Miinir Nurettin Selguk’un (6.
1981) yine Nihavend makadminda Kalamss 1simli Sarkilari, aralarinda okunan
Gazelleri ile meshur olmug ve repertuvarimizin giizide eserleri arasinda
yerini almugtir. Musiki tarthimizin, ¢ogu hafiz veya miiezzin olan meshur
gazel-hinlarindan bazilar1 sunlardir: Hafiz Sagt Osman (6. 19302), Hafiz
Sami Efendi (6. 1943), Hafiz Yasar (6. ?), Hafiz Burhian (6. 1943), Hifiz
Kemal (6. 1966), Hanende Nedim Bey (6. ?), Aziz Bahriyeli (6. 2015).
Osmanlr’nin son doneminde ise Miinir Nurettin Selguk, yeni Gazel iislubu
ile ayrica dikkatleri gekmistir. Gazel her ne kadar besteli bir form olmasa da
misiki tarihimizde Gazel besteleyen bazi bestekarlar da olmugtur. Bunlarin
baginda, sadece Fuzl’ye ait 17 Gazel manziimesini bu formda besteleyen
Hiiseyin Sadeddin Arel (6. 1965) gelmektedir (Yiicel, 2016, 5.90).

Cumbhuriyet tarithinin 6nde gelen “fasil icricilarindan” ve gazel-
hanlarindan biri de hi¢ siiphesiz Nurettin Celik’tir (6. 2024). 1939°da
Istanbul’da dogan Celik, Emin Ongan (6. 1985) yonetimindeki Uskiidar
Musiki Cemiyeti’ne alti yil devam etmis ve 1975-1980 yillar1 arasinda
Istanbul Belediye Konservatuvarrnda talebe olmustur. Konservatuvar
doneminde Ismail Hakki Ozkan (6. 2010), Nevzat Atlig (6. 2023), Siiheyla
Altmigdore’ten (6. 2025) mesk etmis, fasil icricist Ali Iginger (6. 1976) ile
kemant, hanende, bestekar Agopos Alyanak’tan (6. 1964) 6zel dersler almistur.
Alyanak’tan Hampartzum notasini da 6grenen Celik ayrica Gazel icraciligt
lizerine de caligmig, hifiz ve gazel-han Numan Iglises’ten (6.?) Gazel mesk
etmistir. 1994-1998 arasinda Istanbul Devlet Tiirk Miizigi Toplulugu’nun
konserlerine “misafir sanatg1” unvaniyla katilmig, 2006’da donemin TRT
Genel Miidiirii $enol Demir6z’tin (6. 2020) tavsiyesiyle, kudiim-zen, daire-
zen Vahit Anadolu’nun (d. 1951, 6-) yonetiminde hazirlanan programlarda
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TRT Istanbul Radyosu’nda yirmi iig fasil okumustur. 1981°de girdigi Istanbul
Belediye Konservatuvart Icrd Heyetin'den 2004’te emekliye ayrilmistir
(Aksoy, 2024, web). Fasil ve Gazel icracihginin son temsilcilerinden biri
olan ser-hanende Nurettin Celik, mevcut ses ve video kayitlartyla glintimiiz
geng musikigindslart i¢in, kanaatimizce kaybolmaya yiiz tutmus bir icra
geleneginin aktarilmasinda koprii vazifesi saglamasi bakimindan biiytik bir
kiymet arz etmektedir.

2.8. Mehter Marslar:

Farsga kokenli bir kelime olan “mih-ter”, liigatlerde “daha biiytik, ileri
giden” anlamina gelmekte olup Tiirkg¢e’ye tekil olarak “mehter”, gogul olarak
“mehteran” seklinde ge¢migtir. Cogul olan “mehteran” tabiri ise “mizikacilar,
yiiksek riitbeli askerler” anlamindadir (Kanar, 2015, s.1613). Osmanli devlet
teskilatinda ise savaglarda Mehter musikilerini icrd eden mehterdnin bagh
oldugu kuruma “mehterhane” denilmigtir. Tiirk tarihine has kaynaklarda
ise mehterin kokeni, tug ve kosiin birlikte kullamildigi, hakanlarin sarayin
ontinde Beyler igin giinde 360 kere nevbet davulu vurdurdugu askeri
torenlere dayandirilir. Nitekim, Tiirk-Tslim devlet yapilanmasinda, askeri
musiki takimlarinin gorev yaptiklart kuruma “tabl-hane, nakkare-hine ve
nevbet-hine”, icra ettikleri goreve ise “nevbet vurma” denildigi kaynaklarda
yer almaktadir. Osmanli tarih kaynaklarinda ise mehter ve mehterhine
terimlerine en erken XVI. yiizyilda rastlanimaktadir. Osmanlilardaki
mehterhanenin kurulugu ile ilgili kesin bilgiler olamamkla beraber,
Ankara Savag’nda (m. 1402) her iki ordunun da bazi nefesli ve vurmali
sazlarla savag meydaninda icra ettikleri askerl musikiden bahsedilmektedir.
Istanbulun fethini miiteakiben Demeirkaprda Fatih Sultin Muhammed
Han (6. 1481) tarafindan kurulan nevbethanede ise kendi fermaniyla
birlikte imsak vakti ile 6glen ve yatst namazlarinin ardindan olmak tizere
giinde ii¢ kez nevbet vurulmustur. XVII. ve XVIII. yiizyillarda mehter
tegkilat: bilhassa musikiginas hiikiimdarlarca daima himaye edilmig, Sultan
III. Selim Han (6. 1808) tarafindan ilk kez Galata Kulesi ve Demirkap1
nevbethinelerine kos koydurulmustur. “Mehterhane-yi Al-i Osman”, “Tabl-1
Osmani”, “Mehteran-1 Tabl @i Alem-i Hassa” vb. isimlerle anilan Saray
mehterhanesi, Sancak-1 Hiimaytnu korumak ve alemdarlarla mutsiki icra
etmekle gorevlendirilmigtir. Mehter takiminda nevbet vurma diizeni hilal
seklindeydi. En ortada tabbdlin (tablzenin, davulcular), hemen arkalarinda
zencciyan (zilzendn, zilciler), tabbalinin saginda ¢evganiyan (gevganzenan,
cevgancilar), solunda zurnazenin (zurnaciar), ¢evginiyanmin yaninda
nefiriyan (boruzenan, borazancilar) ayakta durarak ve zurnazenanin yaninda
nakkarezenan (nakk[Jreciler) bagdas kurmus vaziyette oturarak yer alirlardi.
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Mehterbag1 agast elindeki zurnasiyla hilalin ortasina yiirii ve “merhaba ey
mehteraaan!” nidasiyla sag elini gogsiine koyarak hafifce egilerek selamlama
yapardi. Mehterlerin de ayni hareketle “merhaba mehterbagi aga!” diye
mukabele etmelerinden sonra mehterbagi “hasduuur (rast dur=dogru
dur) nevbete saldaa!” (nevbet vurmaya hazir ol!) nidasiyla askerleri “esas
duruga” gegirir ve hangi makamda icra yapilacaksa margin adin “der fasl-1
...” ifadesiyle belirtip “haydi Ya Allah!” komutuyla nevbet icrasini baglatirdi.
Cevganzenler ellerindeki ¢evganlarini saga sola, agag1 yukar sallayarak icraya
katildiklar1 gibi zaman zaman “ala ala heey!” diye de bagirirlardi. Nevbetler
“mehter giilbang1” denilen dua ile son bulur, askerlerin her biri mehterbagina
ayr1 ayr1 temenna ederek gekilirlerdi. Orduya savaglarda moral ve cesaret
vermek, mdnevi hissiyati tetiklemek igin icrd edilen Mehter Marslari, bu
hissiyatin daha da pekistirilmesi igin ayrica “cenk giilbangr™* ¢ekilmesiyle bir
biitiin meydana getiridi. Muhtelif Mehter marglarinin (Mehter Havalarinin)
kaynag olarak da yine diger birgok formda oldugu iizere, Ali Ufki Bey’in (6.
1675) Mecmiin-i SAz i Soz’ti ile Kantemiroglwnun (6. 1723) Kitdbii imi’l-
Miisiki ‘ald Vechi’l-hurifiit adli eserleri onem kazanmaktadir. Ayrica XIX.
yiizyilin ilk yarisinda mehterhanenin son donemlerini idrak etmis ve kendi
ismiyle maruf nota sistemini geligtiren Hamparsum Limonciyan’mn (6. 1839)
mecmuast da bu konuda 6nemli bir kaynak olarak literatiirde yerini almugtir.
Hekimbagi Subhizide Abdiilaziz Arif Efendi’nin (6. 1783) Mecmiin-y: Letiif
fi Sandukati el-Medrif isimli eserinde ise “Ustilat-1 Mehteran-1 Alem” baghg:
altinda Mehter Havalarinda kullanilan 25 ustl ismi tahrir edilmistir. Genel
mahiyette Mehter Marglarinda kullanilan ustiller ise Ahlati ve Yarim Ahlati,
Berefsan (Berevsan), Biiyiik Hafif, Ceng-1 Harbi, Cenber, Darbeyn, Darb-1
Fetih, Devr-1 Hindi, Devr-i Kebir, Diim Sakil, Diim Devir, Diiyek, Fahte ve

14 Cenk giilbanginin metni su sekildedir: “Ediziibillah, etziibillih. Hud4’ya siikr-i bihad, L4 Tlihe
Tllallahi’l-Melikirl-Hakkw’l-Miibin.  Muhammedii’r-Rastlullah - Sadiku’l-Va'di’l-Emin. 1nn4
fetahna leke fethin miibina ve yensurake’llihu nasrin Aziza. Ey padigah u halifetullah-1 {slam,
aleyke avnullah. Sensin haris-i din-i miibin, héris-i serfatullah. Ugrun agik olsun ey padigahim,
omr ii ikbalin mezid. Hud4 kihcini keskin eylesin, nir-1 gan-1 safvetini giin gibi bedid. Tste
Furkin-1 adilet, iste seyf-i Ser’at. Tahtgah-1 miilkiinii eylesin td Hagre kadar medid. Rth-1 Pak-i
Fahr-i Alemi hogniid ettin; Hakk gazi-y1 ekberin etsin miibrek ve said.” MEHTERANDAN
BIR KISI: “Nasrun minallahi ve fethun karib ve bessiri’l-mi'minin” dyetini okur ve ii¢ defa
“Allah” diyecek kadar durulduktan sonra biitiin aletlerle beraber davullar ve kosler hafifce
vurularak devamli niians yapilirken hep bir agizdan “Allih Allah™ denir. Giilbangear tekrar
“Allah Allih™ deyince susulur ve giilbang devam eder: “Eli kan, kilict kan, sinesi tiryan, cigeri
piiryan, meydin-1 sehidette Allih yoluna revin. Guzit u githeddya Cemél-i Hakk goriiniir
ayan. Kahrimiz, gazabimiz diismana ziyan, Ya Rahman” denilerek “Birdir Allah ...” kelamiyla
baglayan son kisma gelinip, “H diyelim Ht!” nidas: ile giilbang bitirilir, ardindan da bazan
“Yektir Alldh!” veya “Y4 Fettdh!” esmalariyla nidd edilirdi. Bu giilbangin sonu siir bir
metninde ise; “Kahrimiz, gazabimiz diigmana ziyan. Adiivden korkmadik, korkmayiz higbir
zaman. Kur’dn’da zafer va‘dediyor Hazret-i Yezdan. Ugrun agik olsun ey serdar-1 miicihid.
Hud4 kilicini keskin eylesin, émriinii giin gibi bedid. Fahr-i Alemi hogntid ettin; Hakk gazi-y1
ckberin etsin miibérek ve said” kelimindan ibarettir.
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Fahte-i Kebir, Fer® (Fer-i Muhammes), Hafif ve Nim-Hafif, Semai-i Harbi,
Semai-1 Raks (Aksak Semai) seklinde siralanabilir. Mehter misikisinin 6nde
gelen bestekarlar: arasinda ise Hasan Can Celebi (6. 1567), Sahkulu /6.
1556), Nefiri Behram Aga (6.?), Emir-1 Hacc (6.?), II. Gazi Giray Han (6.
1607), Zurnazen Edirneli Dagi Ahmed Celebi (6. 1680?), Zurnazenbast
Ibrihim Aga (6.?), Solakzade Ahmed Celebi (6.?), Mehterbagt Keméni Hizir
Aga (6.?), Sultann IV. Murad Han (6. 1640) ve Miistakim Aga (6. 1709)
zikredilebilir. 1826°da Yenigeri Ocagr’nin lagvedilmesiyle beraber Avrupa’daki
askeri bando 6rnek alinmig ve boylece ihdas edilen Muzika-y1 Hiimayn
kurulmugtur. Mehterhane-yi Hakani ismiyle 1914’te Ahmed Muhtar Paga
tarafindan kurulan yeni mehterhinede ise mehterbagihiga Eyytbi All Riza
Bey (Sengel) (6. 1953) getirilmis, eski marglarin unutulmug olmasi nediyle
onun onciiliigiinde bagta kendi besteleri olmak iizere, Muallim Ismail Hakki
Bey (6. 1927), Kaptanzade Ali Riza Bey (6. 1934) ve Kazim Uz (6. 1943)
gibi musikisinaslarin bestelerinden yeni bir repertuvar meydana getirilmistir
(Ozcan, 2003, 5.545-549).

Muhtelif form yapilarina sahip son donem Mehter Marslarina, giiftesi
Ahmed Muhtar Paga’ya (6. 1919), betesi Muallim Ismail Hakki Bey’e (6.
1927) ait Sofyan ustliinde, Mahtir makiminda “Gafil ne bilir...” msra’ ile
baslayan Mehterhine-i Hikani Harp Mars; giiftesi Yahya Kemal Beyatlr'ya,
betesi Miinir Nureddin Selguk’a (6. 1981) ait Nim Hafif ustiliinde, Mahtir
makaminda Ve Penge-i Alideki Semgiv Astina;, giiftesi ve bestesi yine Muallim
Ismail Hakki Bey’e ait, Sofyan ustiliinde, Rast makaminda Ey Sanli Ordu Ey
Sanly Asker 6rnek olarak verilebilir.

Sonug

Tiirk/Osmanli musikisi, asirlar boyunca hem kiiltiirel hem de sanatsal
manada gittikge rafinelesen bigimsel Orgiisii etrafinda kendine mahsus
geleneksel bir icra sahasi inga etmig, bu sahanin en belirgin izdiigiimleri ise
saz musikisi ve din dist sozlii masiki formlarinda viicut bulmustur. Bu ¢aliyma
boyunca ayrintilariyla ele alinan formlar, yalnizca tarihi bir birikimin izlerini
tagimakla kalmamig; ayni zamanda Tiirk musikisinin ¢ok boyutlu yapisinin,
estetik kaygilarinmn, icra geleneklerinin, toplum-mekin—zaman iligkilerinin
ve bestekarlik anlayiginin ne kadar gelismis ve karakteristik oldugunu da
agikga ortaya koymusgtur. S6z konusu formlar, Tiirk misikisi makam ve ustl
yapilarinin zenginligini sergiledigi gibi miizikal hafizanin kusaktan kugaga
aktarimini da miimkiin kilan birer kiiltiir tagiyicist olarak degerlendirilmigtir.

Bu baglamda, 6zellikle Taksim, Pesrev, Medhal, Sz Semai, Longa, Sirto,
Oyun Havalari, Mandira, Ciftetelli, Zeybek, Aranagme gibi siz musikisi
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formlart; bi¢imsel yapilari, icra tavirlari, ritmik orgiileri, makam seyirleri ve
estetik dokular1 bakimindan Tiirk masikisinin omurgasini olugturmaktadir.
Her biri, bestekirinin istidad: ile icracinin mahareti arasinda kurulan ince
dengeyi agiga ¢ikarirken, ayn1 zamanda musikinin megk gelenegi igerisinde
tarihi koklerle birer koprii olma ozelligi sergilemigtir. Bu Ozellikler, Tiirk
misikisi form geleneginin duragan degil; bilakis zaman iginde olgunlasan,
icra gevreleriyle birlikte doniigen ve yeni bigimsel ihtiyaglara cevap veren
canli bir yapr oldugunu da gostermektedir.

Caligma boyunca tespit edildigi tizere, “klasik” ya da “klasiklesmig”
formlarin en baginda yer alan Pegrev ve Saz Semailerinin, Tiirk musikisine
has en temel yapilar oldugu tespit edilmigtir. Makamin karakterini hane—
miilazime iliskisi i¢inde sergileyen Pegrev formu, bir giris eseri oldugu
kadar makdmin “taniticis1” olarak da iistlendigi rol sayesinde, yalmzca bir
kompozisyon gekli olmaktan ¢ikip, fasil diizeninin ana ekseni igerisinde “en
bagat” eserler haline gelmistir. Sdz Semaileri ise, 6zellikle Aksak Semai ustlii
etrafinda sistematik hale gelen, son héanelerindeki ustl gegkisi yapisiyla,
Tiirk misikisinin ritmik ve nagmesel dinamizmini en garpici bigimde temsil
eden ilk sz formlarindan biri olarak dikkatleri ¢ekmektedir. Ali Ufki ve
Kantemiroglu’nun verdigi form yapilar1 da gostermektedir ki Saz Semailert,
yiizyillar boyunca koklesmis musiki gelenegindeki en temel saz eserleri olarak
giintimiize kadar ulagmugtir.

Ote yandan Taksim, Tiirk mésikisi diisiincesinin en 6zgiin formuna
kavagmus pratigidir. Ister tek basmna ister bir faslin girisinde, isterse bir
makamdan digerine gegiste icra edilsin; makam bilgisinin, icra iradesinin
ve estetik sezginin en yogun sekilde ortaya konuldugu estetik bir form
olarak 6nem kazanmaktadir. Kantemiroglu’nun Taksim tarifleri ve Taksim-i
Kiilli konusundaki tespitleri, formun tarihi zenginligini ortaya koyarken,
giiniimiiz icra anlayiginda Taksimin “kigisel tavir” ve “soyut ifade imkani”
bakimindan tagidigi 6nem daha da belirgin hale gelmistir. Bu yoniiyle
Taksim, yalmizca besteli eserlerin kaliplarindan bagimsiz, makim ve seyir
kurallarindan taviz verilmeden icra edilen bir “serbest kompozisyon” degil,
ayni zamanda nagmesel hafizanin pratigini sergileyen bir icrd bi¢imi olarak
degerlendirilmistir.

Longa, Sirto, Oyun Havalar1, Mandira, Ciftetelli, Zeybek gibi hareketli
karakterdeki formlar ise, Tiirk muisikisinin yalnizca Saray ve mesk ¢evrelerinde
degil; aymi zamanda halkin giinliik ritiiellerinde, eglence ortamlarinda,
geleneksel dans kiiltiiriinde ve toplumsal hayatin ritmik deviniminde yer
tutmas1 bakimindan biiyiik 6nem tasir. Longa ve Sirtonun XIX. yiizyilda
repertuvara girigi, Osmanlt kiiltiir havzasindaki ¢ok dilli ve ¢ok uluslu yap:
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ile miizikal aligverigin dogal bir sonucu olup bu formlar, Osmanli ve Avrupa
musikilerinin sentezlenerek iiretildigi melez bir tisliibun ortaya ¢ikmasinda
oncii olmugtur. Bugiin hild icrd edilen Longalar ve Sirtolar, ritmik hareketliligi
kadar, Tiirk musikisinde gok karakteristik yapilardaki beste—icra iligkisinin
cesitliligini temsil etmektedir.

Tiirk musikisinin din digt sozlii formlart olan Kar, Beste, Agir Semai,
Yiiriik Semai, Gazel, Sark, Tiirkii, Kogekge, Tavsanca, Mehter Marslari gibi
yapilar ise, saz musikisi formlarindaki nagme ¢egsitliligiyle benzer bir 6zellik
sergilerken, ayni zamanda giifte-melodi iliskisinin kazandirdigi anlam
boyutuyla genis ve gok katmanli bir yelpaze olusturmustur. Bu yoniiyle s6zli
formlar, saz musikisine paralel bir gelisim gizgisi izlemis; bir¢ok bestekar her
iki alanda da “klasik iislup” derinligine sahip eserler iiretmigtir. Bir formda
goriilen teknik birikim, digerinde estetik bir yenilik olarak ortaya ¢ikmug;
boylece Tiirk musikisi kendisini stirekli yeniden iiretebilen bir sanatsal yapiya
kavugmugtur.

Bu ¢aliymanin bulgulart gostermektedir ki, Tirk musikisi formlarinin
tarihsel gelisimi, net bir ilerleme ¢izgisinde degil; zaman zaman duraksayan,
zaman zaman hizlanan, kimi donemlerde yeni icrd anlayislarinin etkisiyle
doniigebilen, kimi donemlerde ise geleneksel ¢izgiyi muhafaza eden gok
boyutlu bir orgiisel siire¢ igerisinde degerlendirilmelidir. Modernlegsme
donemi sonrasi ortaya ¢ikan Medhal formu, Mevlevi Ayinlcrindeki bag-son
Taksim geleneginin giiniimiize uyarlanmug icra anlayiglari, fasillarda Pesrev
yerine Medhal veya Taksim ile baglama pratiginin yayginlagmasi gibi olgular,
gelenek ile yeniligin ayni biinyede ahenkle var olabildigini gostermektedir.

Bugiin gelinen noktada, Tiirk musikisi formlarinin hem tarihsel kimligi
hem de modern icra pratikleri agisindan incelenmesi, yalmzca bir “ge¢misin
kayit altina alinmasr” galigmasi degil; ayni zamanda gelecege yon verecek
bilingli bir estetik okumanin da temelini olugturmaktadir. Dogru sekilde
anlagilmamig formlar, yanliy tanimlanmig/uygulanmig makam seyirleri,
bozulmusg ustl kaliplar1 veya icrd tavrindaki degismeler; hem tarihi hafizay:
hem de modern icra sahasini olumsuz etkileyebilmektedir. Bu ¢alisma, soz
konusu riskleri bertaraf edip her formu kendi tarihi baglami ve karakteristik
ozellikleri igerisinde ele alarak disiplinli, sistemli ve karsilagtirmali bir okuma
sunmustur.

Sonug olarak, Tiirk musikisi formlari, hem bigimsel netlikleri hem de
tarthsel derinlikleriyle, Tiirk medeniyetinin musiki hafizasinin en giiglii
tagtyicilaridir. Bu formlarin dogru anlagilmasi/taninmasi/tanitilmasi; yalmzca
akademik arastirmalara degil, glinlimiiz bestecilik ve icra anlayiglarina da
yon verecek niteliktedir. Makam-—ustl-seyir iliskilerindeki incelikler, form
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yapilarindaki simetrik diizen, icra pratiklerindeki estetik tutarhlik ve tarihsel
stireklilik; Tiirk musikisinin “kendine 6zgii” karakterini korumasini miimkiin
kilacaktir. Bu nedenle saz musikisi ve din dig1 sozlii formlar, gegmisten gelen
kiiltiire] mirasin birer izdiigiimii olmalarinin yani sira, gelecegin iiretim ufkuna
da 151k tutan, ¢ok katmanl ve kiiltiirel eserler olarak degerlendirilmelidir.

Bu boliimde, literatiir taramasi yontemiyle tiim bu mezkar formlar,
muhtasar tarihgeleri ekseninde incelenerek giiniimiiz musiki ¢evrelerinin ve
aragtirmacilarin istifadesine sunulmustur.
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Bolim 2

Miizik Baglaminda Benlik Yapilanmasi

Derya Kagmaz'

Ozet

Miizikal benlik kavrami, biligsel, gelisimsel, sosyal ve Kkiiltiirel alanlardan
beslenen yapisiyla giiniimiizde miizik psikolojisinin temel konularindan biri
haline gelmistir diyebiliriz. Bu kavram, bireylerin miizikle kurduklar1 iligki
iginde kendilerini nasil algiladiklarini, nasil tanimladiklarini ve bu siiregte
hangi duygusal deneyimleri yasadiklarini kapsayan biitiinciil bir yapiy: ifade
eder. Son yillarda miizikal benlik tizerine yapilan galigmalar, baglangigta daha
gok olgme temelli yaklagimlara odaklanmisken, zamanla bireysel deneyimi,
sosyal etkilesimi ve kiiltiirel baglam birlikte ele alan daha kapsamli kuramsal
cercevelere yonelmistir. Bu doniigiim, miizikal benligin yalnizca bireysel
bir ozellik degil, ayn1 zamanda iliskisel, baglama duyarli ve sosyal olarak
sekillenen bir siire¢ olarak ele alinmasim saglamistir. Bu boliimde miizikal
benligi farkli yonleriyle agiklayan yedi temel teorik yaklagim bir araya
getirilmigtir. Bunlar; miizikal benlik kavrami, benlik sistemleri yaklagimu,
0z diizenleme ve motivasyon gergeveleri, sosyal-biligsel modeller, anlati ve
diyalog temelli perspektifler ile ekolojik ve somutlagtiriimig yaklagimlardir.
Her bir yaklagim, bireylerin miizikle kurduklar: iliskiyi farkl bir agidan ele
almakta; miizigin nasil deneyimlendigini, nasil anlamlandirildigini ve nasil
toplumsal baglam i¢inde sekillendigini agiklamaktadir. Bu yaklagimlar birlikte
degerlendirildiginde, miizikal benligin sabit ve degismez bir ozellikten ¢ok,
yagam boyunca gelisen, gevreyle etkilesim iginde doniigen ve sosyal olarak
aracilik edilen dinamik bir siireg oldugu agik¢a goriilmektedir. Bu yoniiyle
miizikal benlik, bireysel deneyim ile toplumsal yapi arasinda koprii kuran,
¢ok boyutlu ve biitiinciil bir kavram olarak 6ne ¢ikmaktadir. Ek olarak, bu
yaklagim gesitliligi, miiziksel kimligin tek yonlii degil, ayn1 anda biligsel,
duygusal, sosyal ve Kkiiltiirel katmanlarda isleyen, zaman igerisinde yeniden
kurulan bir yap1 oldugunu da gostermektedir. Bu ¢ok katmanli yapinin
dinamik ve siireklilik gosteren 6zellikler tagidigi ortaya ¢ikmaktadir.

1 Dr Ogretim Uyesi, Cumhuriyet Universitesi-Miizik Egitimi A.B.D., deryakacmaz77 @gmail.
com, 0000-0002-9248-6954
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Giris

Miizikal benlige yonelik teorik yaklagimlar, bireylerin kimlik, anlam
ve aidiyet duygularini nasil inga ettiklerini agiklayan psikolojik siireglere
dayandirilarak miizikoloji alanina 6nemli katkilar sunmaktadir. Biligsel,
duyugsal, kiiltiirel ve somut boyutlar1 bir arada ele alan bu gergeve, miizikal
deneyimin yalnizca estetik ya da yapisal 6zelliklerle sinirli olmadigini; ek
olarak 6z-alg1, sosyal konumlanma ve kigisel gelisim siiregleriyle derin bir
bigimde ig ige gegtigini ortaya koymaktadir. Miizikolojik bir bakig agisindan
degerlendirildiginde, bu yonelim miizigin benligin yapilanmasindaki roliine
iligkin ¢ok boyutlu bir kavrayiy sunmakta; miizikal anlam, performans
pratikleri, topluluk olusumu ve kiiltiirel aktarim {izerine yapilan ¢aligmalar1
da zenginlestirdigi diigiiniilmektedir. Bu baglamda miizikal benlik, ¢agdas
miizikolojinin metodolojik ve kuramsal sinirlarini genigleterek, miizik
olgusuna daha biitiinciil ve insan merkezli bir bakig agis1 kazandirabilir.

“Benlik, bireyin kisiligine iliskin kanilar1, kendini algilayig bi¢imi olarak
Ozetlenebilir. Kisiligi yonlendiren ve bigimlendiren bir 6gedir” (Aslan,
1992: 7). Benlik kavrami; bireyin kendisini tanimladigy, diinyadaki varligin
anlamlandirdigy biligsel, duygusal ve yorumlayic siireglerin biitiinii olarak
ele alindiginda, miizik yalnizca estetik bir arag olmaktan ¢ikarak kimligin
kurucu bir bileseni haline gelir. Sadece sanatsal bir {iretim alam olmanin
otesinde, 6znellik ile toplumsal gevre arasinda aracilik eden bir iglev iistlenir;
diisiincelerin, duygularin, aidiyetlerin ve Kkiiltiirel anlatilarin ses yoluyla
ifade edildigi duygusal bir alan olusturur. Bu ¢er¢evede miizikal benlik,
stirekli miiziksel etkilesim iginde bigimlenen, zamansal doniigiimlere agik,
degisken ve iliskisel bir kimlik yapisi olarak degerlendirilebilir. Miizik
aracihgiyla sekillenen “benlik”, miizikal kimligin dinamik, performatif ve
deneyimsel niteliklerini 6ne gikararak onun sabit bir olugum degil, siireklilik
iginde gekillenen bir siire¢ oldugunu vurgular. Bireyin miizikle kurdugu
iligki (ister icra ister dinleme ister iiretme yoluyla olsun), yalnizca iglevsel
miizikal etkinliklerle sinirli kalmaz; kendini ifade etme, davranigsal pratikler
gelistirme, duygusal diizenleme ve sosyal-kiiltiirel roller edinme gibi daha
genis mekanizmalar1 da kapsar. Bu siiregte benlik, miizikte ve miizik
aracihgiyla yeniden anlatilir.

Thrkge literatiirde benlik ile miizik arasindaki iligkiyi ele alan gesitli 6lgekler
gelistirilmis ve bu alanda bazi ¢aligmalar yapilmig olmakla birlikte (Karabulut,
2014; Coskunsoy, 2019), dogrudan miizikal benlige odaklanan ve kapsamli
bir teorik ¢ergeve sunan yayinlara rastlinmamaktadir. Bu nedenle, ¢aligmada
agirhkl olarak Ingilizce kaynaklar incelenmis ve kuramsal dayanak olarak
kullanilmigtir. Bu boliimde ele alinan teorik perspektifler, miizikal benligin
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nasil teorilestirildigine iliskin farkli ve gok sayida kavramsal bakig igermektedir.
Psikolojik yaklagimlar miizikal 6z-yeterlilik, motivasyon ve 6z-diizenleme
mekanizmalarina  odaklanirken, fenomenolojik  yaklagimlar — miizikal
deneyimin somut, duyusal ve algisal boyutlarini 6n plana ¢ikarmaktadir.
Sosyal-biligsel gergeveler, benligin miizikal baglamlarda gozlem, model alma
ve degerlendirici geri bildirim siiregleri aracihigiyla gelistigini savunurken;
anlat1 temelli yaklagimlar kimligi, miizik tarafindan gekillendirilen ve onun
araciligryla kurulan bir siire¢ olarak kavramsallagtirmaktadir. Ekolojik ve
somutlagtirilmug yaklagimlar ise miizikal anlamin, duyusal katilm ile beden,
gevre ve akustik yapi arasindaki etkilesimden dogdugunu ileri siirmektedir.
Toplu olarak degerlendirildiginde, bu kuramsal bakiglarin miizikal benligin
tek bir gergeveye indirgenemeyecek kadar karmagik, ¢ok katmanl bir olgu
oldugunu agik bigimde ortaya koydugu soylenebilir. Bireyin duygusal ve
varolugsal i¢ diinyasi ses araciligiyla ifade bulurken, bagka bir diizeyde benlik
sosyal gergeveler iginde bigimlendirilir. Bu baglamda miizik, bireyin hem kendi
benlik duygusunu ortaya koydugu hem de bagkalar: tarafindan taninabilir bir
Ozne olarak inga edildigi bir kimlik sahnesi iglevi goriir diyebiliriz. Caligmanin
temel amaci, miizik aracih@iyla kurulan “benlik” olgusunu anlamaya yonelik
bir kavramsal zemin olugturabilmek igin s6z konusu farkli teorik yaklagimlar1
sentezlemektir. Miizikal kimligi ¢ok disiplinli bir kuramsal baglam iginde ele
alarak, miizik ile benlik arasindaki ¢ok boyutlu iliskiye dair biittinlestirici bir
analitik bakig agis1 sunmay1 amaglamaktadir.

1. Mizikal Benlik Kavrami

Genel benlik kavrami kuramina dayanan yaklasgimlar (Shavelson ve ark.,
1976; Marsh, 1990), miizikal benlik algilarini ¢ok boyutlu ve hiyerarsik
bir benlik yapisinin ayrilmaz bir pargasi olarak ele almaktadir. Bu gergevede
miizikal benlik kavrami, bireylerin miizikal yeteneklerine, degerlerine ve
kimliklerine iligkin sahip olduklar1 inanglar, degerlendirmeler ve duygusal
tepkilerin bir biitiinii olarak tamimlanmaktadir (Schmidt, 2005). Bu yapi,
miizikal baglamlarda davranigi, motivasyonu ve basariyr yonlendiren hem
biligsel bir sema hem de duygusal bir yonelim iglevi gormektedir. 1980’11
ve 1990’ yillar boyunca psikolojideki benlik kavrami aragtirmalari, miizik
ve performans ¢aligmalarini giiglii bigimde etkilemigti. Bu donemde
aragtirmacilar, bireylerin miizik yeteneklerine iligkin algilarinin motivasyon,
azim ve performans ¢iktilariyla nasil iligkili oldugunu ortaya koymaya
yonelmiglerdir (Hargreaves, 1986; McPherson & Zimmerman, 2002).
Shavelson’in hiyerarsik modelinden yararlanan erken donem g¢aligmalar,
alanlara 6zgili benlik kavramlarinin, genel 6z saygidan bagimsiz olmakla
birlikte onunla etkilesim hélinde bulunan bir miizikal alt alan igerdigini
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ileri siirmiigtiir (Marsh, 1990). Bu baglamda miizikal benlik, algilanan
yetenek, haz, onem ve caba gibi boyutlar1 degerlendiren 6z-bildirim
Olgekleri araciligiyla islevsellestirilmigtir (Morin ve ark., 2016; Schmidt,
2005). Bu galigmalar, yiiksek diizeyde miizikal benlige sahip bireylerin daha
yiiksek motivasyon sergilediklerini, daha fazla pratik yaptiklarini ve daha
yiiksek performans diizeyine ulastiklarini ortaya koymugtur (O’Neill, 2002;
McPherson & McCormick, 2006).

Giincel yaklagimlar, miizikal benlik kavramini biligsel, duyusal ve sosyal
boyutlar1 kapsayan ¢ok boyutlu bir yapi olarak ele almaktadir. Biligsel
bilesen algilanan yetkinligi, duyusal bilesen duygusal bagliigi ve igsel
degeri, sosyal bilegsen ise miizik topluluklar: iginde algilanan kabul, aidiyet
ve taminmay1 yansitmaktadir (Hargreaves & Marshall, 2003). Ornegin, koro
topluluklar1 ortaminda gergeklesen degisim, sanatsal ifade sayesinde benlik
tarkindaligini artirir ve bireyler arasi anlamli baglarin kurulmasini destekler.
Dolayisiyla koro, kimligin sadece temsil edildigi degil, ayni zamanda
stirekli olarak tretildigi bir mekan olarak degerlendirilebilir (Natonski,
2025:21). Bu boyutlar birbirleriyle karsilikli olarak iligkilidir. Gelisimsel
agidan bakildiginda miizikal benlik kavrami dinamik bir yap1 sergilemekte
ve ¢ocukluk, ergenlik (akran kargilagtirmalari) ve yetigkinlik (igsellestirme)
olmak iizere agamalar halinde geligmektedir (MacDonald ve ark., 2017).
Bu durumu North ve Hargreaves (1999: 90), miizigin farkli zamanlarda
genglerin farkli alt gruplari igin farkli “rozet” iglevlerine sahip olabilecegini
vurgulayarak agiklamiglardir. Kiiltiirel ve egitsel baglamlar miizikal benlik
tizerinde giiclii bir etki olusturmakta; dijital ortamlar ise miizikal benlik
kavraminin sergilendigi ve gegerliliginin onaylandig: alanlar1 6nemli 6lgtide
genigletmektedir (Vella & Mills, 2017). Benlik kavrami yaklagimi, miizikal
benligin incelenmesine Olgiilebilir bir girig noktas: sunmasi bakimindan
ampirik ¢aligmalar agisindan biiyiik bir deger tagimaktadir. Bununla birlikte,
deneyimlerin duragan gostergelere indirgenmesi, baglama yeterince
agirhik verilmemesi bu yaklagimin sinirliliklart olarak degerlendirilebilir.
Bununla birlikte, miizikal benligin psikolojik kuram ve ampirik kanitlara
dayandirilarak ele alinmasimi saglamig; boylece bagka kuramsal geligmeler
igin giiglii bir temel olugturmustur denilebilir.

2. Bir Sistem Olarak Miizikal Benlik

Miizikal benligin olgiilebilir bir yapr olarak ele alindig1 ilk psikometrik
caligmalarin ardindan, miizikal benligi biitiinlestirici, gok diizeyli ve baglama
duyarli bir sistem olarak yeniden ele alan bakig agilar1 ortaya ¢ikmistir
(MacDonald, Hargreaves ve Miell, 2002; 2017). Bu yaklagim; benligin
tekil ve duragan bir varlik olmadigini, aksine miizikle kurulan etkilesim
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yoluyla siirekli gelisen, etkilesimli stireglerin dinamik bir Orgiitlenmesi
oldugunu savunmaktadir. Benlik sistemi ¢ergevesi, birbiriyle iligkili ii¢ temel
islev sunmaktadir: kisisel, sosyal ve kiiltiirel. Kigisel diizey; biligsel, duyusal
ve motivasyonel bilesenleri kapsarken, sosyal diizey miizikal etkilegim
stireglerini yansitmaktadir (sosyal gruplarla etkilegim, aile ve 6gretmenlerden
alnan geri bildirimler, akranlarin takdirleri gibi). Kiiltiirel diizey ise,
toplumlar i¢inde miizisyenligi tanimlayan sembolik ¢ergeveleri igermektedir.
Bu iglii yap1, miizikal benligi hem bireysel olarak inga edilen hem de sosyal
stiregler araciligryla bigimlenen bir olusum olarak konumlandirmaktadir.
Bu yaklagimin, Vygotsky’nin sosyo-kiiltiirel gelisim kuramiyla da ortiistiigii
goriilmektedir. Nitekim s6z konusu kurama gore karmagik zihinsel
stireglerin  kokeninde sosyal etkilesimler yer almakta; bireyin geligimi
yalnizca yetigkinlerle degil, akran gruplariyla kurulan etkilesimler yoluyla da
gergeklesebilmektedir (Kapanadze, 2019: 182).

Bu modelde geri bildirim 6énemlidir: olumlu pekistirme miizikal kimligin
birey i¢in tagidigi onemi artirabilirken; olumsuz geri bildirim bu 6nemi
zayiflatabilmektedir. Gelisimsel agidan benlik sistemi modeli, miizikal
benligin neden hem degisebilir hem de belirli bir siireklilik gosterebildigini;
bireyin dinamik bi¢imde etkilesime giren, kimi zaman birbiriyle ¢eligen farkl
rolleri aym anda barindirabildigini agiklamaktadir (Burland & Davidson,
2004). Biligsel, sosyal ve kiiltiirel alanlar1 bir araya getiren biitiinlestirici
yapisi ve daha 6zgil stire¢ modelleri igin bir zemin olugturmasi bakimindan
onemli bir katki sundugunu soylenebilir.

3. Oz Diizenleme ve Motivasyon Cergeveleri

Oz-diizenleme ve motivasyon perspektifleri, daha ¢ok bireylerin
zaman igerisinde miizikle kurduklart iliskiyi nasil siirdirdiiklerine,
doniistiirdiiklerine ve yonlendirdiklerine odaklanmaktadir. Sosyal-biligsel
teori (Bandura, 1986) ile 6z-belirleme teorisine (Deci & Ryan, 1985; 2000)
paralellik gosterdigi soylenebilecek olan bu bakis agilar1, miizikal benligin
diizenleme, degerlendirme ve amaca yonelme siiregleriyle nasil igledigini
agiklamaktadirlar (O’Neill, 2002; McPherson & Zimmerman, 2002). Miizik
performansi baglaminda 6z-diizenleme; 6nceden diisiinme, performansin
kontrolii gibi agamalardan olugan bir siireci ifade etmektedir. Bu siireg
igerisinde miizikal benlik, yetkinligi belirleyen, hedeflere yonelik ilerlemeyi
degerlendiren ve 0z-yeterlik inanglari araciligiyla motivasyonu siirdiiren bir
sistem iglevi gormektedir (McPherson & McCormick, 2006).

Oz-belirleme teorisine gore Ozerklik, yetkinlik ve iligkili olma, bireyin
temel psikolojik ihtiyaglari arasinda yer almaktadir; miizik ise segim yapma,
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ustalik geligtirme ve topluluk katilimi yoluyla bu ihtiyaglarin kargilanmasi
i¢in zengin olanaklar sunmaktadir (Deci & Ryan, 2000; Evans, 2015).
Bunun yaninda miizik, duygusal 6z-diizenleme agisindan da 6nemli bir isleve
sahiptir: “miizigin duygusal 6z-diizenleme amaciyla kullanimi hem ergenler
hem de yetiskinler i¢in miizikal katilimin en 6nemli nedenlerinden biri olarak
gosterilmigtir” (Saarikallio, 2011: 309). Bu durum, 6zellikle kimlik olugumu
ile duygusal farklilagsmanin kesistigi ergenlik doneminde daha belirgin bir hal
almaktadir (North & Hargreaves, 1999; Saarikallio & Erkkild, 2007). Bilig
ve duygu dinamiklerini kimlik ve anlam gibi daha genig kuramsal sorularla
iliskilendirmeleri bakimindan bu yaklagimlarin 6nemli kuramsal islevler
iistlendigi sonucuna varilabilir.

4. Sosyal-Biligsel Yaklagimlar

Sosyal-biligsel yaklagimlar, 6grenmenin etkilesim yoluyla gergeklestigini,
gozlemin ve miizikal anlamlarin igsellestirilmesinin bu siiregte merkezi bir
rol oynadigini vurgulayarak bireysel psikoloji ile sosyal diinyayr birbirine
baglamaktadir (Bandura, 1986). Miizikal baglamlarda, bireylerin gozlem
yoluyla ve farkli modellerle (miizisyenler, 6gretmenler, akranlar ve dijital
etkenler vb.) kurduklar1 6zdesimler, 6z-yeterlilik algisin 6nemli o6lgtide
sekillendirebilmektedir (Ritchie & Williamon, 2012; Hendricks, 2016).
Oz-yeterlilik algis; psikolojik dayanikliligi ve performans kaygisiyla basa
¢tkma kapasitesini 6nemli Olgiide etkileyebilmektedir. (McPherson &
McCormick, 2006). Sosyal kargilastirma dinamikleri, 6zellikle rekabetgi
ve dijital ortamlarda daha da yogun bir hal almaktadir (Festinger, 1954;
Garcia, Tor & Schiff, 2013; Verduyn ve ark., 2020). Dijital platformlar,
ag temelli modelleme ve algoritmik geri bildirim mekanizmalar1 yoluyla
sosyal-biligsel siireglerin etki alanini genigletmekte (Vella & Mills, 2017) ve
Goftman’in (2023) ¢evrimigi baglama uyarlanan izlenim yonetimi kavramini
giincel bir gergeveye tagimaktadir. Bu bakig agisi, sosyal 6grenmenin mikro
diizeyde isleyen siireglerini kimlik gelisiminin makro diizeydeki oriintiileriyle
iligkilendirmesi bakimindan 6zellikle 6nemli bir agiklama giicli sunmaktadir.

5. Anlat1 ve Etkilesim Temelli Yaklagimlar

Bu yaklagimlara gore kimlik, temelde bir “hikayedir”; insanlar yagadiklar:
deneyimleri anlatilar yoluyla anlamlandirir ve diizenlerler (Bruner, 1990;
McAdams, 1993). Bu baglamda miizikal benlik; Ogrenme, icra etme,
dinleme ve miiziksel gegisler gibi deneyimler etrafinda gekillenen bir yagam
oykiisiine doniigiir (MacDonald, Hargreaves ve Miell, 2017).

Ornegin, Hermans ve Kempen’in Diyalojik Benlik Teorisi, benligi tek bir
yapi olarak degil; miizik baglaminda diigtiniirsek: icraci, 6gretmen, dinleyici
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ya da yorumlayict gibi farkli “benlik konumlarinin” birbiriyle konustugu,
zaman zaman da gatigtig1 ¢ok sesli bir yapr olarak tanimlar (Hermans ve
Kempen, 1993; Barrett, 2011). Yetenck, meslek ya da oOzgiinlik gibi
etmenler, miizisyenlerin kendilerini nasil konumlandirdiklarini etkileyebilir
(McLean & Syed, 2016). Bu yaklasgimlar, miizikal benligi hem anlatilan
hikayelerin bir sonucu hem de yeni hikayelerin ortaya ¢ikabildigi canlt bir
alan olarak gormemizi saglayabilir.

6. Ekolojik ve Somut Yaklagimlar

Gibson'in (1979) saglarhik kurami, enstriimanlarin, mekinlarin ve
teknolojilerin bireylere kendilerini ifade etme agisindan ne tiir imkanlar
sundugunu agiklar; bireyler bu olanaklar1 fark ettikge ve kullanmay1
ogrendikge kimlik de geligir (Windsor & de Bézenac, 2012). Somut ve ekolojik
yaklagimlar, kimligi beden, gevre ve ses arasindaki siirekli etkilesimden dogan
bir yapr olarak ele alir. Bu yaklagimlardan hareketle miizikal benlik, eylem ve
alginin birbirini stirekli etkiledigi dongiiler i¢inde gekillenen bir stireg olarak
ele almabilir (Clarke, 2005; Leman, 2016). Topluluk iginde miizikal uyum,
hareketin, dikkatin ve duygunun zaman iginde birbirine uyumlanmasiyla
(entrainment) ortaya ¢ikar ve bu durum ortak bir amag duygusu ile sosyal
bir miizikal benlik olugturur (Clayton, 2012). Duygusal ekoloji yaklagimlari,
duygularin yalnizca bireyin iginde degil, kisi ile gevre arasindaki kargilikli
etkilesim i¢inde olugtugunu gostermektedir (Reybrouck & Eerola, 2017;
Schiavio, van der Schyff, Cespedes-Guevara & Reybrouck, M., 2017). Bu
yaklagimlar zihin ile beden, birey ile toplum arasindaki keskin ayrimlari
biiyiik 6lglide ortadan kaldirir. Miizikal deneyimin tagidigr anlamin daha iyi
agiklanabilmesi adina farkli bakig agilar1 ortaya koymaktadirlar.

Sonug

Miizikal benlik odakli ¢aligmalarin zaman igindeki geligimi, daha
duragan acgiklamalardan, degigen, dontigen ve iligkiler iginde sekillenen
benlik anlayiglarina dogru genel bir yonelimi yansitmaktadir. Miizikal
benlik, ses aracihgiyla bilis, duygu, beden ve kiiltiiriin bir araya geldigi
canh bir anlam alani olarak gortilebilir. Bu yap1 hem i¢e doniik hem de diga
doniiktiir: bir yandan bireyin miizik aracihigiyla kendisini nasil hissettigine
ve kim oldugunu nasil algiladigina isaret ederken, diger yandan bu kimligin
sosyal ve teknolojik ortamlar i¢inde nasil sergilendigini gosterir. Dinamik
etkilesim, bedenle kurulan iliski, sosyal gevre ve kimligin ¢oklu yapis1 bu
alanin ortak temalari arasinda yer almaktadir. Yontem agisindan bakildiginda
ise gelecegin, farkll yaklagimlari bir araya getiren biitiinlestirici ve elestirel
caligmalarda oldugu soylenebilir. Kisacas1 miizikal benligi incelemek, zihin
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ile beden, birey ile topluluk, ge¢mis ile gelecek arasindaki baglar: takip etmek
anlamina gelir; insan da bu baglar aracihgiyla hayatta olmann, bir yere ait
olmanin ve diinyayla uyum iginde var olmanin ne demek oldugunu yeniden

kesfeder diyebiliriz.

Bu yaklagimlar bir araya getirildiginde, bazi kuramsal katkilarin alanin
sekillenmesinde Ozellikle belirleyici oldugu goriilmektedir. Hargreaves,
Miell ve MacDonald’in gelistirdigi gelisimsel ¢ergeve, miizikal benligi kisisel,
sosyal ve kiiltiirel boyutlarin etkilesimi iginde ele alarak kimlik olugumuna
vagam boyu bir perspektiften bakmayr miimkiin kilar. Schmidt’in (2005)
motivasyon ve bagar1 arasindaki iligkiyi agiklayan yaklagimi ise miizikal
benligin 6grenme ve performans tizerindeki biligsel ve duygusal etkilerini 6n
plana ¢ikarir. Benzer bi¢gimde Morin ve arkadaslarinin (2016) ¢ok boyutlu
miizik 6z-algis1 modeli, miizikal benligi Olgiilebilir ve yapilandirilmig bir
kavram olarak ele almak igin 6nemli bir psikometrik zemin sunmaktadir. Bu
caligmalar birlikte degerlendirildiginde, 6l¢tim, gelisim siiregleri ve miizigin
deneyimsel boyutu arasinda giiglii bir kuramsal bag kurduklar1 soylenebilir.

Miizik psikolojisi agisindan bakildiginda, miizikal benligin ¢ok boyutlu
yapisi, bireyin miizikle kurdugu iliskinin yalnizca zihinsel ya da performansa
dayali bir etkinlik olmadigini agikga gostermektedir. Bu iligki ayn1 zamanda
kigisel anlam tiretme, duygulari diizenleme ve bir gruba ait olma duygusunun
kuruldugu bir alan1 da kapsamaktadir. Miizikal benlik iizerine yapilan kuramsal
caliymalar, miizikal davramiglarin arkasindaki motivasyonel ve duygusal
stiregleri aydinlatmanin yan sira 6grenme, yaraticilik, performans kaygisi ve
miizikal etkilesim gibi temel psikolojik siiregleri daha iyi anlamamiza da katki
saglayacaktir. Boylece bireyin biitiinctil miizik deneyimi, miizigin sosyal
iligkiler ve performans pratikleri igindeki yerine daha yakindan baglanir.
Bu yoniiyle miizikal benlik ¢aligmalar1 hem kuramsal hem de uygulamah
diizeyde miizik psikolojisine 6nemli katkilar sunmaktadir.

Gelecekte miizikal benlik iizerine yapilacak galigmalarin birkag temel
yonde ilerlemesi beklenebilir. Oncelikle miizikal kimligin karmagik
yapisini daha iyi anlayabilmek igin psikometri, deneyimsel yaklagimlar,
sinir bilimsel yontemler ve sanat temelli aragtirmalar1 birlikte kullanan gok
yonlii ¢aligmalara ihtiyag vardir. Ayrica bati merkezli yaklagimlarin otesine
gegerek, farkl kiiltiirel yapilarda miizikal benligin nasil big¢imlendigini
ortaya koyan kargilagtirmalr aragtirmalarin artmasinin biiylik 6nem tagidigi
diisiiniilmektedir. Dijital platformlardaki miizikal deneyimlerin giderek daha
fazla hayatimiza girmesiyle birlikte, ¢evrimigi platformlarin benlik algisi,
kendini ifade etme, aidiyet ve goriiniir olma siireglerini nasil etkiledigi de
daha sistemli bigimde ele alinabilir.
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Bolum 3

Feminist Miizikoloji Perspektifiyle Erken
Cumbhuriyet Doneminde Kadinlarin Miizikteki
Konumuna Iliskin Bir Degerlendirme

Duygu Ulusoy Yilmaz'

Ozet

Bu ¢aligma, erken Cumbhuriyet déneminde kadinlarin miizik alanindaki
konumunu, feminist miizikoloji temelli bir bakig agisiyla ele almaktadir.
Calismanin gikig noktasi, kadinlarin sahnede goriiniir hale gelisinin yalnizca
modernlesmenin  kaniti  seklinde  yorumlanmasimnin ~ 6tesinde, ulusun
sesini, duygusunu ve bedenle kurdugu iliskiyi doniistiiren bir siire¢ olarak
degerlendirilmesi gerekliligidir. Calismada, Joan Scott, Suraiya Faroghi
ve Deniz Kandiyoti yaklagimlarindan esinle Cumhuriyet modernlesmesi
toplumsal cinsiyet tizerinden kurulan bir ulus projesi olarak ele alinmig ve
Susan McClary, Marcia Citron, Ruth Solie’nin bakigiyla da miizik tarihinin
cinsiyetlendirilmis yapisini tartigmaya agmugtir. Burada ortaya konan tartigma,
alanin biitliniinii kapsama iddias1 giitmemekte, daha ¢ok bu alana doniik
dikkatin artirilmasina yonelik kiigiik bir katki saglamay1 hedeflemektedir.

Belirlenen kuramsal ¢er¢eve, Osmanlrdan Cumbhuriyete uzanan siirecte
kadinlarin miizikle iligkisi tizerinden izlenebilmektedir. Tanzimat Oncesinde
saray gevresiyle sinirh kalan kadin miizik pratiklerinin, Tanzimat ve Megrutiyet
donemlerinde degisen egitim imkanlart ve doniisen begeni Kkiiltiiriiyle
birlikte genisledigi, bu birikimin Cumhuriyet’in kiiltiir politikalarina zemin
olugturdugu ortaya konmaktadir. Erken Cumhuriyet doneminde oOncii
isimler tizerinden sahne, egitim, radyo ve miizikte kadimlar incelenirken bu
gortiniirliigiin ayni zamanda siki kurallarin varligina da deginilmektedir.
Miizik tarihi uzun siire erkek merkezli bir bakigla yazilmis, kadinlar geri
planda birakilmistir ancak Cumhuriyet dénemi miiziginin biitiinctil bigimde
degerlendirilebilmesi kadmlarin da emeginin dikkate alinmasiyla miimkiin
olabilir. Kadmlarin tarihsel varliginin ortaya ¢ikarilmasinda sozlii tarih
caligmalari, argiv incelemeleri ve yerel miizik pratiklerine yonelik arastirmalar
biiyiik 6nem tagimaktadir.

1 Doktor Ogretim Uyesi, Sivas Cumhuriyet Universitesi, dulusoy78@gmail.com, 0000-0002-
0924-3071
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Giris

Erken Cumhuriyet doneminde kadinlarin miizik alanindaki konumunu
aktarmak, birka¢ o6ncli kadin miizisyenin hayat hikayesini arka arkaya
siralamaktan ibaret degildir. Burada s6z konusu olan toplumsal cinsiyet,
modern toplum tasavvuru, modern kadin algis1 ve miizikteki kadin temsili
arasinda kurulan karmagik iligkileri birlikte diigiinmeyi gerektiren daha genis
bir gergevedir. Bu ¢aligma tam da bu nedenle, bu olgularin kesistigi noktadan
bakmay1 benimsiyor. Erken Cumbhuriyet’te kadinlarin miizik alanindaki
varligini, hem modernlesme projesinin bir pargast hem de bu projenin agtig1
imkanlar ve beraberinde getirdigi sinirlamalar iginde sekillenen bir deneyim
olarak, feminist miizikoloji perpektifinde ele almayr amaglhyor.

Joan Scott’'un (1986) “gender as a useful category of historical analysis”
Onerisi, toplumsal cinsiyeti tarih metinlerine sonradan eklenen ikincil bir
ayrint1 degil, bizzat iktidar iligkilerini, bilgi iiretim bigimlerini ve 6zne olma
stireglerini kuran temel bir eksen olarak degerlendirmeyi gerektirir. Scott’a
gore toplumsal cinsiyet, sembolik sistemler, hukuki ve kurumsal yapilar ile
giindelik deneyimler arasinda bag kurarak anlam tretir. Bu nedenle ulus
ingasin1 da bu biitiinliik iginde yeniden diigiinmek gerekir. Cumhuriyet
Tiirkiye’si baglaminda bu perspektif, kadinlari yalnizca reformlarin
yararlanicist olarak degil, ulusun siyasal ve kiiltiirel tahayytilii tagtyan, yeniden
kuran ve zaman zaman da miizakere eden 6znel konumlar olarak analiz
etmeyi zorunlu kilar. Deniz Kandiyoti’nin (1991, 1992), Islam, milliyetgilik
ve kadin iliskisine odaklanan ¢aligmalari, bu zorunlulugu daha da goriiniir
hale getirir. Cuamhuriyet’in kurulug siirecinde kadinlar, bir yandan gelenegin
devamliligini temsil eden figiirler 6te yandan modern ulusun vitrindeki yiizii
olarak kurgulanir. Bu ikili rol kadinlara yeni imkanlar sunarken ayni anda
yeni denetim mekanizmalarini da beraberinde getirir. Bu durum, Tirkiye’de
modernlegme siirecinin yalnizca hukuki haklar ve kurumsal diizenlemelerle
degil, ayn1 zamanda beden, duygu, temsil ve ses iizerinden igleyen daha
incelikli bir boyutu da ortaya gikarir.

Kadin otobiyografileri iizerine yaptig1 ¢ahiymalarla feminist tarih
yaziminda referans olan Davidoff (2002), Durakbaga (1995 ) ve Kog (2020)
ge¢ Osmanli ve erken Cumhuriyet donemlerinde kadinlarin kendi hayat
hikayelerini yazma, anlatma ve kurma bi¢imlerinin, resmi ulus anlatisini
yeniden iirettigini ortaya koyar. Kadinlarin otobiyografik metinleri, yalmzca
bireysel deneyim kayitlar1 degil, aym1 zamanda ulusal tarihin, cinsiyet
rejiminin ve modernlik tahayyiiliiniin, giindelik ve duygusal bir ¢erceveden
yeniden yazildig1 metinlerdir. Bu kapsamda Cumbhuriyet modernlegsmesini
siyasal reformlar dizisi olmanin ¢ok oOtesinde degerlendirmek miimkiin
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olabilir. Ulusun en bagindan beri toplumsal cinsiyet {izerinden kuruldugunu
ve kadinlarin bu inga siirecinin tam merkezinde yer aldigini diigiinmeye sevk
eden bu degerlendirme, kadinlarin miizik alanindaki varligini yalnizca sahneye
¢tkan modern kadin gibi yiizeysel bir goriiniirliik meselesine indirgemeden,
ulusun sesini, duygusunu ve bedensel ifade bigimlerini sekillendiren temel bir
unsur olarak gérmemize olanak tanir. Susan McClary’nin (1991) galigmast,
miizigi uzun siire “6zerk, soyut bir sanat” olarak ele alan modernist anlayig
kirarak, tonalitenin, formun, anlatisal yapinin ve icranin toplumsal cinsiyet
kodlariyla yiiklii oldugunu ortaya koyar. Feminine Endings, yalnizca kadin
bestecileri goriiniir kilmaya ¢aligan bir ¢aliyma degildir, aksine tonal gerilim,
¢Oziilme, form ve anlatinin toplumsal cinsiyetle, bedenle ve cinsel imgelerle
oriilii oldugunu gostererek Bati miizik tarihinin normal gordigii estetik
oOlgiitlerin aslinda erkek merkezli bir 6zneyi gizlice destekledigini gozler
oniine serer.

Feminist miizikoloji literatiiriiniin temel kaynaklarindan biri olan Marcia
Citron’un “Gender and the Musical Canon” (1993), bu ¢o6ziimlemeyi tarih
yazimi diizeyine tagir. Citron, kanon kavraminin kendisinin cinsiyetlendirilmig
oldugunu, hangi bestecilerin biiyiik, hangi eserlerin kanonik sayilacagina
iligkin Olgtitlerin tarihsel olarak erkek 6zne lehine kurgulandigini ikna
edici bigimde gosterir. Dolayisiyla mesele yalnizca kanona daha fazla kadin
eklemek degil, kanonun kurulug mantigini, deger hiyerarsilerini ve bunlarin
arkasindaki toplumsal cinsiyet rejimini sorgulamaktir. Bu sorgulama, erken
Cumhuriyet Tirkiye’si igin de dogrudan gegerlidir. Miizik tarihinde hangi
bestecilerin, hangi kurumlarin ve hangi icra bi¢imlerinin merkeze alindigy,
kadinlar i¢in yazilan eserlerde kadinlarin hangi rollerde oldugunu sorgulamay1
gerektirir.

Ruth Solie’nin derledigi “Musicology and Difterence” (1993) ise feminist,
queer ve elestirel kurami miizikolojinin merkezine gekerek, fark kavramini —
cinsiyet, cinsellik, iktidar, sinif; irk, beden— miizik arastirmalarinin merkezine
yerlestirir ve tartigir. Bu yaklagim, Tirkiye’de Cumhuriyetin miizik
kurumlarina, repertuvarina ve icra pratiklerine yalnizca ulus-devlet projesi
perspektifinden bakmanin yetersizligini gosterir. Bu alanlarin ayn1 zamanda
cinsiyetlendirilmis ve simifsallagmug fark rejimlerinin sahnelendigi, yeniden
tretildigi ve zaman zaman sorgulandig alanlar oldugunu hatirlatir.

Toplumsal cinsiyet ve ulus ingasini merkeze alan perspektif ile feminist
miizikoloji, miizik, duygu ve giindelik yagam tizerine gelisen diisiince alani
ile bir araya geldiginde, erken Cumhuriyet’in isitsel diinyasimi kavramak
igin giiglii bir mercek elde ederiz. Tia DeNora’nin “Music in Everyday
Life” (2000) galigmasi, miizigi biyiik anlatilarin, konser salonlarinin ya
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da kanonik repertuvarin Otesine tagtyarak, giindelik hayatin en siradan
anlarinda dahi bedenleri, duygulari, hatirlama big¢imlerini ve toplumsal
iligkileri bigimlendiren bir pratik olarak ¢6ziimler. Miizigin insanlarin duygu
durumlarini diizenleme, mekanlar1 anlamlandirma, kendilik algisini kurma
ve baskalaryla iligkilenme bi¢imlerini yapilandirma kapasitesine vurgu yapan
bu yaklagim, Cumbhuriyet’in miizik politikalarin1 da duygusal bir yurttaglk
miihendisligi olarak yeniden diigiinmeye elveriglidir.

Georgina Born ve David Hesmondhalgh’in editorliigiinii yaptiklart
“Western Music and Its Others: Difference, Representation and
Appropriation in Music” (2000) kitabs ise miizigi kiiltiirel fark, temsiliyet ve
iktidar iliskileri baglaminda ele alir, miizigin her zaman 6tekilerle —somiirge,
sinif, etnisite, cinsiyet— kurulan iliskiler iizerinden kurgulandigini, sinur
¢izdigini ve bu sinirlar1 yeniden miizakere ettigini gosterir. Bu bakig agisindan
erken Cumhuriyet’in Bati miizigiyle kurdugu iliski, sadece estetik bir tercih
degil, hem Osmanli mirasiyla Dogu’yla ve yani sira igerideki sinifsal ve etnik
otekilerle mesafeyi yeniden tanimlayan bir politik jest olarak goriiniir. Kadin
miizisyenlerin bu jest igindeki konumu, bir yandan modern ulusun yiizii
diger yandan bu modernligin tizerinde yiikseldigi fark rejimlerinin kirilgan
tagtyicilar olarak okunabilir. Bu ii¢ kuramsal alan harmanlandiginda, ortaya
Tiirkiye Cumhuriyeti’nin ilk on yilin1 anlamak igin su tiir sorular ¢ikar:
Toplumsal cinsiyet, ulus ingasinin yalmzca temsili diizeyinde degil, isitsel
diizlemde nasil kurucu bir rol oynamistirr Hangi miizik tiirleri, hangi
icra kipleri, hangi kurumlar modern ve ulusal kabul edilmigtir? Bu kabul
stireglerinde kadimnlar nasil 6znelestirilmig, nerelerde diglanmig, nerelerde
disipline edilmigtir? Feminist miizikolojinin kanon, beden, anlat1 ve fark
tartigmalari, Tiirkiye’deki resmi miizik tarihinin bogluklarina, sessizliklerine
ve kirllma noktalarina nasil 151k tutabilir?

Cumhuriyet’in miizik modernligi, Scott’un tarif ettigi anlamda toplumsal
cinsiyetin kurucu bir tarihsel kategori oldugu, Kandiyoti’nin gosterdigi tizere
kadinlarin hem modernligin vitrini hem de kontrol nesnesi haline geldigi,
McClary ve Citron’un dikkat ¢ektigi sekilde kanonun, formun ve estetigin
cinsiyetlendirilmig iktidar iliskilerini tagidigi, Solie’nin vurguladigr gibi
miizikolojik bilginin de bu fark rejimlerinden bagimsiz olmadigi, DeNora
ve Born & Hesmondhalgh’in isaret ettigi iizere miizigin giindelik hayati,
duygulanimi ve 6tekiyle kurulan iliskileri bi¢gimlendiren bir pratik oldugu ¢ok
katmanl bir alan olarak diigtintilmelidir. Bu yaklagim, erken Cumhuriyet’te
kadinlarin miizik alaninda goriiniir hale gelmesini basit bir ilerleme anlatist
olmaktan ¢ikararak ulusun hem kendi i¢inde hem de diinyaya kargi nasil
goriindiigiinii, kendini nasil duyulur sekle doniistiirdiigiinii ve bu stireci
hangi toplumsal sinirlar iginde sekillendirdigini anlamak igin bize zamani



Duygu Ulusoy Yilmaz | 71

ve mekan titizlikle inceleme yapmamiz gerektigini  diislinmemize imkan
verir. Kadin miizisyenler, repertuvar, pedagojik pratikler ve sahne estetigi
tizerinden modern yurttaghgin igitsel kodlarini kurarken, ayni anda bu kodlar
tarafindan simirlandirilmig, denetlenmis ve ¢ogu zaman tarih yazimindan
silinmiglerdir. Toplumsal cinsiyet, ulus ve ses eksenlerini birlikte ele alan
bir kuramsal ¢ergeve, tam da bu gerilimi —kurucu emek ile tarihsel sessizlik
arasindaki mesafeyi— goriiniir kilmayr miimkiin kilar.

Modernlesme Siivecinde Kadwmnlarm Miizikteki Konumn

Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kuruluguyla birlikte sekillenen modernlesme
projesi, yalnizca siyasal ve hukuksal alanlarda degil, giindelik hayatin
duygusal, kiiltiire]l ve estetik boyutlarinda da koklii dontigtimler yaratti. Bu
doniisiimde miizik, modern ulusun hem sembolik hem pedagojik diizeyde
insa edilmesinde merkezi bir iglev tistlendi. Kadinlar ise bu siirecin hem 6znesi
hem nesnesi olarak konumlandi: bir yandan modern ulusun yeni yiizii olarak
kamusal temsilde gortiniir kilindilar, diger yandan miiziksel {iretim, egitim
ve icra pratiklerinde iistlendikleri roller biiyiik olglide gortinmezlestirildi,
ikincillestirildi ve ¢ogu zaman resmi modernlesme anlatilarindan diglandu.
Nitekim Durakbaga ve Ilyasoglu, erken Cumhuriyet modernlesmesinin
toplumsal cinsiyeti kurucu bir kategori olarak yeniden tarif ettigini belirtir
ve kadin anlatilarini “modernligin farkli diizlemlerde deneyimlenmesinin
tagryicilarr” olarak tanimlar.

Cumhuriyet modernlesmesinde kadimnlarin icraci, besteci, egitimci ve
temsil figiirleri olarak miizik alanindaki yerini anlamak igin bu tarihsel gok
katmanlilig1 gormek gerekir. Bu ¢ok katmanli yap1 yalnizca Tiirkiye’ye 6zgii
degildir fakat Tiirkiye’de, doniigtimiin devlet merkezli niteligi nedeniyle
kadinlara yiiklenen sembolik rol daha goriiniir hale gelir. Bu durum, gerek
yerli gerek yabanci basinda genis yanki bulmustur. Ornegin The New
York Times, 1920’ler boyunca Tiirkiye’deki reformlar: yakindan izlemig ve
Tiirk kadininin doniigimiinii modern ulusun en ¢arpic1 gostergelerinden
biri olarak sunmugtur. Nur Ceran (2019) basinda yer alan bu haberlerden
yola gikarak, kadmnlarin egitimden giyime, sosyal hayattan siyasal haklara
uzanan doniigiimiini “Tirkiye’nin Batililagma kararliliginin kanitr” olarak
degerlendirmis, The New York Times’da ¢ikan haberleri analiz ettiginde,
1923-1938 arasinda Tiirk kadininin gegirdigi degisimin modernlesmenin en
goriiniir yiizlerinden biri olarak algilandigini tespit etmistir. Bu dig gozlem,
igeride yaganan doniiglimiin miizik alanindaki karsiliklarini daha dikkat ¢ekici
kilar. Cumhuriyet’in ilk yillarinda kadinlarin miizik egitimi, icrasi ve kamusal
temsili, gerek modern bir toplum kimliginin gerek ulusun Batili standartlarla
yeniden kurgulanmasinin araglarindan biri olarak goriilmiistiir.
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Tevhid-i Tedrisat’tan sonra kiz 6grenciler i¢in miizik egitiminin daha
ulagilabilir hale gelmesi, kadinlarin bu alanda goriiniir bir konuma sahip
olmasinisagladi. Bu durum, toplumda 6ne gikan yeni kadin imgesinin yalmzca
bir gostergesi degil, ayn1 zamanda bu imgenin olusumunu besleyen bir siireg
olarak igledi. Cumhuriyet’in ilk yillarinda kadinlarin miizikle kurdugu iliski,
modernlegsme anlayiginin topuma aktarilmasinda etkili bir zemin olusturdu
ve kadmlar bu siirecin en goriiniir kigileri oldular. Bu goriiniirliik, elbette
geligkili bir karakter tagir. Kadinlar sahnede, radyoda, konser salonlarinda
yeni ulusun yiikselen degerlerini temsil ederken ayni anda bu kurumlarin
toplumsal cinsiyete dayali denetim mekanizmalarina da maruz kalmuglardir.
Doniigiimlerin ¢gok sonrasinda parlayan kadin caz miizisyenleri iizerine
yapilan giliniimiiz ¢aligmalarinda bu durumun yansimalarimi hala gérmek
miimkiindiir.

Tim bu veriler, Cumhuriyet modernlesmesinin miizik alanindaki
etkilerini anlamak i¢in kadinlarin deneyimlerini merkezilestiren yeni bir
yaklagimin zorunlu oldugunu gosterir. Bu kitap boliimii tam da bu nedenle,
kadinlarin miizikte modernlesme siirecindeki rollerini yeniden tartigmay1
amaglamaktadir. Bu girisin temel iddiast sudur: Cumhuriyetin miizik
modernligi, yalmzca erkek bestecilerin tasarladigr bir kurumlar dizisi degil,
kadinlarin pedagojik, icraci ve Kkiiltiirel emekleriyle sekillenen duygusal
bir diinyadir. Bu perspektif bize {i¢ 6nemli imkan sunar: 1. Kadinlarin
gortinmezlestirildigi tarih yazimim sorgulamak, 2. Miizikte modernligin
duyusal ve toplumsal cinsiyetli yonlerini agiga ¢ikarmak, 3. Modernlik
deneyimini kadinlarin 6znel konumlar iizerinden yeniden okumak.

1. Osmanlr’dan Cumhuriyet’e Modernlesmede Kadinlarin
Miizikteki Konumu

Cumhuriyet donemindeki modernlesmeyi anlamak, bu doniigiimiin
koklerini 19. ylizy1l Osmanl kiiltiirel hayatinda aramay1 gerektirir. Tanzimat ve
Megrutiyet donemlerinde ortaya ¢ikan Batililagma egilimleri, yalmzca hukuki
ve idari reformlarla sinirli kalmamig, miizik, sahne sanatlar1 ve egitim gibi
alanlarda yeni diigiinme bigimlerinin filizlenmesine de zemin hazirlamigtir.
Bu baglamda kadinlarin miizik alanindaki konumu, modernlesmenin hem
en gortiniir hem en kirilgan yiizlerinden birini olugturmustur.

1.1. Tanzimat Oncesi Osmanli Toplumunda Kadin ve Miizik

Osmanli kadinlarinin miizikle iliskisini degerlendirmek igin Oncelikle
Tanzimat oncesindeki toplumsal yaprya bakmak gerekir. Suraiya Faroghi’nin
(2005, 2023) saray yasamina iliskin ayrintili incelemeleri, kadinlarin miizikle
ilgili tiretimlerinin biiyiik 6l¢lide harem ¢evresinde gergeklestigini, bu alanin
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toplumun geri kalanindan belirgin bigimde ayrildigini ortaya koyar. Walter
Feldman’in (2023) saray miizigi lizerine yaptig1 calisma da bu tabloyu
destekler, donemin miizik kiiltiiriinde kadinlarin goriiniirliigiiniin esas olarak
sarayla sinirh oldugunu ve miizigin segkin bir ¢evrede siirdiiriilen bir ugras
niteligi tagidigim gosterir. Cem Behar’in Osmanli miizik kiiltiirii {izerine
yuriittiigli aragtirmalar (1992, 1998, 2005), bu yapimnin tarihsel koklerini
daha ayrintili bigimde agiklar. Behar, saray kadinlarinin gerek sozlii gelenek
gerek repertuvar aktarimi bakimindan 6nemli bir rol oynadigini, ancak bu
miiziksel birikimin genig kadin topluluguna yayilmadigini vurgular. Saray
iginde yetisen Reftar Kalfa, Dilhayat Kalfa, Esma Sultan ve Adile Sultan
gibi isimler, Behar’in degerlendirmelerinde donem miizik ortaminin bilinen
figiirleri arasinda yer alir. Bu kapsamda yapilan tiim galigmalar, Tanzimat
oncesi donemde kadinlarin miizikle iliskisinin toplumun geneline agik bir
etkinlikten ¢ok, saray yapisi i¢inde sinirli bir gevrede varlik buldugu goriiliir.
Bu isimlerden oOzellikle Dilhayat Kalfa (1710-1780), Osmanl sarayinda
besteci ve miizisyen olarak yagayan (Ersoy Cak, 2021:990), III. Selim’in de
hocast olan (Besiroglu, 2006:13) ve kadinlarin miizik iiretiminde aktif roller
tistlendigini gosteren 6nemli bir Ornektir. Begiroglu, bu figiirlerin toplumsal
cinsiyet rolleriyle uyumlu bir ¢ergevede konumlanmig olsalar da miizikle
ilgili tiretimleriyle Osmanl miizik tarihine katki sagladigini vurgular.

1.2. Tanzimat Sonras1 Batililagsma ve Kadinin Miizikteki Konumu

Tanzimat reformlariyla beraber Osmanh toplumunun giindelik yapisi
da degismeye baglamig ve bu degisim dogal olarak kadinlarin miizikle
iligkisine de yansimugtir. Suraiya Faroghi’nin ¢aligmalari, saray kadinlarinin
zaten uzun siiredir miizikle i¢ ige oldugunu fakat Batr'ya doniik yeni egitim
olanaklariyla birlikte bu iliskinin daha gortintir bir nitelik kazandigini
gosterir. Ozellikle piyanonun saray ortamina girmesi, kiz gocuklarinin
Bati repertuvariyla tanigmasina yol agmus ve aile igindeki miizik etkinlikleri
biraz daha ¢esitlenmigtir diyebiliriz. Walter Feldman da bu donemde miizik
begenisinin hem sarayda hem de segkin gevrelerde farkli yonlere agildigini
aktarir. Geleneksel repertuvarla Bati etkisinin igige gegtigi bu ortam,
kadinlarin miizik alanindaki roliinii genisletmis, onlar1 yalnizca eslik eden
degil, daha belirgin bigimde icra eden ve eser dagarcigi olusturan figiirler
haline getirmistir.

Cem Behar’in Osmanl miizik gelenegi tizerine kaleme aldig1 incelemeler,
Tanzimat sonras1 donemde kadinlarin artik sadece icraci degil, besteci olarak
da kendilerini gostermeye bagladiklarini agik¢a ortaya koyar. Leyla Saz’in eser
iretimi, Neveser Kokdeg’in armoni arayiglar: ya da Tanburi §adiye Hanim’in
mesk gevrelerindeki konumu, kadinlarin miizik alanindaki yaraticihiginin
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istisna diizeyinde olmadigini, aksine donemin estetik yonelimlerine katkida
bulunduklarini gosterir niteliktedir. Bu birikim Cumhuriyet doneminde
kargilastigimiz kiiltiirel doniigiimlerin zeminini olusturmustur. Kadinlarin
Cumhuriyet donemindeki tiretim kosullari, biiyiik 6lgtide Tanzimat sonrasi
olusan kiiltiirel ¢evrenin devamu niteligindedir. Dolayisiyla kadinlarin miizik
alaninda goriiniir hale gelisi yalnizca Cumbhuriyet reformlarinin degil, daha
erken bir donemde baglayan doniigiimiin izerine inga edilmistir. Bu stireklilik,
Cumhuriyet doéneminde kadinlarin miizik alanindaki goriiniirliigiiniin
tarihsel arka planina igaret eder.

1.3. Erken Cumhuriyete Gegis: Modern Kadin Kimliginin Ingas1

Cumbhuriyet ideolojisi kadinlar1 toplumsal doniigimiin  merkezine
yerlestirirken, onlarin modern ulusun diga doniik imgesi olarak sunulmasi
ozellikle uluslararas1 kamuoyunda genis yanki uyandirmistir. Nur Ceran’in
(2019) degerlendirmesine gore The New York Times’in 1923-1938 yillart
arasinda Tirkiye’deki reformlara gosterdigi yogun ilgi, kadinlarin toplumsal
konumundaki degigimin dig basinda nasil sembolik bir deger kazandigini
agik bigimde ortaya koyar. Gazetenin Tirk kadinmnin egitimden giyime,
sosyal hayattan siyasal haklara uzanan doniigiimiinii modernlesmenin en
goriiniir ylizlerinden biri olarak aktarmasi, bu temsilin ideolojik boyutunu
dogrular. Ceran’in bulgularinda vurgulandig: gibi, kadinlarin kazandigi yeni
haklar ve kamusal roller, Tiirkiye’nin Batililagma kararliliginin bir gostergesi
olarak degerlendirilmistir. Bu gergeve, miizik alaninda kadinlarin artan
goriiniirliigiiniin siyasal bir anlam tagidigini ve modernlegsme s6yleminin
uluslararasi diizeyde duyusal bir temsile doniistiigiinii gosterir.

Osmanli son doneminden Cumhuriyete gegiste kadinlarin miizik
alanindaki rolii bir kopus degil, daha ¢ok siireklilik iginde yeniden
konumlanma siirecidir. Tanzimat’la birlikte genigleyen egitim olanaklar
ve saray kadmlarnin miizik pratikleri, Cumhuriyetin modern miizik
kurumlarinda farkli bir iglev kazanarak yeni bigimlerde goriiniir olmustur.
Bu doniigiim, ge¢ Osmanli donemindeki gorece goriinmez ama etkin kadin
miizik pratiklerinin, Cumhuriyet’le birlikte goriiniir ve ayn1 zamanda belirli
normlarla sinirlandirilmig bir kamusalliga evrilmesiyle agiklanabilir. Bu ikili
yap1, Cumhuriyet miizik modernlesmesinin toplumsal cinsiyet boyutunu
kavramak agisindan kritik 6nem tagir. Kadinlarin hem modern ulusun vitrini
hem de doniigen kiiltiirel diizenin tagiyicilart olarak konumlandirilmasi,
miizik alanindaki temsillerine siyasal bir agirlik kazandirmugtir.
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2. Erken Cumhuriyet’te Miizikte Kadin

Erken Cumbhuriyet donemi, miizigin yalnizca sanatsal bir faaliyet
olmaktan ¢ikarak modern ulusun kendini ses araciligiyla kurdugu temel
bir alana donitistiigii yillar1 ifade eder. Reformlarla birlikte gekillenen isitsel
diizen, kadinlarin sahnede, egitim alaninda ve kamusal yagamda iistlendikleri
roller sayesinde somutluk kazanmugtir. Kadinlar, modern ulusun duyusal
gergevesini hem temsil eden hem de tireten figiirler olarak bu yeni diizenin
merkezinde yer almislardir.

2.1. Modern Ulusun Goriiniir Sesleri: Sahnede Kadin Temsili

Cumhuriyetin erken doneminde kadin icracilarin  goriiniir hale
gelmesi, degisen ulusal kimligin en etkili gostergelerinden biriydi. Semiha
Berksoy’un opera sahnesindeki varligi , yeni devletin ses ve beden tizerinden
kurdugu estetik modernlesme anlayiginin 6rnegini olusturur. Berksoy’un
temsil giicli, erken Cumbhuriyet’in kiiltiir politikasindaki ideal kadin
figlirtiniin gostergesidir. Benzer bi¢imde, Ferhunde Erkin (Pagaoglu, 2018)
Cumhuriyet’in miizikteki modernliginin pedagojik temelini atan isimlerden
biridir. Erkin’in egitimci kimligi, hem teknik hem estetik agidan donemin
miiziksel yonelimini belirlemigtir. Ferhunde Erkin, Tirkiye’de piyanonun
teknik ve yorum geleneginin kurucusudur. Onun katkilar1 olmadan
Cumhuriyet donemi piyano estetigini anlamak miimkiin degildir (Duygulu,
2023). Bu figiirlere ek olarak Riyaseticumhur Filarmoni Orkestrasr’nin ilk
kadin arp sanatgis1 Nazmiye Hanim (Makal, 2020) ve ilk kadin kemancisi
Meliha Demirkugak (Radyo Dergisi, 1949), operanin ilk kadin solistleri
Vahdet Nuri Esen (Kahramankaptan, 2014), Mesude Caglayan (Coskun,
1942), Semiha Berksoy (Giiriin, 2024), Tiirkiye’nin ilk harika gocuklar1 olan
Idil Biret (Xardel, 2007) ve Suna Kan (Kahramankaptan, 2014), Nazife Aral
Giiran (Besiroglu Atalay, 2022), Safiye Ayla (Giingor, 2006; Bardakg1, 2017)
ve Zehra Bilir (Miihiir, 2021) gibi miizisyenler, yeni ulusal ses diizeninin
kurucu kadrolarinda yer almiglardir. Bu 6nctil kadinlar ve onlar1 takip eden
digerleri, Tiirkiye’de modern miizigin gelisimine kalict katkilar yapmig ve
tarihe gegmislerdir.

Erken Cumbhuriyet’in modern miizik alaninda kadimnlarin bu denli etkin
olmasi, yalmzca bireysel basarilarin degil, kiiltiir politikasinin bilingli bir
yoneliminin tiriiniidiir. Kadmnlarin sahnede goriinmesi, ulusal modernligin
duyugsal ve estetik ¢ergevesini tamamlayan onemli bir unsurdur.



76 | Eeminist Miizikoloji Perspektifiyle Evken Cumburiyet Dineminde Kadmlarin Miizikteki...

2.2. Cumhuriyet’te Miizik Egitimi, Kamusal Icra ve Popiiler
Sahnede Kadinlarin Konumu

Cumbhuriyetin miizik reformunun tagiyict giicii  yalmzca konser
sahnelerinde degil, egitim alaninda da gekillenmistir. Kadin egitmenlerin bu
siiregte tistlendigi etkin rol, modern yurttaglik anlayiginin duygusal ve estetik
cercevesini belirleyen en etkili unsurlardan biri olmugtur. Cumhuriyet’in
ilk yillarinda miizik egitimi, kiz 6grenciler agisindan modern yurttaghk
kimliginin en goriiniir araglarindan biri olarak belirleyici bir konuma
yerlesmistir. Bu durum, egitimdeki esitlik hedefi ve ulusal modernlik
soylemi agisindan belirleyici olmus, kadinlarin miizik alanindaki konumunu
da giiclendirmistir. Ozellikle Ferhunde Erkin’in piyano egitimine getirdigi
yenilikler, Tiirkiye’deki miizik modernlegmesinin teknik ve estetik altyapisina
katki sunarak kadmlarin profesyonel miizik yasaminda daha giiglii yer
edinebilecekleri konusunda cesaret verici olmustur.

Kadmnlar yalnizca konservatuvar diizeyindeki formel egitimde degil,
ayni zamanda ilk ve ortadgretimdeki miizik derslerinde de ulusal duyarlilig:
sekillendirmislerdir. Kadinlarin egitim alanindaki etkisi, okul korolari, torenler
ve miizikli kutlamalar aracihigiyla daha genig bir kamusal alana taginmistir. Bu
etkinlikler, geng kugaklarda ulusal duyarhlig: gii¢lendiren bir pedagojik zemin
yaratarak kadinlarin bu siiregte ulusal sesi sekillendirmelerine ve aktarmalarina
firsat vermigtir. Miizik boylece hem kamusal hem de duygusal bir arag olarak
goriiniirliik kazanmistir. Bu pedagojik ve kamusal doniigiimle eszamanl
olarak radyo, modernligin en giiglii kiiltiire] mecralarindan biri olarak kadin
icracilarin kamusal goriiniirligiinii (Aras, 2019; Cinar, 2019; Tetik Isik,
2022) artirmugtir. Kadin sesinin radyoda diizenli bicimde duyulmasi, erkek
egemen miizik alaninda hem yenilik hem de belirgin bir gerilim yaratmistir.
Radyo kurumlarinin zaman zaman kadinlara yonelik davranig, sahne durusu,
repertuvar ve ses kullanimina iliskin kurallar koymasi, bu goriiniirliigiin ayn
anda bir denetim mekanizmasiyla birlikte igledigini gosterir. Kadin icracilar
yalnizca miiziksel becerileriyle degil, mekansal ve bedensel davraniglariyla da
modern ulusun temsil kodlarini tagtyan figiirlere doniigmistiir. Bu durum,
isitsel modernligin 6zgiirlestirici yonlerinin yaninda, devletin bigimlendirdigi
bir disiplin gergevesini de barindirdigini agik¢a ortaya koyar.

1950’lerle birlikte genisgleyen popiiler miizik ortami, kadinlarin miizik
alanindaki konumunu daha da ¢egitlendiren yeni bir sahne olusturmustur.
Seving Tevs’in caz yorumculugu, dénemin kozmopolit modernliginin
duyusal ifadesi olarak dikkat ¢eker. Kadin caz miizisyenlerinin erkek egemen
sahnelerde goriiniirlitk miicadelesi verdigini belirten IIbi’nin degerlendirmesi,
bu miicadelenin yalnizca sanatsal degil, ayn1 zamanda modern kadinligin
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Tiirkiye’deki yeni kiiltiirel yiiziinii sekillendiren bir siire¢ oldugunu gosterir.
Tevs bu baglamda, yalnizca cazin Tirkiye’de taninmasina katki sunan bir
icract degil, aym1 zamanda kentli, diga doniik ve modern kadin kimliginin
isitsel imgelerini kuran bir figiir olarak 6ne ¢ikar. Popiiler miizik sahnesindeki
kadinlar, Cumhuriyet modernliginin Batr'ya doniik estetik ufkunu kendi
sesleriyle yeniden tanimlamuglardir.

Sonug

Osmanl’'nin son yiizyiindan Erken Cumbhuriyet’e uzanan ¢izgide
kadinlarin miizik alanindaki konumunu, toplumsal cinsiyet, ulus boyutlarin
birlikte diigiinerek ele alan bu ¢aligmada, tanzimat 6ncesinde saray gevresiyle
sinirl kalan kadin miizik pratiklerinin, Tanzimat ve Mesrutiyet donemlerinde
yeni egtiim imkanlariyla, degisen begeni diizeniyle nasil genisledigine
deginildi. Ge¢ Osmanli doneminin bu birikimi, Cumhuriyet’in miizik
modernligi i¢in sadece bir arka plan degil, lizerinde yiikselmesini saglayan
bir zemin olarak okunmalidir. Erken Cumbhuriyet doneminin miizikteki
modernligi, ulusal kimligin estetik, duygusal ve ideolojik diizlemlerde yeniden
inga edildigi bir doniisiim siirecini ifade eder. Bu doniigiimiin merkezinde yer
alan kadinlar, yalmzca temsil figiirleri degil, ulusun isitsel diinyasini kuran
kiiltiir mimarlar1 olarak degerlendirilmelidir. Kadinlar sahnede, radyoda,
sinifta yalnizca sanatg ya da egitmen degil, ulusal kimligin kendini duyma
ve duyurma yiizii olarak konumlandirildi. Semiha Berksoy, Ferhunde Erkin,
Nazmiye Hanim, Idil Biret, Suna Kan, Nazife Aral Giiran, Zehra Bilir ve
daha niceleri, modern Tiirkiye’nin igitsel ufkunu belirleyen figiirler haline
geldi. Bu figiirler, modern ulusal kimligin gostergesi olarak sunuldu. Ancak
bu goriiniirlitk, kurumlarin getirdigi kurallar, beklentiler ve olgiitlerle siki
bir denetim ¢emberine de alindi. Bu geligkili yap1, gegmisten gelen yapinin
golgelerini, Cumhuriyet’in miizik modernliginin kadinlar agisindan ne kadar
katmanli oldugunu ortaya koyar.

Kadmlar bir yandan egitmen, icraci, besteci olmalariyla modern
kadini temsil ederken 6te yandan resmi miizik tarihlerinde adi anilmayan,
argivlerden izi silinen kigiler oldular. Ulusal miizik tarihinin biiyiik kismu
erkek miizisyenler iizerinden anlatilirken, kadinlarin varligi uzun stire
gormezden gelinerek emekleri duygusal, pedagojik ve giindelik diizeyde
birakilarak degersizlestirilmigtir. Bu noktada feminist miizikoloji 6nemli
araglar sunuyor. Toplumsal cinsiyeti, tarihsel ¢6ziimlemenin merkezine alan
bu yaklagim, kadinlarin miizik alanindaki varligini ek bilgi olarak degil, bizzat
modernlegme siirecinin ana eksenlerinden biri olarak gérmeyi miimkiin
kiliyor. Nitekim Erken Cumbhuriyet’te kadinlarin miizik alanina girisi, basit
bir ilerlemenin Oykiisiinden ibaret degildir. Bu siireg, ulusun sesinin kim
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tarafindan, nasil, hangi simnurlar iginde gosteren karmagik bir siiregtir, bu
baglamda Cumhuriyetin miizik tarihini yancl yazmamak igin kadinlarin
katkilarint da goriiniir hale getirmek zorunludur.

Bu galigmanin genel ¢ikarimi sudur;

Cumhuriyet’in miizikteki modernligi, kadinlarin icrasi, egitimi, temsili ve
kiiltiire] emegi olmadan diistintilemez. Kadinlar, ulusal sesin estetik kodlarini
belirlemis, yeni miizik kurumlarinin igleyisinde etkili roller istlenmis,
popiiler ve klasik miizik alanlarinda modernligin duyusal imgelerini yaratmug,
miizik egitiminde modernligi topluma aktarmig ve sahnede modern ulusun
bedenini ve sesini temsil etmiglerdir. Bu nedenle kadinlarin miizige katkilari,
modern ulusun kiiltiirel hafizasinda merkezi, kurucu ve yeniden yazilmasi
gereken bir yere sahiptir.

Bu ¢aliyma, kadinlarin Erken Cumbhuriyet donemindeki miizik
deneyimlerini tarih yazimimnin merkezine alarak modern ulusun sesinin nasil
kuruldugunu yeniden diiglinmeyi miimkiin kilmay1, ulusal ve uluslararas
diizeyde yiiriitiilecek yeni aragtirmalar igin miitevazi bir baglangi¢ noktasi
olmay1 amaglamistir. Bu kapsamda yapilacak sozlii tarih ¢aligmalar1 (Erken
Cumbhuriyet doneminde yagsamig kadin miizisyenlerin 6grencileri, akrabalari
ve tanikhiklarr dinlenmesi) biiylik 6nem tagir. Yani sira argiv taramalar1 ve
ozel koleksiyonlar kapsaminda; radyo kayitlari, konser programlari, 6zel
fotograf alblimleri, konser elestirileri yeniden degerlendirilebilir. Bolgesel
caligmalara yonelim saglanarak, Ankara, Istanbul gibi biiyiik sehirlerin
diginda kalan yerel kadin miizisyen pratikleri aragtirilmali ve kayit altina
alinmalidir. Ayni paralelde, Nasip Hanim 6rneginde oldugu gibi etnisite ve
siif temelli galigmalara 6nem verilmelidir. Nitekim bu ¢alismalara gerekli
onemin verilmeyisi, kadin miizisyenlerin tarih iginde kaybolup gitmelerinin
ana nedenidir.

Unutulmamalidir  ki;  kadmlarin =~ emegi, yalmizca  goriiniirlitk
orantisizliklarini diizeltmek igin degil, Cumhuriyet modernliginin dogasini
anlamak igin de vazgegilmezdir.
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Bolum 4

Yeni Turk Mecmuasr’nda Yer Alan Musiki
Bahisleri Uzerine

Gamze Kopriilii Yazict!

Ozet

Hem donemin hem de toplumun gerek entelektiiel gerekse diigiince yapisini
ortaya koyan, kiiltiir, sanat ve siyaset dergileri/ mecmualari bir toplumun
kimligini ve olusumunu, tarihsel birikimini, fikir akimlarini, musiki, edebiyat,
sanat gibi alanlarda kuramsal incelemeleri, sanat anlayislarini, sanat iiretiminin
yoniinii ve niteligini, giincel politik gelismeleri, ideolojik tartigmalar gibi
daha pek ¢ok konuyu diistinsel ve akademik alanda analiz edip degerlendiren
stireli yaymnlardur.

Bumecmualardanbiriolan Yeni TiirkMecmuasr’ndayayimlanan musikiyazilart,
erken Cumbhuriyet doneminin kiiltiir politikalarini, musiki modernlesmesi
arayglarint ve milli kimlik inga siirecini biittinctl bi¢imde yansitan 6nemli
metinlerdir. Mahmut Ragib Kosemihal, Sadi Yaver Ataman, Ismail Hakki
Baltacioglu gibi donemin kiiltiir hareketlerinde tizerlerine biiyiik gorev diigen
musiki adamlari milli musiki, kiiltiir politikalar, kurumsallagma, musiki
egitimi, ¢alg1 incelemeleri, halk oyunlart gibi pek ¢ok alanda degerlendirme,
elestiri, inceleme, biyografi tiiriinde yazilar kaleme almislardir. Bu makaleler
birlikte diigtiniildiigtinde, donemin musiki anlayisinin hem modernlesme
idealine hem de ulusal kimlik arayigina yoneldigi gortilmektedir. S6z konusu
yazilar, Tiirk miizikolojisi ve kiiltiir tarihi agisindan temel referans niteligine
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sahiptirler. Cumbhuriyet ile birlikte “yeni” anlayiginin ortaya konmasina
yonelik olarak cikarilan Yeni Tirk Mecmuast ile gerek donem gerekse
dergi bazli musiki anlayiginin ortaya konmas: amaglanmugtir. Nitel yontem
ornegi olan ¢aliymada; yil, cilt, say1, bagh ve yazar bilgilerinin tespit edilerek
belirlenmesinde siiflandirma yontemi, metnin soylem ozelliklerine gore
tiirtiniin belirlenmesinde tiir analiz ve tematik analiz yontemi, makalelerin
ozet olarak sunulmasinda 6zetleme yontemi kullanidmigtir. Mecmua, erken

Cumbhuriyet musiki diigiincesinin gekillenmesinde merkezi bir konuma

1 Dog. Dr., Tokat Gaziosmanpaga Universitesi Devlet Konservatuvari, gamze.koprulu@gop.
edu.tr, 0000-0002-6354-3999
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sahiptir ve Tiirkiye’de miizikoloji, kiiltiir tarihi, folklor ve egitim arastirmalar1
i¢in kaynak niteligi tagir. Caligma, bu alanda akademik literatiir azligina
katkida bulunarak kaynak olugturma gabasi adina 6nem tagimaktadir.

GIRIS

Tiirk musikisinin akademik mecmualarda ele alinigi, gerek Osmanli
devleti siiregleri igerisinde bag gosteren bat1 etkili fikri kirilmalarin gerekse
Cumbhuriyet donemi kiiltiir politikalar1 igerisinde sekillenen modernlegsme
stirecinin bir yansimasidir. Bilimsel bir dil ¢ergevesinde yayin yapma gabasi
i¢erisinde olan fikir ve kiiltiir yayinlar1, yapmug olduklar: yayinlar ¢ergevesinde
Tiirk musikisine ait pek ¢ok dinamigi konu edinmislerdir. Bu fikir ve kiiltiir
yaymlar 6zellikle Camhuriyet doneminde modernlesme egilimleri ile ulusal
bir musiki olugturma ¢abasinin, kiiltiirel kimlik ingasinin ortaya konmasi
adina tartigma ve fikirlerin belgelendigi bir alan olmakla birlikte ayn1 zamanda
miizikolojinin Tiirkiye’deki kurumsal gelisimine de zemin hazirlamuglardir.
Tiirk musikisinin hem toplum hafizasinin hem de Kkiiltiir politikalarinin ve
bilimsel bakig agilarinin ortaya konmasinda bir rol oynayan fikir ve kiiltiir
yaywnlarindan biri de Yeni Tiirk Mecmuasr’dir. Mecmua igerisinde musikiden
tiyatroya, edebiyattan folklore pek gok farkl: disipline yer verilmistir.

Yeni Tiirk Mecmuasrnda donemin Kkiiltiirel musiki baglaminin ve
Cumhuriyet donemi musiki diigiincesinin nasil yansitildiginin - ortaya
konmasi amaglanmustir. Gerek ele alinan konular gerekse bu konulari ele alan
yazarlarin Tiirk musikisi bahislerini akademik bir inceleme konusu haline
getiren ilk yayin organlarindan biri olmast mecmuanin 6rneklem olarak tercih
edilme sebebi olmugtur. Nitel yontem 6rnegi olan ¢aligmada; makalenin
Ozet olarak sunulmasinda 6zetleme yontemi yil, cilt, say1, basghk ve yazar
bilgilerinin tespit edilerek belirlenmesinde siniflandirma yontemi, metnin
soylem Ozelliklerine gore tliriiniin belirlenmesinde tiir analiz ve tematik
analiz yontemi, kullanilmigtir. Makalelerin sunum yonteminde ise kronolojik
dokiim sablonu kullanilmistir. Caligma igerisinde mecmua igerisinde yer
alan makale basliklar1 dergide kullanildig: sekli ile yazilmig olup herhangi bir
diizeltme yapilmamigtir. Makale 6zetlerinde gegen kavramlarin kullaniminda
makalenin baghigr esas alinmistir. Musiki konulu fikir ve kiiltiir dergileri ya
da mecmualart tizerinde yapilmig olan pek ¢ok akademik ¢aligma mevcut
olmakla birlikte igerisinde edebiyat, tarih, siyaset, magazin vb. gibi farklh
konularin ele alindig1 dergi ve mecmualarin musiki anlayiglarinin incelendigi
akademik ¢aligmalar yok denecek kadar azdir. Caligma, bu alanda akademik
literatiir azligina katkida bulunarak kaynak olusturma ¢abasi adina 6nem
tagimaktadir.
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1.Yeni Tirk Mecmuas1 Hakkinda

Erken Cumbhuriyet doneminin yaymn organlarindan bir tanesi olan Yeni
Tiirk Mecmuasi, pek ¢ok alanda kaleme alinan yazilarin tartigildigy bir
mecmua degil ayni zamanda donemin musiki diisiincesinin sekillendigi
bir platform olmugtur. “Fikri, edebi ve siyasi” bir anlayigi okuyucularina
sunan mecmua aylik dergi anlayisi ile Eminonii Halkevi biinyesinde ilk
Abdiilhak Hamid yonetiminde 1932- 1943 yillar1 arasinda 125 say ile
yaymn hayatin1 siirdiirmiistiir (Kahraman, 2013, s.433). Osmanlrdan
Cumhuriyet’e Tiirk kimligini, milliyetgilik fikrini, modernlesmeyi ve yeni
Tiirkiye Cumhuriyeti Devlet’nin ideallerini ortaya koymayr hedeflemistir.
Ozellikle Tiirk milliyetciliginin kiiltiirel temellerinin sekillenmesinde ve Ziya
Gokalp fikirlerinin yayilmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Osmanlr’dan
Cumhuriyete ge¢is, modernlesme arzusu, yeni bir Tiirk kimligi olugturma
istegi, dil de ve kiiltiirde yenilenme diigiinceleri kapsaminda “yeni” ifadesi
donemin fikri ve toplumsal doniigiimiinii yansitan 6nemli ve giigli bir
vurgu olmustur. II. Megrutiyet’in ardindan yeni hayat, yeni fikir, yeni devlet
anlayigina uygun olarak yeni ifadesinin kullanilmast ile birlikte Cumhuriyet
sonrasinda  Eminonii Halkevi tarafindan mecmuaya Yeni Tiirk adinin
verilmesi de bu anlayigin halen devam ettirildigi gostermektedir (Giindiiz,
2017, .191).

Mecmuanin yayin hayati igerisinde kiiltiir alaninda donemin ya da
gergeklestirilmesi hedeflenen musiki anlayiginin ifadesi agisindan on iki
makale kaleme alinmugtir. 1933-1938 yillar1 arasinda musiki makalelerinin
kaleme alindig: yillar olmakla birlikte, 1938 yili musikisi adina makalelerin
en fazla kaleme alindig1 yil olarak goriilmektedir. Bu makaleler hakkinda
genel bilgi bagka bir baghk altinda kronolojik dokiim sablonu igerisinde
verilecektir.

1.1. Yeni Tiirk Mecmuas:t Musiki Yazarlar1 Hakkinda

1.1.1. Bedriye Yeginsoy

Bendriye Yeginsoy’a (Yeginsoy) dair higbir biyografik kaynaga
ulagilamamugtir.  Edebiyatgi yazar Yeginsoy tarafindan iki yazi kaleme
alinmugtir. Tlki 1937 yilinda Istanbul Eminénii Halkevi biinyesinde gikartilan
Yeni Tiirk Mecmuasrnda kaleme aldigr Mozart baghkli yazisi, digeri ise
1939 yilinda kaleme alinan ve ¢ocuk edebiyati ¢aligmalarinda kaynak olarak
gosterilen Ayz Postu 1simli oykiistidiir.
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1.1.2. Necip Ali Bey (1892- 1941)

Tam adi Necip Ali Kiigiika’dir (Kiigiika). 1892 dogumlu olan Kiigiika
Tiirk siyasetgisi ve hukukqusudur. Sivas kongresi iiyeleri igerisinde yer
alan Kiigiika vatanin kurtulusu igin tarafsiz bir durug sergilemistir (Inan,
2024). Mebus olarak siirdiirdiigii donem igerisinde 6zellikle hukuki alanla
ilgili faaliyetlerde etkin bigimde goriis ve Onerilerde bulunmakla birlikte
1931, 1936 ve 1937 yillarinda Kadin Hukuku, Cocuk Hukuku ve Evrensel
Amme Hukuku olmak iizere ti¢ eser kaleme almugtir (Sahintiirk, 2022,
5.1024, 1028). Tiirkiye Cumhuriyeti’nin ilk operast olan Ozsoy Operas’nin
yazilmaya baglandig1r donemde, O dénemin Halkevleri biirosunun baginda
Kiigiika bulunmaktadir (Turan, 2018, 8). 1934 yih Ulkii Halkevleri
Mecmuast'nda Tk Dili ve Tiirk Miizigi baghikli makalesinde milli musiki
olugturma hususunda goriigleri yer almaktadir (Kiigtika, 1934, 5.247; Celik,
2024, 5.56)

1.1.3. Mahmut Ragib Késemihal (1900- 1961)

Istanbul Sehzadebagt dogumlu olan Mahmut Ragip Kosemihal
(Kosemihal), ¢agdag bir musiki egitimi i¢cin Almanya’ya gitti ve Berlin’de
Stern Konservatuvarrnda egitim aldi (Duygulu, 1996, s.477). “.... iinli
musikiadamlar1 Robert Lachmann, Curt Sachs, Erich Moritz von Hornbostel
ile tamgti. Almanya’da bulundugu dort yil i¢inde Berlin kiitiiphanelerindeki
musikiyle ilgili dokiimanlart inceleme firsat1 buldu. Bu sirada Avrupa’daki
musiki hareketlerini yakindan takip ediyor, bunlar hakkinda yazdig:
makaleleri Tiirkiye’deki bazi dergi ve gazetelerde yayimlatiyordu” (Duygulu,
1996, s.477). Tirkiye’de Musiki Muallim Mektebi'nde ve Gazi Terbiye
Enstitiisii Miizik Subesi ve Askeri Mizika Okulunda galigti. Ankara Devlet
Konservatuvari tarafindan diizenlenen derleme gezilerinde 1937- 1953
yillart arasinda gorev aldi (Atalay, 2009, s.5). Tiirk miizikolojisi kurumsallig
adina 6nemli galigmalarda bulunan ve Tiirk musikisi alani igin kiymetli bir
miizikolog olan Kosemihal'in 1928 yilinda yayimlanan Anadolu Tiirkiileri
ve Musiki Istikbalimiz isimli ilk kitabimin ardindan kitap ve makaleler kaleme
almustur.

1.1.4. Ismail Hakki Baltacioglu (1886- 1978)

Ismail Hakki Baltacioglu (Baltacioglu) Istanbul’da diinyaya geldi. 1941°de
Dil ve Tarih- Cografya Fakiiltesi’sinde pedagoji profesorii olduktan sonra
1942- 1950 yillarinda milletvekilligi yapt1 (Bayraktar, 1992, 5.37). Disiplin
temelli musiki sosyolojisi ve musiki igtimaiyats gibi kavramsallagtirmalar
1926 yilinda Baltacioglu tarafindan mulli musiki baghkli yazilarinda ilk kez
kullanildigr goriilmektedir (Yildirim, 2021, s.328). Milli musiki yaratma
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konusunda Gokalp’den ayrilan ve musiki sosyolojisi tizerine pek gok makale
kaleme alan Baltacioglu, Tiirkiye’deki musiki sosyolojisi alaninda yazilacak
yeni yazili kaynaklara zemin hazirlamugtir.

1.1.5. Sadi Yaver Ataman (1906- 1994)

Yanya’da diinyaya geldi. Musikiye duydugu derin ilgi onu 6nce Beylerbeyi
Musiki Cemiyeti’ne, ardindan Istanbul Konservatuvarrna yonlendirdi ve
konservatuvardaki egitimini 1930 yilinda tamamladi (Senel, 2020, s.134).
Hem Beylerbeyi Musiki Cemiyeti’nde hem de konservatuvar yillarinda Rauf
Yekta Bey, Zekaizade Ahmet Irsoy, Kastyarik Hiisamettin, Masa Siireyya,
Muallim Ismail Hakki, Mehmet ZAti, Veli Kanik ve Uskiidarlh Hoca Ziya
gibi 6nemli isimlerden ders aldi ve Mahmut Ragip Gazimihal, Eugene Borrel
ve Hugo Waynberg’in ¢aligmalarindan da faydalanarak musiki bilgisini
derinlestirdi (Senel, 2020, s.135). Tiirkiye’de halk musikisi derlemeciligi,
yerel kiiltiirlerin sistemli bigimde kayit altina alinmasi ile erken Cumbhuriyet ve
radyo donemi musiki politikalarinin gekillenmesinde etkin rol oynayan Sadi
Yaver Ataman, TRT nin Tiirk halk musikisi politikalarinin olusturulmasina
katkilar1, halk ¢algilart ve yerel icra tekniklerine iligkin uzmanligs, halkbilimi
alanindaki saha aragtirmalari ile kaleme aldig1 kitap ve makaleleri sayesinde
alanin bagat ve kaynak niteligindeki miizikologlar1 arasinda yer almaktadur.

2.Yeni Tiirk Mecmuasr’nda Yer Alan Musiki Yazilar

Mecmuada yer alan on iki musiki makalesi kronolojik sirayla sunulmustur.
Bazi makalelerde yazar adlar1 belirtilmigken, bazilarinda yazar bilgisine yer
verilmemistir.

2.1. Birinci makale

Yil- Cilt- Sayr: Kanunusani (Ocak) 1933- 1- 4.

Yazinin Basligi: Musiki ve Musikinin Kiiltiirdeki Yeri

Yazari: -

Tiirii: Tartigma/ diiglince yazist.

One Cikan Temalar: Milliyetgilik, Milli musiki,

Ozet: “Musiki ve Musikinin Kiiltiirdeki Yers”> baghkh yazida yazar,
musikiyi bir milletin kiiltiirel kimligini olusturan temel unsurlardan biri
olarak degerlendirmekte ve musiki-kiiltiir iligkisini farkli perspektiflerden ele
alarak kapsamli bigimde tartigmaktadir. Metinde, hars (kiiltiir) ile medeniyet
kavramlarinin birbirinden ayrildigi ve bu iki unsurun bir toplumun geligim
stirecinde farkli diizeylerde seyredebilecegi vurgulanir. Buna gore bir
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toplum, medeniyet bakimindan ileri bir konumda bulunurken Kkiiltiirel
acidan yetersizlikler gosterebilir. Makale, milletlerin kadim tarihleriyle
bigimlendiklerini; duygu diinyalarinin, estetik algilarinin, toplumsal
karakterlerininve bu dogrultuda musikilerinin de s6z konusu tarihsel birikimin
bir yansimasi oldugunu ifade eder. Bu baglamda musiki, yalnizca sanatsal bir
taaliyet degil; milletin ruhunu, kolektif hafizasin1 ve ortak duygularini en
saf bi¢imde temsil eden kiiltiirel bir ifade alani olarak konumlandirilir. Yazar
ayrica, Turk musikisi ile Bati musikisi arasindaki iligkinin kargilikli etkilesim
yoluyla gelisebilecegini, bu iki musiki geleneginin birbirine yaklagmasinin
ilerleme igin gerekli oldugunu belirtir. Bununla birlikte, her milletin kendi
kiiltiirel birikimini ifade etmede daha yetkin oldugu ve musikide esas
basarinin bu milli zeminde ortaya gikacag: goriisii de makalenin 6nemli bir
sonucunu olusturur.

Anahtar Kelimeler: Hars, medeniyet, Tirk musikisi, garp musikisi,
etkilesim.

2.2. Ikinci makale

Yil- Cilt- Sayi: Tesrinievvel (Ekim) 1933- 4- 14.

Yazinin Bagligi: Ciimhuriyet Devrinde Giizel San’atler

Yazart: Tsmail2

Tiirii: Oneri ve Fikir yazist

One Cikan Temalar: Milliyetgilik, Cumhuriyet politikalari, inkllap.

Ozet:  “Ciimburiyet Devrinde  Giizel Saw’atler”  bashkhi  yazida,
Cumbhuriyet’in ilaniyla birlikte inkilaplar ile bir siis olgusu olarak goriilen
ama asla boyle olmadigi vurgulanan giizel sanatlarda meydana gelen
doniigiimii kiiltiirel, estetik ve kurumsal boyutlariyla ele almaktadir. Osmanh
Devleti doneminde sanata gerekli 6nemin verilmedigi, gerek malzeme
gerekse konut vb. agidan yagamis oldugu sikintilardan ve sanat hayatinin
saray gevresiyle sirlandigi, Cumhuriyet doneminde ise her anlamda
desteklendigini ve toplumsal tabakalara yayilmasi hususunun hedeflendigi
belirtilmektedir. Resim, musiki, heykel, mimarlik ve sahne sanatlar1 alaninda
yeni kurumlarinin olugturulmasi, modern sanat egitiminin benimsenmesi

2 Makalede yazar ismi yalnizca Ismail olarak verilmistir. Mecmua yazarlart arasinda Tsmail ismi
ile Tsmail Hiisrev Tokin ve Ismail Hakki Baltacioglu yer almaktadir. Tsmail Hiisrev siyaset
yazilar1 6n planda olan bir isimdir. Ismail Hakki musiki alaninda uzman olmasa da kiiltiir-
sanatta reform, hars—-medeniyet gibi konularda yazdiklar1 iginde musiki tartigmalarma
yer verdigi bilinmektedir. Makale yazarimn Ismail Hakki Baltacioglu olma ihtimali oldukga
yiiksektir.
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ve Bati diinyasinda yer alan ¢agdag egitimlerin takip edilmesi gerekliligi
vurgulanmaktadir. Milli bir sanatin ancak 6ziimsenen tarihsel mirasin ¢agdag
tekniklerle bulugturulmasi ile miimkiin olacagi savunulur. Sanatin toplumsal
olarak geligmesinde sanatgilara 6nemli bir gorev diistiigii de belirtilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Osmanli, Bati, sanat, kurumsallasma, ¢agdaglagma.

2.3. Ugiincii Makale

Yil- Cilt- Say1: Tegrinievvel (Ekim) 1933- 4- 14.

Yazinin Bagligi: Ciimhuriyet Devrimizin Musiki Isleri

Yazari: Kose Mihalzade Mahmut Ragib

Tiirti: Durum tespiti.

One Cikan Temalar: Cumhuriyet politikalari, inkilap, batt musikisi.

Ozet: “Ciimburiyet Devrimizin Musiki Islers” makalesi, erken Cumhuriyet
doneminde musiki alaninda vyiiriitiilen modernlesme ve kurumlagma
cabalarini degerlendiren bir yazidir. Cumbhuriyet’in, musikiyi yalnizca
bir sanat alani olarak degil, ayn1 zamanda yeni toplum diizeninin temel
unsurlarindan biri olarak gordiigii ve musiki politikalarini bu dogrultuda
sekillendirdigidir. Yazida, Cumhuriyet’in kiiltiir devrimleri gergevesinde
musikiye yiikledigi gorevler, egitim kurumlarinin yeniden diizenlenmesi,
musiki inkilabinin amag ve hedefleri, Tiirk musikisi ve Bati musikisi arasindaki
denge arayiglari ele aliir. Ayrica devletin musikiyi halkla bulugturmaya
yonelik politikalari—Halkevleri, konserler, yayinlar ve egitim faaliyetleri—
erken Cumhuriyet idealinin bir pargast olarak degerlendirilir. Ozetle makale,
Cumbhuriyetin musikiyi “milli terbiye ve modernlesme programinin™ bir
aract olarak konumlandirdigini, hem ¢agdas bir ulus inga etmeyi hem de
musikiyi bilimsel, disiplinli ve kurumsal bir zemine oturtmay1 hedefledigini
vurgular.

Anahtar Kelimeler: Alaturka, alafranga, kurumsallagma, modernlesme.

2.4. Dordiincii Makale

Yil- Cilt- Sayr: Subat 1934- 1- 18.
Yazinin Basligi: Musikimiz
Yazar1: Necip Ali Bey

Tiirii: Elestirel degerlendirme.

One Cikan Temalar: Beynelmilel, Milli Suur.
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Ozet:  “Musikimiz” baslikli makalede yazar, degerlendirmesine
beynelmilel musikinin halk nezdinde giderek daha fazla kabul gordiigiini
belirterek baglamaktadir. Makalede, biitiiniiyle Batr’ya yonelmis bir musiki
anlayigindan ziyade, kokleri milli kiiltiire dayanan; ancak matematik ve
tizik 6rneklerinde oldugu gibi uluslararas: teknik Olgiitlerin Bati kaynakl
olmast gergegini dikkate alan bir musiki yaratma arzusunun One giktig1
vurgulanmaktadir. Yazar, “eski musiki” olarak nitelendirilen geleneksel Tiirk
musikisi taraftarlarinin belirli yanilgilar i¢inde bulundugunu ifade ederken,
geng Tiirkiye Cumhuriyeti’nin modernlesme ¢abalarini destekleyen bir tutum
sergilemektedir. Bunun yani sira, birgok ilde faaliyet gosteren Halkevleri ile
bu kurumlarda yiiriitiilen musiki ¢aligmalarinin 6nemine dikkat ¢ekilmekte
ve gelecekte daha nitelikli Griinlerin ortaya ¢ikacagina dair bir umut dile

getirilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Eski musiki, yeni musiki, uluslararasilik, teknik.

2.5. Besinci Makale

Yil- Cilt- Sayz: II. Tesrin 1937- 5- 59.
Yazinin Baghigi: Mozart

Yazari: Bedriye Yeginsoy

Tiirii: Biyografi, 6vgii yazisi, betimleme.
One Cikan Temalar: Dahilik, kutsiyet

Ozet: “Mozart” baghkl yazi, bestecinin kisa 6mrii ve olaganiistii sanat
yetisi lizerine kurulu, edebi nitelikleri Oone ¢ikan bir anlati sunmaktadir.
Metinde Ozellikle 1770 yilinda Sixtine Sapel’nde icra edilen Gregorio
Allegri’nin  Miserere’si  lizerinden Mozart'in istisnai musiki hafizasi
orneklendirilmektedir. ~ Sapelde yalmizca belirli ritiieller kapsaminda
seslendirilen ve notalarinin kilise digina ¢ikarilmasi yasak olan bu eserin,
Mozart tarafindan tek dinleyiste ezberlenmesi ve daha sonra bagka bir
mekinda notaya uygun bigimde icra edilmesi, donemin din adamlar1 ve
prensleri arasinda biiyiik bir hayranhk ve sagkinlik uyandirdigy belirtilir. Bu
olayin Papa XIV. Clément’e iletilmesinin ardindan Papa’nin Mozart’r takdir
ve taltif’ etmesi, metinde bestecinin “ilahi bir lituf” yahut “Tanri vergisi
bir deha” olarak yorumlanmasina zemin hazirlamaktadir. Yazida ayrica
Mozart’in erken donemden itibaren sergiledigi bu olaganiistii yetenegin kimi
cevrelerde kiskanglik yarattigi, buna kargin musikinin dinleyiciler tizerinde
derin bir huzur ve teselli duygusu uyandirdigr vurgulanmaktadir. Boylece
metin, Mozartin biyografik anekdotlariyla estetik etkisini birlikte ele alan
romantize edilmis bir portre ortaya koymaktadir.
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Anahtar Kelimeler: Mozart, yetenek, hafiza, kilise, kutsal metin.

2.6. Altinc1 Makale

Yil- Cilt- Sayr: Nisan 1938- 6- 64.

Yazinin Basgligr: Ulusal Tiirkii ve Oyunlarin Okurlarimiza Tesiri.
Yazar: Sadi Yaver Ataman

Tiirii: Egitim politikasi, tartgma.

One Cikan Temalar: Egitim, milli.

Ozet: “Ulusal Tiirkii ve Oyunlaym Okurlarimiza Tesiri” baghkli makalede,
ilkokul miifredatinda yer alan musiki egitiminin konumunu ve 6nemini ifade
edilmektedir. Yazar, 6zellikle musiki derslerinin 6grenciler tizerinde duygusal
ve estetik duyarlihigini, kiiltiirel ve sosyal geligimini destekleyen temel bir
unsur oldugunu vurgular. Metinde, 6gretmen niteliklerinin iyilegtirilmesi,
alaninda egitim almig 6gretmenlerin ig baginda olmasi gerekliligi, derslerin
onemsenmesi ve programin beklentilerini karsilayacak seviyede uygulanmasi
zorunlulugu belirtilmektedir. Ayrica, musiki egitiminin sadece teknik bir
ogretim bahsi degil, ayn1 zamanda milli kiiltiiriin aktariimasini saglayan,
gocugun gelisimine biiyiik katki sunan bir egitim basamagi oldugu ifade
edilir. Kiiltiir Bakanhg: ve ilgili idari kurumlarin programa destek vermesi
gerektigi belirtilerek, tiirkiiye oyun tarzindaki musikilerin Ogretiminin
ogrenciye katacagi faydalar1 6nemle vurgulanmaktadir. Boylece metin, musiki
egitiminin pedagojik, kiiltiirel ve toplumsal yonlerini bir arada ele alarak
ilkokul diizeyinde sistemli bir musiki egitiminin gerekliligini savunmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Milli musiki, egitim, ilkokul, 6gretmen, 6grenci,
tiirkii, oyun, sahne.

2.7. Yedinci Makale

Yil- Cilt- Sayr: Temmuz 1938- 6- 67.

Yazinin Baghigr: Artvin ve Kars Havalisi Miizik Folkloru Hakkinda.

Yazari: Mahmut Ragib Kosemihal

Thrii: Folklorik

One Cikan Temalar: Musiki bilimi, ¢alg1, rapor.

Ozet: “Artvin ve Kars Havalisi Miizik Folkloru Hakkinda” baslikli makalede,
Ahmet Adnan Saygun’un (Saygun) Rize, Artvin ve Kars yorelerinde
gergeklestirdigi  halk musikisi aragtirmalarina  dayanarak hazirladigy
kapsamli rapor ve kitabr degerlendirilmektedir. Mahmut Ragib Kosemihal
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(Kosemihal), Saygun’un saha aragtirmalarinin 6zellikle tiirkii, saz ve oyun
repertuvarina iliskin 6nemli ve 6zgiin malzemeler sundugunu vurgularken,
bu ¢aligmanin bolgenin musiki folkloru iizerine yapilacak ileri aragtirmalar
i¢in degerli bir baglangi¢ noktasi olusturdugunu belirtir. Yazar, Saygun’un ele
aldig1 konular arasinda Tiirk gaydasi, kemenge/tulum kargilagtirmasi, davul-
zurna kullanimina iliskin bulgular, horon ve uzun hava tipleri, Trabzon ve
Bulgaristan musiki folkloru arasindaki iligkiler gibi folklorik agidan 6nemli
baghklar bulundugunu aktarir. Bununla birlikte, farkli arastirmacilarin
onceki gozlemlerindeki ¢eliskili bilgileri 6rnek gostererek, bilimsel folklor
caligmalarinda yontemsel titizlik ve kargilagtirmali kaynak incelemesinin
zorunluluguna dikkat ¢eker. Kosemihal, folklor derlemelerinde bolgesel
degisimlerin zaman iginde sik goriilebilecegini, bu nedenle saha gbzlemlerinin
onceki yazili kaynaklarla birlikte degerlendirilmesinin gerekli oldugunu
vurgular. Makalenin sonunda, Saygun’un ¢aligmasinin ortaya koydugu yeni
bilgiler ve sundugu imkéinlar nedeniyle tebrik edilerek, bu tiir aragtirmalarin
devam etmesinin Tiirk musiki folkloru agisindan biiyiik 6nem tagidig ifade
edilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Ahmet Adnan Saygun, folklor, yore, halk musikisi,
derleme.

2.8. Sekizinci Makale

Yil- Cilt- Sayi: Agustos 1938- 6- 68.

Yazinin Basglig: Tiirk Gaydast.

Yazari: Mahmut Ragib Kosemihal

Tiirii: Inceleme/ aragtirma yazist.

One Cikan Temalar: Uluslararasi, cografya, kiiltiir, galgi.

Ozet: “Tiirk Gaydasr® baghkli makale, Tiirk musiki gelenegi igerisinde
nefesli ¢algilarin tarihi konumunu ele alarak 6zellikle girtlak saz1 olarak da
nitelendirilen gaydanin Anadolu’daki kullanim bigimlerini aktarmaktadir.
Gaydanin Orta Asya kokenli farkli nefesli calgilarla iligkisi tartigtimakta
bununla birlikte calginin yapisal Ozellikleri, kullamildig: alanlar ve icra
teknikleri tizerinden kiiltiirel siireklilik vurgusu yapmaktadir. Gaydanin
Tiirk halk miizigi repertuvarindaki iglevi yaninda toren, ritiiel ve eglence
kiiltiirii tizerindeki rolii iizerindeki degerlendirme ile birlikte bu galginin
farkli kiiltiirlerdeki muadilleriyle (6zellikle Tskog gaydasi) kargilagtirilmast
yoluyla farkli cografyalarda kazandigr bigimsel ve islevsel gesitlilik
ortaya konmaktadir. Yazar, Cumhuriyet donemi kiiltiir politikalarinin
yerel calgilar tizerindeki etkilerine de deginerek gaydanin modernlesme
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stireglerinde giderek goriiniirliigiini yitirdigini, buna karsin Anadolu’nun
bazi bolgelerinde —6zellikle Karadeniz’de- hilen yasayan bir gelenek olarak
varhigini siirdiirdiigiini ifade etmektedir. Makale, Tiirk gaydasinin pek gok
agidan 6zgiin bir musiki unsuru oldugunu ve kapsamli aragtirmalara ihtiyag
duyuldugunu vurgulayan biitiinciil bir degerlendirme sunmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Tiirk halk musikisi, kiiltiir, farklilik, yerel ¢algi,
gayda.

2.9. Dokuzuncu Makale
Yil- Cilt- Sayr: Eyliil 1938- 6- 69.

Yazinin Bashigr: Tiirk Halk Edebiyati ve Musikisinin Halk Dilindeki
Gosterigleri.

Yazari: Sadi Yaver Ataman
Tiirii: Inceleme / arastirma yazist.
One Cikan Temalar: Disiplin, etkilegim.

Ozet: “Tiirk Halk Edebiyatr ve Musikisinin Halke Dilindeki Gosterisleri”
baglikli makale, Tiirk halk kiiltiirii igerisinde yer alan Tiirk halk edebiyati ve
Tiirk musiki unsurlarinin halkin giinliik dili igerisinde nasil bigimlendigini
ve toplumsal hafizada nasil bir yer edindigini ele almaktadir. Yazar, Tiirk
halk edebiyatinin sozlii bir kiiltiir gelenegine ait 6zelligini, Tiirk musikisinin
ise bu sozlii gelenegin aktarimindaki belirleyici rolii tizerindeki etkilegimini
ortaya koymaktadir. Giiniimiizde musiki edebiyati olarak degerlendirilen
bu iki disiplin makalede, atasozleri, deyimler, mani, tiirkii ve destan
gibi soyleyis bigimlerinin musiki iligkisi ritmik ve melodik dinamiklerle
degerlendirilmektedir. Ayrica yazar, giinlik yagamda kullanilan dilin
musikide soyleyis kaliplarini temel kaynaklar olarak belirledigini ve bu
belirleme ile de Tiirk halk edebi kiiltiiriine ait dil malzemesinin hafizada
kalic hale doniistiiriildiigiinden bahsetmektedir. Tiirk halk edebiyati ve Tiirk
musikisinin birbirini besleyen kiiltiirel unsurlar oldugu da vurgulanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Tiirk Halk Edebiyati, Tiirk Musikisi, halk, dil, ezgi.

2.10. Onuncu Makale

Yil- Cilt- Say:: Birinci tegrin 1938- 6- 70.
Yazinin Basghigr: Gayda ve Cifte Kaval.
Yazari: Mahmut Ragib Kosemihal

Tiirii: Inceleme / aragtirma yazisi.
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One Cikan Temalar: Organoloji, etnomiizikoloji.

Ozet: “Gayda ve Cifte Kaval” baslikli yazida yazar, Tiirk halk musikisi
igerisinde yer alan tiflemeli ¢algilarin koken, teknik, yapr ozellikleri, ses rengi,
repertuvar igerisindeki kullanimi ve iglevleri hususunda kargilagtirmali bir bilgi
yazist sunmaktadir. Orta Asya’dan Bakanlara kadar genis bir alanda varligin
gosteren gayda calgisinin Anadolu’da dar bir bolge igerisinde var oldugunu
vurgularken gifte kavalin ise Anadolu’nun pek ¢ok bolgesinde yaygin olarak
icra edildiginden bahsetmektedir. Etnomiizikolojik bakig agis1 ile daha fazla
aragtirma alanina ihtiyag duyulan gayda ve cifte kaval bugiin yaygin olarak
varliklarint siirdiiremeseler de Kkiiltiirtin devamliligi, musiki organolojisi
ve kiiltiirel antropoloji penceresinden 6nemli bir alanin temsilcileri olarak
hizmetlerinin devam etmekte oldugu vurgulanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Cografya, Tiirk halk musikisi, tiflemeli, gayda, cifte
kaval.

2.11. On birinci Makale

Yil- Cilt- Say:: Birinci tegrin 1938- 6- 70.

Yazinin Bagligi: Musiki Vechemiz ve Istikbali Meselesi
Yazari: Sadi Yaver Ataman

Tiirii: Inceleme / elestirel degerlendirme yazist.

One Cikan Temalar: Cagdaslasma, Milliyetgilik.

Ozet: “Musiki Vechemiz ve Istikbali Meselesi” baslikli makale, erken
Cumbhuriyet doneminde Tiirk musikisinin ¢agdaslasma yolunda alinan yol
hakkinda bilgi veren kapsaml: bir degerlendirme yazisidir. Yiizyillar boyunca
farkli kiiltiirlerden etkilendigi vurgulanan Tiirk musikisinin milli bir varlik
gosterebilme agisindan heniiz igin ¢ok baginda oldugu ifade edilmektedir.
Tiirk musikisi alaninda yaganacak olan kurumsallasma gayretleri igerisinde
egitim politikalar masaya yatirilmakla birlikte kurulma agamasinda olan
konservatuvar igin gerek yapisal gerekse egitim tercihlerinin gelecege atilacak
adimlar igin belirleyici rol tistlendigi belirtilmektedir. Kiiltiirel bir egilimin
isareti olan gagdaglagmanin, Tiirk musikisinin gelecegi igin bestecilik anlayist,
nota sistemleri, radyo yayinlar1 gibi unsurlar agisindan 6nemli bir doniigiim
¢izgisi ve argiiman oldugu vurgulanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Erken Cumbhuriyet, kurumsallagma, yon, degisim,
gelecek.
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2.12. On ikinci Makale

Yil- Cilt- Sayt: Tkinci tesrin 1938- 6- 71.

Yazinin Basgligi: Onbes Yillik Miizik Caligmalarimiz
Yazari: Mahmut Ragib Kosemihal

Tiirii: Degerlendirme yazisi.

One Cikan Temalar:

Ozet: “Onbes Yillik Miizik Calismalarimz” baghkl makalede, Tiirkiye
Cumhuriyeti’'nin on beg yillik siirecinde yiriitilen musiki politikalar
incelenerek degerlendirilmektedir. Avrupa iilkeleri ile Tiirk musikisinin
kargilagtirmalr bir analizi yapilarak Tiirk musikisinin reform sonrasi almig
oldugu yol ve kargilagilan yapisal sorunlar agik bir sekilde dile getirilmektedir.
Orkestra sayilarindaki artig, halk konserleri, radyo yayinlari, konservatuvarin
kurulmasi, orta ve yiiksekokul egitimi orgiitlenmesi gibi pek ¢ok kazanim
ifade edilmektedir. Tirkiye Cumbhuriyetinin musiki alaninda milli bir
kimlik ortaya koyabilmesi adina Balkan tilkelerinde yer alan merkezilesme
ornek gosterilmektedir. Musiki egitiminde koro hareketleri, eser tiretimi ve
yabanci uzmanlarin katkilar1 profesyonellik ve modernlesme siirecine gegiste
anahtar unsurlar olarak goriilmektedir. Teknik ve estetik standartlagmanin
tam olarak saglanamamasinin temel nedeninin yeni musiki kiiltiiriiniin halk
tarafindan yeteri kadar benimsenememesi oldugu belirtilmektedir. Tiirkiye
Cumhuriyeti’nin milli musiki kimliginin olugmasi siirecinde hem olumlu
hem de olumsuz olan noktalarin belirtildigi Cumhuriyet politikalar: yazar
tarafindan nesnel bir bakis agis1 ile ortaya konmaktadir.

SONUC

Yeni Tiirk Mecmuasr’ndaki musiki yazilari, Cumhuriyet’in ilk yillarinda
yuriitiilen kiiltiir politikalarinin, egitim ve musiki reformlarinin, folklor
caligmalarinin  entelektiiel zeminini agikga ortaya koymaktadir. Calgi
incelemeleri, halk dili ve musiki iligkisini ele alan folklorik ¢oziimlemeler ve
musiki politikasina yonelik elestirel yazilar, donemin kiiltiirel doniigiimiinii
¢ok boyutlu bir perspektifle sunar. Bu metinlerde hem geleneksel yapinin
belgelenmesi hem de modern bir musiki anlayisinin ingas1 yoniinde giiglii
bir irade bulunur. Bu baglamda erken Cumhuriyet musiki diigiincesinin
sekillenmesinde merkezi bir konuma sahiptir ve Tiirkiye’de miizikoloji,
kiiltiir tarihi, folklor ve egitim aragtirmalari i¢in vazgegilmez bir kaynak
niteligi tagr.
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Bolum 5

Yapay Zeka’nin Tiirk Miizigine Yansimalari

Aziz Destegiil'

Gamze Kopriilii Yazicr?

Ozet

Bu ¢aliyma, yapay zekd teknolojilerinin Tiirk miizigi tizerindeki olumlu
ve olumsuz etkilerini kapsamli bigimde ele almaktadir. Dijitallesmenin hiz
kazanmasiyla birlikte yapay zeka, Tiirk miiziginin iiretim, egitim, analiz ve
argivleme siireclerinde 6nemli bir ara¢ héline gelmistir. Makamsal dizilerin
matematiksel olarak modellenmesi, argiv kayitlarinin restorasyonu, bestecilik
stireglerinin desteklenmesi ve dyital megk uygulamalarimin yayginlagmas:
teknolojinin sunmug oldugu baslica firsatlar arasinda yer almaktadir. Yapay
zeka destekli analiz araglart makam ve seyir ozelliklerini istatistiksel olarak
¢oziimlerken, egitimde kullanilan geribildirim sistemleri 6grenci performansini
dogruluk ve makam uygunlugu bakimindan degerlendirebilmektedir. Boylece
hem miizik aragtirmalarinin kapsami genislemekte hem de egitim siiregleri
daha erigilebilir hale gelmektedir.

Bununla birlikte yapay zekdnin Tiirk miizigine etkileri birtakim riskleri de
beraberinde getirmektedir. Makamsal ve tislupsal derinligin ylizeysellesmesi,
kiiltiire] ¢esitliligin azalmasi, etik ve telif sorunlari ile insani ifadenin geri
plana itilmesi bu risklerin baginda gelmektedir. Yapay zekd modellerinin
sinirlt veri tizerinden 6grenilmesi, tekdiize bir miizikal yapinin olugmasina ve
mesk geleneginin temelini olusturan tavir bilgisinin zayiflamasina yol agabilir.
Ayrica teknolojinin yanlig veya eksik donanimla sunulmasi, makamlarin ve
ustillerin hatali 6grenilmesine sebep olabilmektedir. Bu nedenle yapay zekinin
Tirk miiziginde bir ikame degil, gelenegi destekleyen tamamlayict bir arag
olarak konumlandirilmas: gerektigi 6nemli bir husus olarak kabul edilmelidir.

1 Ogr. Gor. Dr., Tokat Gaziosmanpasa Universitesi Devlet Konservatuvari, sazendeaziz@gmail.
com, 0000-0003-0040-6089

2 Dog. Dr., Tokat Gaziosmanpasa Universitesi Devlet Konservatuvari, gamze.koprulu@gop.
edu.tr, 0000-0002-6354-3999
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Giris

Dijital ¢agin hizla doniisen dinamikleri, miizigin iiretiminden aktarimina,
egitiminden argivlenmesine kadar pek ¢ok alani yeniden sekillendirirken,
yapay zekdnin bu doniigiimiin merkezine yerlesecegi diistiniilmektedir.
Geleneksel yapilari, nazari kurallar1 ve yiizyillar boyunca ustadan
ciraga aktarilan megk gelenegiyle Tirk miizigi, modern teknolojilerle
iligkilendirilmesi en gii¢ alanlardan biri olarak goriilse de bugiin artik bu
alanin da yapay zekanin etkisiyle yeni bir evreye girdigi goriilmektedir.
Makamsal dizilerin matematiksel olarak modellenmesi, arsiv kayitlarinin
temizlenmesi, besteleme siireglerinin algoritmik yontemlerle desteklenmesi
ve egitimde kigisellestirilmig dijital mesk uygulamalarinin ortaya g¢ikmasi,
vapay zekanin Tiirk miizigine olan yansimalarinin yalnizca birkag 6rnegi
olarak verilebilir.

Bu gelismeler, bir yandan Tiirk miiziginin korunmasi, gelistirilmesi ve
daha genig kitlelere ulagmasi igin 6nemli firsatlar sunarken diger yandan
gelenegin biitiinliigi, estetik degerlerin korunmasi, 6zgiinliik meselesi ve
etik tartigmalar gibi kritik sorular1 beraberinde getirmektedir. Yapay zeka,
makamlardaki seyir kurallarin1 ve mikrotonal incelikleri ¢oziimlemeye
caligirken, bu kadim miizigin ruhunu gergekten kavrayabilir mi? Ustalarin
yillar siiren emekle edindikleri tisltp ve tavir 6zelliklerinin bilgisayar modelleri
tarafindan taklit edilmesi, sanatsal 6zgiinliigii nasil etkiler? Poptiler miizikte
yapay zeka destekli iiretimin hizla artmasi, Tirk miiziginin gesitliligini
zenginlestirir mi yoksa tekdiizelegtirir mi? sorularini akla getirmektedir.

Bu boliim, yapay zekanin Tiirk miizigine olan olumlu ve olumsuz
yansimalarini teknik, kiiltiirel, estetik ve etik boyutlariyla ele alarak, bu yeni
donemin sundugu imkanlart ve beraberinde getirdigi riskleri kapsamli bir
bakig agistyla degerlendirmeyi amaglamaktadir. Béylece, modern teknolojinin
geleneksel miizikle kurdugu bu karmagik iligkinin, gelecegin Tirk miizik
kiiltiiriinii nasil sekillendirebilecegine dair daha derin bir tartigma zemini
sunulacaktir.

Yavuz ve arkadaslarinin (2024) Tuirkiye’de Miizik ve Yapay Zeka Uszerine
Bir Degerlendiyme baghkli ¢alismada; yapay zekdmin tarihinden, miizikteki
uygulama alanlarindan, miizige uygulanan yapay zeka tekniklerinden ve
verilerden, toplanan verilerin yapay zekaya islenmesinden, miizikte derin
ogrenme ve sektorel ihtiyaglardan, Tiirkiye’de kullanillan MRR (Music
Rec Room) ve RuMind Music Mediation uygulamalarindan bahsedilmigtir
(Yavuz vd., 2024).



Aziz Destegiil | Gamze Kopriilii Yazer | 101

Giindogdu ve Okcu, Yapay Zeka Uygulamalarmn Miizik ve Miizik
Endiistrisi Uzerine Etkileri baghkli ¢alismada, yapay zeki destekli miizik
orneklerinin  olugturulma = siireglerini  detayli bir sekilde agiklamugtir
(Gilindogdu ve Okcu, 2024). Boylelikle miizik endiistrisinin yapay zeka
ile hizli bir sekilde ilerleyebilecegine dair olanaklari ve imkanlar1 aktararak
miizigin gegmis, simdi ve gelecekteki durumunu tartigmaya agmustir.

Oguz, Yapay Zekdmmn Oznel Begenileri Taklit Etme Yetisine Itiraz:
Atatiirk’iin En Sevecegi Savkilar” Ne Kadar Gergekei? baghkli ¢aligmasinda
Sisecam Sirketi tarafindan yapay zeka ile ortaya konulup Atatiirk yagasayd:
hangi sarkilar1 dinlerdi? adli proje kapsaminda yer alan eserlerin giiniimiiz
soundu ve sanatgilart ile kiyaslamasi yapilmistir (Oguz, 2024). Yapilan
caliyma sonucunda yapay zekanin 6nemi ve 6nemliligi ortaya konulurken
Atatlirk’iin estetik ve zevk anlayiginin segilen eserlere 55 adet esere uygun
olmadig1 hususunda yorumlar yapilmugtir.

Kocatepe ve Cagla, Yapay Zekanm Miizik Kliplerine Etkisi baglikh
caliymada yapay zekdanin koklii tarihini, glinlimiizdeki yerini ve miizik
kliplerine etkilerini aktarmugtir (Kocatepe ve Cagla, 2025). Bu kliplerin sanat
hayatina ve sanat emegine etkilerini de tartigmugtur.

Bozkurt ve arkadaslar1, Computational Analysis of Turkish Makam Music:
Review of State-of-the-Art and Challenges bashkli ¢aligmada Tiirk makam
miiziginin dijital ortamda analiz edilmesi, argivlenmesi ve modellenmesi
konusunda mevcut durumu haritalayan ve kargilagilan kuramsal-teknik
zorluklart tartigan algoritmik bir bakig ortaya konmustur (Bozkurt vd.,
2014).

Zhu, Artificial Intelligence in Music: Aplications, Challenges, and Future
Prospects baglikli caligmada yapay zeka (AI) teknolojilerinin miizik alaninda
nasil kullanildig, bu kullanimin sinurlari ve gelecekte yaratacagi dontistimler
konusunda bilgiler sunulurken yapay zeka yalnizca teknik bir arag olarak
degil, miizik tiretimi, analizi ve kiiltiire] aktarim1 doniistiiren bir paradigma
olarak tanitilmugtir (Zhu, 2025).

2024 yilinda Birlesik Krallik ’da gergeklestirilen Artificial Intelligence
in Music, Sound, Art and Design sempozyumunda tamamen yapay zeka ve
miizik iizerine sunumlar gergeklestirilmigtir. (Artificial Intelligence in Music,
Sound, Art and Design, 2024).

Miranda, Handbook of Artificial Intelligence for Music: Foundations,
Advanced Approaches, and Developments for Creativity baslikli ¢aligmasinda
yapay zekd teknolojilerinin miizik alanmindaki kuramsal temellerini, ileri
diizey yontemlerini ve yaratici liretime etkilerini kapsamli ve disiplinlerarasi
bir ¢ergevede ele almistir (Miranda, 2021).



102 | Yapay Zekd’mn Tiivk Miizigine Yansimalars

Frangois, The Continuator: Musical Interaction With Style baslikli ¢alisma,
yapay zeka tabanli etkilegimli bir miizik sistemini ve bu sistem araciligiyla
miizikal Gslubun gergek zamanli olarak 6grenilmesi ve yeniden iiretilmesini
konu alir (Frangois, 2003).

1. Yapay Zekanin Tiirk Miizigine Olumlu Yansimalar1

Teknolojik geligmeler gogu zaman geleneksel sanatlarin yapisini tehdit
eden unsurlar olarak goriilse de yapay zeka Tiirk miizigi agisindan birgok
yenilikgi firsat sunmaktadir. Ozellikle veri isleme kapasitesinin artmas, ses
analizi teknolojilerinin geligmesi ve makine 6grenimi modellerinin karmagik
miizikal dizileri anlamlandirabilir hile gelmesi, Tirk miiziginin hem
korunmasi hem de gelistirilmesi bakimindan yeni bir kapr aralamistir. Bu
yeni araglar, makamsal yapilarin daha dogru bigimde analiz edilmesini, argiv
kayitlarinin kalite kaybi olmadan dijitallestirilmesini, geng miizisyenlerin
egitim siireglerinin bireysellestirilmesini ve yeni bestecilik yontemlerinin
ortaya ¢itkmasini miimkiin kilmaktadir.

Yapay zekd, Tiirk miziginin ylizyillardir kulaktan kulaga aktarilan
inceliklerini modern yontemlerle destekleyerek, gelenegin daha saglam bir
temelde gelecege taginmasina katki saglar. Bir 6grencinin makam gegkilerini
aninda analiz eden bir uygulama, bozulmus eski bir kaydi temizleyen bir
algoritma ya da bestecilere yaratici melodik 6neriler sunan akilli sistemler,
hem iiretim siirecini kolaylagtirmakta hem de miizigin ¢ok daha genis bir kitle
tarafindan erisilebilir olmasini saglamaktadir. Bu boliimde, yapay zekinin
Tiirk miizigine sundugu bu olumlu katkilar ayrintili 6rneklerle ele alinacak;
teknolojinin gelenegi nasil destekledigi, hizlandirdigr ve zenginlestirdigi
tizerinde durulacaktir.

1.1. Makamsal Yapilarin Analizinde Yapay Zeka

Tiirk miiziginin temelini olugturan makamlar, kendine 6zgii dizileri,
karar—giiglii iliskileri ve seyir kurallartyla karmagik olarak goriinse de
kendi biinyesinde sistematik bir yapiya sahiptir. Bu yapimin dogru bicimde
analiz edilmesi egitim ve aragtirma agisindan da Onemlidir. Yapay zeka,
ozellikle derin 6grenme modelleri sayesinde genis nota ve ses kayitlari
iizerinde ¢alisarak makamlarin karakteristik ozelliklerini istatistiksel olarak
¢oziimleyebilmektedir.

Bir melodinin hangi makamda oldugunu belirleme, gegki (modiilasyon)
noktalarini tespit etme, seyir dis1 davraniglari saptama gibi islemler, geleneksel
yontemlerle olduk¢a zaman alirken yapay zeka tarafindan saniyeler ig¢inde
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gergeklestirilebilmektedir. Bu durum, aragtirmacilara ve 6grencilere de giiglii
bir analiz destegi saglamaktadir.

1.2. Miizik Egitiminde Dijital Mesk ve Geribildirim Sistemleri

Megsk egitimi gelenegi, asirlardir Tiirk miiziginin aktariminda en temel
yontemdir. Ancak geleneksel meskin egitimi sinirli zaman, mekan ve hoca-
talebe olmak tizere birebir egitim zorunlulugu gibi kisitlar1 vardir. Yapay zeka
destekli uygulamalar sayesinde 6grencinin soyledigi veya galdigi melodiler
aninda analiz edilip makamsal dogruluk, seyir uygunlugu, perde oturtma
gibi konularda geribildirim verilebilmektedir.

Ornegin bir ud 6grencisi Rast makami seyrini galisirken hangi perdede
zayif kaldigini, karar sesine iniginin dogru olup olmadigini veya makamin
giiglii sesini dogru vurgulayip vurgulamadigini yapay zeka sistemleri gergek
zamanli olarak gosterebilir. Bu tiir dijital megk araglar1 egitimi daha kisisel,
esnek ve erigilebilir hale getirebilmektedir.

1.3. Arsiv Kayitlarinin Restorasyonu ve Djjital Koruma

Tiirk miizigi mirasinin 6nemli bir boliimii tag plak, manyetik bant, radyo
argivleri ve diigiik kaliteli saha kayitlarindan olugur. Zamanla bozulmus veya
parazitlenmig bu kayitlarin temizlenmesi, geleneksel yontemlerle oldukga
zahmetli bir siiregtir. Yapay zeka, ozellikle ses restorasyonu alaninda biiyiik
bir devrim yaratmuistir.

Giiriiltiiyti  sesin  dogal dokusunu bozmadan azaltabilen modeller,
bozulmus frekanslar1 yeniden tahmin eden algoritmalar ve eski kayitlar nota
haline getirebilen otomatik transkripsiyon sistemleri sayesinde, Tiirk miizigi
repertuvart hem korunmakta hem de gelecek nesiller igin daha ulagilabilir hale
gelmektedir. Bu stireg, kiiltiirel mirasin dijital ¢agda gliglenerek yagamasini
saglar.

1.4. Bestecilik Siireclerinin Desteklenmesi

Yapay zekd, sadece analiz eden degil, ayn1 zamanda yaratici siireglere
destek veren bir arag haline de gelmigtir. Makamsal diziler ve seyir 6rnekleriyle
egitilen modeller; bestecilere yeni motif Onerileri sunabilir, belirli bir
makamda melodik ciimleler tiretebilir ve farkli ustil kaliplarina uygun ritmik
ornekler olugturabilir.

Elbette yapay zekda tamamen yeni bir “ustahk” iddiasi tagimaz, fakat
bestecinin zihinsel stireglerini hizlandirir, farkl fikirler tiretmesinde yardimei
fikirler verebilir ve gelenekle modern yaratim arasindaki iliskiyi daha zengin
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bir diizeye tagir. Bu tiir araglar ozellikle geng besteciler igin ilham verici bir
destek iglevi gorebilir.

1.5. Popiiler Tiirk Miiziginde Yeni Ses Tasarimlari

Popiiler miizik {ireticileri yapay zeka destekli sistemleri uzun siiredir
kullanmaktadir ancak son yillarda Tirk miizigine 6zgii makam ve ezgi
birlesimlerini taklit edebilen modellerin ortaya ¢ikmasiyla popiiler miizikte
yeni bir “fiizyon” estetigi geligmisgtir.

Trap, pop ve elektronik altyapilar Hicdz, Nihdvend, Ussak ve
bagka makamsal motiflerle yapay zekd aracihigiyla daha dogal gekilde
birlestirilebilmekte, bu da 6zgiin bir Tirk soundunun olugumuna katk:
saglamaktadir. Yapay zeka tabanh diizenleme araglari, vokal igleme sistemleri
ve armoni 6nericileri, tiretim hizini ve yaraticihgini artirarak popiiler miizikte
cesitlilige tegvik etmektedir.

2. Yapay Zekinmn Tiirk Miizigine Olumsuz Yansimalari

Yapay zeka, Tiirk miizigi alaninda yeni imkanlar sunarken beraberinde
onemli riskleri ve tartigmalar1 da getirmektedir. Makam geleneginin derinligi,
tslup farkliliklarinin inceligi ve tavir anlayiginin merkezde oldugu bu miizik
tiiriinde, teknolojik miidahalelerin bazi istenmeyen sonuglara yol agma
thtimali vardir. Asagidaki basliklar, yapay zekianin Tiirk miizigi izerindeki
olas1 olumsuz etkilerini farkli yonleriyle ele almaktadir.

2.1. Gelenegin Yiizeysellesmesi ve Uslup Kayb1

Tiirk miiziginin 6z, sadece makam ve ustl bilgisinden ibaret degildir.
Icra iislubu, tavir, duyus ve yillar iginde olugmus estetik sezgi bu miizigin en
onemli unsurlaridir. Yapay zeka ile tiretilen ya da analiz edilen miiziklerde bu
derinlik gogu zaman yiizeysel kalmaktadir.

Modeller, makam dizisini ¢ozebilir fakat bir Rast yiiriiyiigiiniin agirhgini,
bir Hicdz'in tiz perdedeki aci tonunu ya da bir Segah’in karar perdesindeki
hafif pes duyugunu tam anlamiyla kavrayamaz. Bu durum, 6zellikle egitimde
yapay zekaya agir1 bagimli hale gelindiginde, 6grencilerin mesk geleneginin
en kiymetli unsurlarindan olan tavir bilgisini kaybetmesine yol agabilir.

2.2. Tekdiizelestirme Riski ve Kiiltiirel Cesitliligin Azalmasi

Yapay zekd modelleri, beslendikleri veri kiimelerinin genel egilimlerini
taklit eder. Eger modeller, belirli repertuvarlara veya sinirli sayida sanatginin
islubuna dayanarak egitilirse, ortaya ¢ikan miizik tiretimi kaginilmaz olarak
tekdiize bir yaprya biiriiniir.
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Bu durum:

* Makamsal seyirlerin standartlagmasina,

* Tiirk miiziginde saz ve s6z alaninda icra tavrinin yok edilmesine,

* Tirkiilerin yoresel farkliliklarinin kaybolmasina,

* Popiiler Tiirk miiziginde ayni tiir melodik kaliplarin tekrarina

neden olabilir. Uzun vadede bu, Tiirk miiziginin zengin gesitliligini tehdit
eden bir homojenlegsme siirecine yol agabilir.

2.3. Etik Sorunlar ve Telif Haklar1

Yeni, Miizikte Dijitallesme ve Yapay Zekd Uygulamalavimn ‘Telif Haklar:
Baksmndan Incelenmesi” baghkl ¢alismasinda yapay zekinin sanat alanindaki
telif haklarini konu edinmigtir (Yeni, 2024). Caligmasinda; yapay zekanin
tarihi ve glinlimiizdeki durumu hakkinda bilgilere yer vermistir. Caligma,
Avrupa’da yapay zeka yasalarini aktarmasi ve Tiirkiye’de yapay zeka iizerine
yasal ¢aligmalarin yapilmasini barindirmasi bakimindan 6nemlidir.

Yapay zeka, usta sanatgilarin icralarindan veya bestelerinden 6grenerek
yeni miizikal ¢iktilar tiretir. Fakat bu 6grenme stireci ciddi etik tartigmalar
dogurmaktadir:

* Bir model, Zeki Miiren’in icra tarzim taklit ederek yeni bir sarki
tiretirse bu eser kime aittir?

* Bir bestenin makam seyri, tavri ve siislemeleri belirli bir ustay:
andiriyorsa, bu esinlenme midir yoksa kopyalama mr?

* Argiv kayitlariin yapay zeki ile yeniden diizenlenmesi, eserin
ozgiinliigiinii zedeler mi?

Bu sorular, yapay zekd ¢aginda fikri miilkiyet kavramin yeniden
tartigtlmasini zorunlu kilmaktadir.
2.4. Insan Unsurunun Geri Plana Atilmas1

Tirk miiziginde icra, sadece teknik dogruluk degil; halkin i¢inde dogal
olarak meydana gelme, olaylar {izerine bestelenme veya olusturulma, duygu,
ifade, anlik yaratim ve sahne iletisimi gibi insani unsurlart igerir. Yapay
zekinin miizigi teknik olarak “dogru” tiretmesi, insan ifadesinin cogkusunu,
kirilganhigini ve duygusal yogunlugunu yansitamaz.

Bu durum:

* Tiirk miiziginin 6zgilinliigiiniin bozulmasina,
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Sanatin merkezinde yer alan insan faktoriiniin yok sayilmasina,

Yaganilan cografya igerisinde meydana gelen olaylarin estetik igerisinde
aktarilamamasina,

Canli icralarin degerinin azalmasina,

Tiirk miizigini meslek olarak edinmig bireylerin yok sayilmasina,
Geng miizisyenlerin “hazir tiretim” kolayligina yonelmesine,
Muizik alaninda istihdam sinirlamasina,

Miizik {iretim siirecinin mekaniklesmesine

neden olabilir. Boyle bir ortamda, sanatin insana 0zgii yaratici niteligi
geri plana itilebilir.

2.5. Egitimde Yanlig veya Eksik Ogrenme Tehlikesi

Yapay zeka destekli egitim araglari faydali olsa da, mutlak dogruluk
sunmazlar. Eksik veriyle egitilen bir model:

Makamsal unsurlari yanlis degerlendirebilir,
Tiirk miiziginin zengin makam sayisini sinirlandirabilir,

Ozgiin yorumlari standartlagtirarak makamlarin en Gnemli 6zelligi
olan seyir kavraminin yanlg algilanmasina yol agabilir,

Ogrencinin dogru icrasini hata olarak algilayabilir,

Yanlig ustil dongiilerini dogruymus gibi gostererek yanliy 6grenmeye
yol agabilir.

Boyle durumlarda 6grenci, bir ustadan megk almanin yerine algoritmik
geribildirimi yeterli sanarak eksik bir miizikal gelisime yonlenebilir.

2.6. Kiiltiirel Kimligin Dijitallesme Ile Zayiflamasi

Tiirk miizigi, sadece bir ses sistemi degil, ritiielleri, aktarim bigimleri,
toplumsal baglamu ve kiiltiirel hafizas1 olan bir gelenektir. Yapay zekanin bu

yapiy1 yalmzca verilerden ibaret bir modele indirgeyerek iglemesi, miizigin
kiiltiire] anlam katmanlarini zayiflatabilir.

Ozellikle halk miiziginde, bir tiirkiiniin dogdugu cografyanin dilini, agiz
ozelliklerini, toplumsal hikdyesini yapay zekdnin tam anlamuiyla aktarabilmesi
miimkiin degildir. Bu da kiiltiirel hafizanin yanli ve pargali bir bi¢imde
gelecege taginmasina yol agabilir.
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Sonug

Yapay zeka teknolojilerinin hizla geligtigi giiniimiizde, Tiirk miizigi de bu
doniisiimden kaginilmaz bigimde etkilenmektedir. Geleneksel yapilari, zengin
makamsal dizileri, yiizyillara yayilan aktarim bigimleri ve estetik mirasiyla
Tiirk miizigi, yapay zekd uygulamalar1 igin zengin bir alan ve 6nemli bir
sinav niteligi tagir. Bu ¢aligma boyunca ele alinan 6rnekler, yapay zekanin
Tiirk miizigine sundugu imkanlarin oldukga genis oldugunu gostermektedir.
Makamsal ¢oziimleme siireglerinin hizlanmasi, egitimde kigisellestirilmis
geribildirim olanaklarinin artmasi, argiv kayitlarimin korunmasi ve yeni
bestecilik yaklagimlarinin ortaya ¢ikmasi teknolojinin sundugu 6nemli
firsatlar arasindadir. Bu imkanlar, miizikal {iretimi zenginlestirmekte ve Tiirk
miiziginin gelecege daha saglam bir gekilde taginmasina katki sunmaktadir.

Bununla birlikte, yapay zekanin Tiirk miizigi tizerinde olugturabilecegi
olumsuz etkiler de goz ardi edilemez. Gelenegin yiizeysellesmesi, tslup
kaybi, tekdiizelestirme tehlikesi, etik ve telif sorunlar ile insan unsurunun
geri plana itilmesi gibi meseleler, teknolojinin bilingsiz kullanimi halinde
ciddi sonuglar dogurabilir. Tiirk miiziginin ruhunu olusturan tavir, duygu,
kiiltiire] baglam ve tarihsel birikim, salt veri modelleriyle tam anlamiyla
temsil edilemeyecek kadar derin ve insani unsurlardir. Bu nedenle, yapay
zekayi bir yerine gegme araci olarak degil, gelenegi destekleyen ve genisleten
bir tamamlayic1 gii¢ olarak konumlandirmak biiyiik 6nem tagimaktadir.

Yapay zekianin Tiirk miizigine yansimalart bir yandan umut verici
diger yandan da dikkat gerektiren bir siiregtir. Teknoloji dogru big¢imde
yonlendirildiginde, Tiirk miiziginin korunmasina, yayginlastirilmasina ve
yenilikgi bir bakigla yorumlanmasina katki saglayabilir. Ancak bu siiregte
gelenegin 6ziinii korumak, ustalarin birikimine saygi gostermek ve kiiltiirel
gesitliligi canli tutmak temel oncelikler olmalidir. Gelecegin Tiirk miizigi,
insan yaraticiiginin ve teknolojinin dengeli, bilingli ve karsilikli besleyici bir
iligki iginde bulugtugu bir noktada sekillenecektir.
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Bolim 6

Bes Telli Kontrbasta Makamsal Ifade: Renaud
Garcia-Fons Tekniklerinin Tiirk Miizigi Icrasina
Yansimalar1 8

Hasan Mert!

Ozet

Bu arasgtirma, geleneksel dort telli kontrbasin Tiirk miizigi makamlarinin
melodik “seyir” karakterini ve “tiz durak” bolgelerini ifadede karsilastigt
teknik ve tinisal kisithliklarn ele almaktadir. Arastirmanin temel amact,
“yiitksek do” (high C) teline sahip bes telli kontrbasin sundugu yeni icra
olanaklarini, bu enstriimanin diinya ¢apindaki onciisii kabul edilen Renaud
Garcia-Fons’un gelistirdigi yenilik¢i teknikler {izerinden analiz etmektir.
Caligmada, Garcia-Fons’un Akdeniz, Flamenko ve modal caz miiziklerinde
kullandig1 spesifik sol el (pivot teknigi, yapay armonikler, akict pozisyon
gecisleri) ve sag el (¢oklu parmak pizzicato, perkiissif yay kullanimri)
teknikleri degifre edilmistir. Bu tekniklerin, Tirk miizigi makamlarindaki
mikrotonal (koma) seslerin entonasyonu, geleneksel siislemelerin (garpma,
tril) icrast ve Ozellikle “taksim” (dogaglama) formuna ritmik ve armonik bir
katman ekleme potansiyeli tartiglmistir. Sonug olarak, Renaud Garcia-Fons
estetiginin ve bes telli kontrbasin sagladigr teknik gergevenin, enstriimanin
Tirk miizigindeki geleneksel “eslik¢i” roliinden siyrilarak virtiioz bir “solo
ifade” aracina doniigmesi i¢in kritik bir model sundugu 6ne stirtilmiistiir.

GIRIS

Kontrbas, Bat1 miizigi tarihindeki geleneksel orkestral ve ritmik-armonik
(caz, popiiler miizik) rollerini 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren radikal
bir bicimde asarak, solo bir ifade aracina doniigmiistiir. Bu doniigiimde,
enstriitmanin teknik ve tinisal sinirlarini zorlayan Frangois Rabbath ve Gary

Karr gibi virtiiozlerin yani sira, Renaud Garcia-Fons gibi yenilikgi icracilar,
enstriimanin cografi ve kiiltiirel kullanim alanlarini da genisgletmistir. Garcia-

1 Ogr. Gor. Dr. Tokat Gaziosmanpasa Universitesi, hasan.mert@gop.edu.tr, 0000-0002-8788-
0375
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Fons, ozellikle bes telli (yiiksek do) kontrbasi kullanarak Flamenko, Akdeniz
ve modal miizik gelenekleri i¢inde enstriimani adeta yeniden tanimlamigtir.

Bu ¢alisma, Renaud Garcia-Fons’un gelistirdigi bu yenilikgi icra estetigini
ve teknik altyapisini, Tiirk miizigi makamlar1 baglaminda analiz etmeyi ve
uygulanabilirligini tartigmay1 hedeflemektedir.

1.1. Arastirmanmn Problemi ve Amact

Tiirk miizigi ¢alg1 egitimindeki temel zorluk, pedagojik bir “eggiidiim”
sorunudur. (SARAC, 2003, s. 13)’1n da belirttigi gibi, ideal bir programda
“iglenecek olan igerik ve konular 6gretim yontemleri ve 6gretim teknikleri
ile siirekli bir eggiidiim ve koordinasyonda olmalidir” (s. 13). Oysa kontrbas
egitiminde, “igerik” (makamlar, taksim) ile “gelencksel Bati teknigi”
(pozisyonlar, yay kullanimi) arasinda bu koordinasyon kopuktur. Bu
aragtirma, RGF modelini tam da bu “esgiidiimii” saglayacak modern bir
“teknik” Onerisi olarak sunmaktadir.

Problem: Geleneksel Tiirk miizigi icrasinda kontrbasin kullanimu, tarihsel
olarak sinirlt bir rol {istlenmistir.

Bu rol, aslinda “Tiirk makam miizigi icra eden topluluklarda bas sesli
bir calgiya duyulan ihtiyagtan” (OZTURK ve BESIROGLU, 2009, s. 39)
kaynaklanmaktadir; nitekim viyolonsel de fasil gruplarina ayni ihtiyagtan
otiirii dahil olmustur.

Bu durumun en 6nemli nedenlerinden bir digeri de, alandaki pedagojik
eksikliktir. Akkor ve Tiirkmen (2009), Tiirkiye’deki kontrbas egitimi igin
“yazili kaynak, egitici metot ve benzeri yaymlarin yok denecek kadar az”
oldugunu vurgulamaktadir (AKKOR ve TURKMEN, 2009, s. 608).

Genellikle “dem” sesleri tutan, temel armonik yiiriiyiigleri saglayan veya
ritmik bir temel olugturan “eglik¢i” bir konumdadir. Bu durumun temelinde,
geleneksel dort telli kontrbasin (E-A-D-G) yapisal kisithliklar: yatmaktadir:

“Bu kusithliklarin akademik olarak incelenmesi de oldukga yenidir.
Nitekim perdesiz yayh ¢algilar ailesinden olan viyolonsel {izerine yapilan bir
aragtirmada dahi, “Tiirk Miizigi viyolonsel egitiminde yaganan entonasyon
problemlerine yonelik bir aragtirmaya rastlanamamistir” (AKBEL, 2018, s.
1721); bu durum, problemin kontrbas 6zelinde ne kadar nig ve ¢alisiimamug
bir alan oldugunu gostermektedir.

1. Melodik Sinir: Dort telli kontrbasin tiz ses sahasi, makamlarin “seyir”

s

karakteristiginin gerektirdigi “tiz durak” ve “genisleme” bolgelerine
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ulagmakta tinisal (zayif, boguk ses) ve teknik (zorlu pozisyonlar)
agidan yetersiz kalmaktadir.

2. Ifade Zorluklart: Makam miiziginin ruhunu olugturan mikrotonal
araliklarin (koma) temiz bir entonasyonla basimasi ve geleneksel
stislemelerin  (garpma, tril, glissando) akict bir gekilde icrasi,
enstriitmanin geleneksel Bat1 teknigi ile zorluklar barindirmaktadir.

Amag: Bu aragtirma, yukarida belirtilen problemlere bir ¢6ziim modeli
sunmay1 amaglamaktadir. Bu baglamda ¢aligmanin amaglari gunlardir:

e “Yiksek Do” (High C) teline sahip beg telli kontrbasin, makam
seyrinin tiz bolgelerine ulagmadaki tinisal ve teknik avantajlarin
ortaya koymak.

* Renaud Garcia-Fons’un beg telli kontrbas igin gelistirdigi spesifik
sol el (pivot, yapay armonikler) ve sag el (¢oklu parmak pizzicato)
tekniklerini analiz etmek.

* Analiz edilen bu tekniklerin, Tirk miizigi makamlarindaki koma
seslerinin icrasmna, siislemelerin zenginlestirilmesine ve ozellikle
“taksim” (dogaglama) formuna nasil ritmik ve goksesli bir boyut
katabilecegini teorik ve pratik diizeyde gostermek.

* Nihai olarak, kontrbasin Tiirk miizigi igindeki roliinii “eglik¢i”
konumundan “solo” ve “lider” bir melodi enstriimani konumuna
tagtyabilecek teknik ve estetik bir gerceve 6nermek.

1.2. Arastirmanin Kapsami ve Sinirliliklar:

Kapsam: Bu g¢ahiyma, bes telli kontrbas (E-A-D-G-C) ile Renaud
Garcia-Fons’un icra teknikleri iizerine odaklanmistir. Bu  tekniklerin
uygulanabilirligi, Tiirk miizigi makam sistemi (6zellikle seyir, mikrotonalite
ve siisleme kavramlari) baglaminda incelenmistir. Analizler, Garcia-Fons™un
ozellikle modal ve Akdeniz miizigi temali albiimlerindeki (6rn; “Oriental
Bass”, “Blue Maqam”™) icralar1 ve mevcut video kayitlar: iizerinden yapilan
desifreleri kapsamaktadir.

Sinirhiliklar:

* Bu aragtirma, kontrbasin Tiirk miizigi tarithindeki kullaniminin
kapsamli bir tarihgesini sunmay1 amaglamaz.

* Caliyma, Renaud Garcia-Fonsun biyografisine degil, yalnizca icra
tekniklerine odaklanir. Diger modal kontrbas icracilarinin (6rn; Dhafer
Youssef’in bas¢ilari) teknikleri kargilastirmali olarak ele alinmamus,
odak noktasini korumak amaciyla kapsam dig1 brrakilmistir.
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* Sunulan teknik uygulama 6nerileri teorik ve analitiktir; deneysel bir
performans ¢aligmasinin sonuglarini igermez.

* Analiz, tiim makamlar1 degil, secilen spesifik (Hicaz, Saba, Ussak
gibi) makamlarin karakteristik gegkilerini ve siislemelerini 6rneklem
olarak kullanir.

1.3. Arastirmanin Yontemi

Bu aragtirmanin amaglarina ulagmak i¢in nitel arastirma desenlerinden
yararlanilmugtir. Disiplinler aras1 (miizikoloji, etnomiizikoloji ve performans
sanatit) bir yaklagimla agagidaki yontemler izlenmistir:

1. Literatiir Taramasi: Kontrbas pedagojisi (6zellikle Frangois
Rabbath’in Nouvelle Technique metodu gibi Garcia-Fons’un temel
aldig kaynaklar), Tiirk miizigi nazariyat: (makam, seyir, koma tizerine
yazilmig temel eserler) ve kontrbasin Tiirk miizigindeki kullanimina
dair mevcut tez ve makaleler incelenmigtir.

2. Kargilastirmali Miizikolojik Analiz: Tkinci adimda degifre edilen RGF
teknikleri, Tiirk miizigi makamlarinin gerektirdigi icra problemleriyle
(6rn; komaentonasyonu, hizlistislemeler) kargilagtirilmigtir. Tekniklerin

bu problemlere nasil “gevrilebilecegi” veya “uyarlanabilecegi” tizerine
teorik bir eglestirme yapilmugtir.

1.4. Terminoloji

Aragtirmada kullanilan ve galigmanin teorik omurgasint olusturan bazi
temel terimler agagida agiklanmugtir:

Makam: Sadece bir ses dizisinden (skala) ibaret olmayan; belirli bir durak
(karar) ve giiglii perdelerine, karakteristik bir “seyir” (melodik rota) yapisina
sahip olan Tirk miiziginin temel melodik yapist (QELiI(KOL, 2000, s.
123).

Koma: Bati miizigindeki tam tonun (204 cent) dokuzda biri (yaklagik
22.6 cent) olarak kabul edilen ve Tiirk miizigi makamlarindaki karakteristik
mikrotonal araliklari tanimlayan temel 6lgii birimi.

“Koma, bir tam sesin dokuzda birine esit kiigiik aralik” (OZTUNA,
1969, s. 345)

* Bes Telli Kontrbas (Yiiksek Do): Geleneksel E-A-D-G akorduna,
en tiz tele bir “Do” (C) teli eklenmesiyle (E-A-D-G-C) olusan ve
enstriimanin ses araligini ¢ello sahasina yaklasgtiran kontrbas tiirii.
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* Pivot Teknigi (Pivot Technique): Sol elin bagparmagini bir eksen
(pivot) olarak kullanarak, elin pozisyonunu kaydirmadan klavye
tizerinde genig araliklara ve farkl tellere hizla ulagmasini saglayan,
temelleri E Rabbath tarafindan gelistirilen bir sol el teknigi.

* Yapay Armonik (Artificial Harmonic): Bir tele sol el parmagiyla
basarken (notay1 kisaltirken), bagka bir parmakla o notanin armonik
noktasina hafifce dokunarak elde edilen, fliit benzeri, tiz ve eterik tini.

BOLUM 1: TEORIK CERCEVE VE KAVRAMSAL ALTYAPI

1.1. Bes Telli Kontrbasin (Yiiksek Do Telli) Modal Miizikteki Yeri

Kontrbasin modal miiziklerdeki yeri, tarihsel olarak viyolonselin Tiirk
miizigine adaptasyon siireciyle biiylik paralellikler tagir. Viyolonsel, “hem
bati hem de Tiirk miizigi (makamsal) icrasina elverigi yapisal Ozellikler
tagimasindan dolayr” (TURAN, 2021, s. 115-116) kabul gormiis ve her iki
disiplinde de “rahat ve 6zgiirce” kullanilmugtir. Beg telli kontrbas da, perdesiz
yapist (makamsal) ve genisletilmis teknik potansiyeli (Bati/RGF) ile tam da
bu “ikili elveriglilik” taniminin modern bir kargiligidir.

Geleneksel kontrbasin orkestral ve armonik-ritmik roliiniin 6tesine gegisi,
enstriimana “solo” bir kimlik kazandirma arayigiyla baglamistir. Bu arayista,
enstriimanin yapisal morfolojisi de bir doniisime ugramugtir. Orkestral
baglamda genellikle bas ses bolgesini genisletmek igin “diistik si” (low B) teli
eklenirken, solo ve modal miizik icracilar1 tam tersi bir yonelime girmistir.
Melodik ifadenin ve lirik (kantabile) bir tininin pesinde olan Renaud Garcia-
Fons gibi yenilikgiler, enstriimanin tiz bolgesini bir besli (perfect fifth)
genigleten “yiiksek do” (high C) telini standartlagtirmugtir. Bu yapisal tercih,
enstriimanin modal miiziklerdeki potansiyelini yeniden tanimlamustir.

1.1.1. Dort Telli Enstriitmana Gore Tinisal ve Teknik Avantajlar:

Yiiksek Do telinin eklenmesi, dort telli (E-A-D-G) enstriimana kiyasla iig
temel alanda devrimci avantajlar sunar:

1. Tiusal Berraklik: Dort telli kontrbasta, tiz melodiler enstriimanin en
ince teli olan Sol (G) telinin klavyedeki en ug noktasinda (bagparmak
pozisyonu - thumb position) ¢alinmak zorundadir. Bu bolgede tel
gerilimi ve enstriimanin rezonansi, “boguk”, “zorlanmig” ve “gergin”
bir tin1 iiretme egilimindedir. Yiiksek Do teli ise, yapisal olarak daha
ince ve tiz frekanslara daha yatkindir. Aymi notalar bu tel {izerinde
calindiginda, ses daha parlak, vokal (sarki soyler gibi) ve bir gello veya
viola da gamba tinisina yakin, net bir karakter kazanir.
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2. Genigletilmis Melodik Erigim: Enstriimanin ses araligini bir begli tiz
yone tagtyarak, kontrbasi c¢ellonun melodik sahasina yaklagtirir. Bu
durum, icracinin enstriimanin “bogulma” noktasina gelmeden, rahat
ve agik bir tintyla lirik melodileri icra etmesine olanak tanur.

3. Teknik Akicilik ve Pozisyon Giivenligi: Geleneksel enstriimanda, tiz
bolgedeki hizli ve karmagik melodik pasajlar, Sol teli {izerinde ¢ok sik
ve riskli pozisyon degisimleri (shifting) gerektirir. Bu durum, hem
entonasyon giivenligini tehlikeye atar hem de akiciligr bozar. Yiiksek
Do teli, bu pasajlarin iki tel (Sol ve Do) arasinda daha az pozisyon
degisimiyle, daha ergonomik ve akici bir parmak diizeniyle (fingering)
¢alinmasini miimkiin kilar.

1.1.2. Tiz Bolge (Tiz Durak) Kullaniminin Makam Seyirlerindeki
Onemi

Tiirk miizigi makamlarini Bat1 miizigi dizilerinden (skala) ayiran temel
unsur, “seyir” kavramidir. Bir makam, sadece belirli seslerin bir araya gelmesi
degil, o sesler arasinda hiyerarsik bir diizen i¢inde (durak, giiclii, asma karar
perdeleri) melodik bir rotay takip etme zorunlulugudur.

“Her makamin kendine gore bir seyri vardir; ayni gam iginde kalmakla
birlikte hangi sesleri ne gekilde kullanacagini bilmek gerekir. Makamin seyri
dikkate alinmadik¢a gam iginde kalinsa bile o makam meydana gelmis olmaz”
(KARADENIZ, 1965, s. 64)

Bu melodik rotanin (seyir) en kritik bilegenlerinden biri, makamin
karakterini tam olarak sergileyebilmesi igin mutlaka “tiz durak” (durak
perdesinin bir oktav tizi) veya “genisleme bolgesi” olarak adlandirilan tiz
sahalara ulagmasidir.

Dort  telli kontrbasin en biiyiik vyetersizligi bu noktada ortaya
gikar. Ornegin, tiz durak perdesi la (Muhayyer) olan bir Hicaz
veya Kiirdilihicazkar makaminin tiz durag olan ikinci oktav sol (Gerdaniye)
sesine ulagmak, sol teli iizerinde enstriitmanin fiziksel limitlerini zorlamak
anlammna gelir. Bu bolgede tin1 zayiflar ve entonasyon kontrolii neredeyse
imkansizlasir.

Bes telli kontrbas ise, bu “tiz durak” ve “genisleme” bolgelerini kendi dogal
tinlama sahasinin igine alir. Yiiksek do teli sayesinde icraci, makamin seyrini
tamamlamak igin enstriimanla teknik bir miicadeleye girmek yerine, bu tiz
bolgeleri parlak, net ve etkili bir tiniyla ifade edebilir. Bu durum, kontrbasin
Tiirk miizigindeki roliinii “dem tutan” bir bas enstriimani olmaktan ¢ikarip,
tiim melodik seyre hakim bir “solo” galgi konumuna ytikseltir.
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1.2. Tiirk Miizigi Makamlarinda Kontrbas Icrasinin Temel
Meseleleri

Kontrbasin Tiirk miizigi makam sistemi i¢ine entegrasyonu, enstriimanin
perdesiz dogasina ve fiziksel yapisina bagli bir dizi temel zorlugu beraberinde
getirir.

Kontrbasin makam sistemi igine entegrasyonu, perdesiz galgilarin
ortak sorunlarini paylagir. Viyolonsel {izerine yapilan bir aragtirma, bu
sorunun karmagikligini net bir sekilde ortaya koymaktadir: “Tiirk Miizigi
viyolonsel icrasinda entonasyon problemlerinin salt viyolonsel ¢aligmakla
¢oziilemeyecegi, bunun makam bilgisi, dinleme, vb.. bir¢ok unsurla alakall
oldugu” (AKBEL, 2018, s. 1721) saptanmugtir. Bu biitiinciil problem,
kontrbas igin de gegerlidir ve temelde “entonasyon” ile “ifade” zorluklar1
olarak ikiye ayrilir.

Bu meseleler, temelde “entonasyon” (sol el) ve “artikiilasyon/ifade” (sag
el ve sol el koordinasyonu) olmak tizere iki baglkta toplanabilir.

1.2.1. Entonasyon: Koma Seslerinin Basilmasi (Perdesizlik
Zorlugu)

Tiirk miizigi makam sisteminin karakterini belirleyen en 6nemli unsur,
Bati miiziginin 12 tonlu egit temperaman sisteminde bulunmayan mikrotonal
araliklardir (koma). Perdesiz bir enstriiman olan kontrbas, teorik olarak bu
sesleri verebilme potansiyeline sahip olsa da, bu potansiyeli pratige dokmek
en biiyiik teknik zorluktur.

Mesele, sadece Batit miizigi bemol/diyezlerinden farkl bir sesi (6rnegin, 4
komalik bir Si Bemol yerine 1 komalik bir Si (Segah) veya 5 komalik bir Si
(Kiirdi) basmak) bulmak degildir. Asil zorluk, bu koma seslerinin birbirine
olan anhik ve iliskisel dogrulwjunu (izafi entonasyon) saglamaktir. Kontrbasin
uzun tel boyu (scale length) ve kalin telleri, klavye tizerinde milimetrik
bir parmak kaydirmasinin ses yiiksekliginde (perde) biiyiik sapmalara yol
agmast anlamina gelir. Bati miizigi entonasyonuna aligkin bir kas hafizasini
(muscle memory) kirarak, Saba makamindaki 3. derece (Re Bemol) veya
Hicaz makamindaki Zirgiile perdesi gibi spesifik araliklar1 temiz ve tutarl
bir sekilde basabilmek, icraci i¢in en temel pedagojik meydan okumadir.
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1.2.2. Geleneksel Siislemeler (Carpma, Tril, Glissando) ve
Aktarimi

Makam miiziginde ifade, notalarin kendisinden ¢ok, o notalara “nasil
gidildigi” ile ilgilidir. Siislemeler, notaya eklenen estetik bir “ek” degil,
ifadenin (expression) ta kendisidir.

Kontrbasin fiziksel yapisi (kalin teller, yiiksek tansiyon, genis klavye), bu
stislemelerin aktariminda ciddi engeller yaratir:

e Carpma (Mordent/Appoggiatura): Kemenge, ney veya vokalde elde
edilen o hafif, ¢evik ve hizli “carpma” efektini, kontrbasin “hantal”
olarak nitelendirilebilecek fiziksel yapisiyla elde etmek zordur.
Geleneksel Bat1 teknigi (Simandl vb.) agirlik ve gii¢ izerine kuruludur;
oysa bu siislemeler ¢eviklik ve hafiflik gerektirir.

e Tril (Trill): Tki komsu perde (veya komali perde) arasindaki hizh gidip
gelmeler, kontrbasta “camurlu” (muddy) ve net olmayan bir tiniya
doniigme riski tagir.

* Glissando/Portamento: Kontrbasin perdesiz yapisinin en giiglii oldugu
alan budur. Ancak buradaki zorluk, serbest bir kaydirmadan ziyade,
Tiirk miiziginin gerektirdigi kontrollii, belirli bir nzda ve iki spesifik
perde (genellikle komalr) arasinda yapilan estetik kaydirmalar icra
edebilmektir.

1.3. Bir Teknik ve Stil Onciisii Olarak Renaud Garcia-Fons

Bolim 1.1°de tanimlanan “arac1” (beg telli kontrbas) ve Boliim 1.2°de
tanimlanan “problemi” (makamsal icra zorluklart) ele aldigimizda, Renaud
Garcia-Fons bu iki olgunun kesigim noktasinda duran, ¢oziimii kendi
icrasinda sentezlemig bir figiir olarak ortaya gikar.

1.3.1. Biyografisi ve Miizikal Estetigi (Akdeniz, Flamenko ve Caz
Etkilesimleri)

Katalan kokenli Fransiz bir basgi olan Garcia-Fons, akademik miizik
egitiminin (Paris Konservatuvari) yani sira, kontrbas teknigini kokten
degistiren Frangois Rabbath’tan ders almigtir. Rabbath’in “pivot teknigi” gibi
geleneksel olmayan sol el yaklagimlari, Garcia-Fons’un tekniginin temelini
olusturur.

Garcia-Fons’un miizikal estetigi, “flizyon” kelimesinin 6tesinde, derin bir
“sentez” arayigidir.
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Garcia-Fons'un bu farkli geleneklerden (Flamenko, Arap miizigi)
teknikler “6diing almasi”, aslinda Tiirk miizigi 6greniminin temelindeki bir
dinamikle paralellik gosterir. Nitekim viyolonsel icracilar1 {izerine yapilan
bir ¢aligmada, icracilarin makam tslibunu ve tavrini anlamak igin “sadece
viyolonsel kayitlarini degil”, basta Tanburi Cemil Bey’in tanbur kayitlari
olmak tizere, “diger enstriimanlar ile yaptig1 kayitlar yolu ile de” (AKBEL,
2019, s. 472-473) cahgtiklar1 tespit edilmigtir. Bu durum, makamsal
ifadeyi zenginlestirmek igin enstriimanlar arasi teknik ve tslip transferinin,
gelenegin bir pargast oldugunu kanitlamaktadir.

Kendisini bir “Akdeniz” miizisyeni olarak tanimlar; bu havzada yer
alan Flamenko (6zellikle sag el gitar teknikleri), Arap ve Tiirk modal
miizikleri ve modal caz onun miizikal dilinin yapitaglaridir. O, bu
geleneklerden sadece “tin1” veya “motif™ 6diing almaz; o geleneklerin icra
tekniklerini kontrbasa aktarr.

1.3.2. Bes Telli Kontrbas1 “Solo” Bir Enstriimana Doniistiirme
Yaklagimi

Renaud Garcia-Fons igin bes telli kontrbas, “daha fazla nota galabilen
bir bas” degildir; o, tamamen yeni bir enstriimandir. Onun yaklagimi,
enstriimam geleneksel roliinden tamamen koparmak tizerine kuruludur.

Garcia-Fons, kontrbasi “tek kisilik bir orkestra” olarak ele alir:

1. Melodi: Yiiksek Do telini kullanarak lirik ve virtiioz melodileri (bir
keman veya viyolonsel gibi) ¢alar.

2. Armoni: Sol el tekniklerini (armonikler) ve sag el tekniklerini (goklu
parmak pizzicato, arpejler) kullanarak kendi kendine akor basar (bir

gitar veya ud gibi).

3. Ritim: Sag elin perkiissif tekniklerini (tellere vurma) kullanarak ritmik
bir temel olusturur (bir perkiisyon veya cajon gibi).

Onun bu “biitiinciil” yaklagimi, kontrbasi bir eglik ¢algisi olmaktan
gikarip, kendi kendine yetebilen, ¢ok katmanli ve solo bir enstriimana
dontistiirmiistiir.

Bu “6zgiin” arayly, Tiirk miizigine giren Bati ¢algilarinin tarihinde
yenilikgi degil, aksine geleneksel bir tavirdir. Nitekim (AKDAGOGLU,
2020, s. 223), Tiirk miizigi viyolonsel icraciliginin kurucusu Tanbtri Cemil
Bey’in, “Bati miizigi icra ozelliklerini esas almadigint”, aksine makamin
dogaglama ruhunu yansitmak i¢in “muntazam olmayan” ve “kesik kesik” bir
yay teknigi gelistirerek “6zgiin icrasina” ulagtigini ve bunun bir “icra ekolii”
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(s. 223) haline geldigini belirtir. Bu durum, RGF’nin Flamenko gibi Bat1
dis1 teknikleri kullanarak kontrbasta “6zgiin” bir tin1 aramasiyla tarihsel bir
paralellik tagimaktadir.

Bu doniistim felsefesi, makalenin ilerleyen boliimlerinde analiz edecegimiz
tekniklerin de temelini olugturur.

BOLUM 2: RENAUD GARCIA-FONS TEKNIKLERININ

ANALIZI

Bolim 1’de teorik ¢ergevesi ¢izildigi iizere, Renaud Garcia-Fons’un
kontrbasa yaklagimi, enstriimani geleneksel roliinden (eglikgi) ¢ikarip “solo”
bir enstriimana (melodik, armonik ve ritmik) doniigtiirme felsefesine dayanur.
Bu doniigiim, salt bir estetik tercihten ibaret olmayip, Frangois Rabbath
okulunun sol el ergonomisini, Flamenko gitarinin sag el ritmik dinamizmini
ve modal miiziklerin (Akdeniz, Arap, Fars) tinisal arayiglarini birlestiren, son
derece spesifik ve yenilikgi bir teknik altyapi gerektirir.

Bu boliimde, Garcia-Fonsun bu “biitiinciil” miizikal dilini olusturan
ve Bes Telli Kontrbas iizerinde gelistirdigi temel icra teknikleri, analitik bir
siniflandirmayla (sol el ve sag el) incelenecektir.

2.1. Sol El (Perdeleme) Teknikleri

Garcia-Fons’un sol el teknigi, geleneksel (6rn; Simandl) ekollerin duragan
ve “dikey” pozisyon mantiginin aksine, E Rabbath ekoliinden gelen “yatay”
ve “akigkan” bir ergonomiye dayanir. Sol el, sadece dogru notalara basan
bir mekanizma degil, ayn1 zamanda tiniy1 (timbre), niians: ve artikiilasyonu
sekillendiren dinamik bir unsurdur.

2.1.1. Yapay ve Dogal Armonikler (Mistik Tin1 Arayis1)

Garcia-Fons’un tin1 paletindeki en belirgin “mistik” arayig, armonikleri
bir “efekt” olmaktan ¢ikarip, melodik bir dil olarak kullanmasiyla ortaya
cikar.

* Dogal Armonikler: Telin dogal bogumlanma noktalarina hafifce
dokunarak elde edilen seslerdir.

* Yapay Armonikler: Garcia-Fons™un asil ustalik alanidir. Sol elin bir
parmagiyla (genellikle 1. parmak) bir notaya tam olarak basarken,
ayni elin bagparmag (veya 4. parmag) ile o notanin belirli bir aralik
tizerindeki (genellikle tam dortlii, P4, veya tam besli, P5) bogumlanma
noktasina hafif¢e dokunmasiyla elde edilir.
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Bu teknik, kontrbasin “agir” ve “topraks1” timsini bir anda “havai”,
“eterik” ve fliit (veya zey) benzeri bir tintya donistiiriir. Yiiksek Do teli,
bu yapay armoniklerin daha net ve parlak tinlamasini saglar. Bu, onun
miizigindeki o “mistik” ve “nefesli” tin1 arayiginin kilit teknigidir.

2.1.2. Pivot Teknigi ve Bagparmak Pozisyonunun (Thumb
Position) Genisletilmis Kullanimi1

Bu, E Rabbath’tan miras alinan ve Garcia-Fons tarafindan modal miizige
uyarlanan en temel sol el ergonomisidir.

Pivot Teknigi: Geleneksel kontrbas teknigindeki “pozisyon” kavramini
yikar. Sol eli klavye {izerinde blok halinde “kaydirmak™ (shifting) yerine, bir
parmag (genellikle bagparmak veya 1. parmak) bir “eksen” (pivot) olarak
kullanir. El, bu eksen etrafinda donerek (rotasyon) klavye tizerinde genis
araliklara, pozisyon degistirmeden, son derece akigkan bir gekilde ulagir.
(RABBATH, 1984)

Genigletilmig Bagparmak Pozisyonu: Bagparmak (Thumb Position),
sadece en tiz bolgelere (klavyenin sonu) mahsus bir teknik degildir. Garcia-
Fons igin bagparmak, klavyenin tamaminda gezen bir “hareketli kapo”
(roving capo) iglevi goriir. Bu, 6zellikle bir tel tizerinde legato (bagli) ve hizli
makamsal seyirlerin icrasinda ve yapay armoniklerin tiretiminde kritik bir rol
oynar.

2.1.3. Hizli ve Kontrollii Glissando/Portamento (Modal
Akiskanlik)

Makam miizigi gibi “notalarin arasinin” notanin kendisinden daha 6nemli
olabildigi modal miiziklerde, bu teknik bir efekt degil, bir zorunluluktur.
Garcia-Fons’un glissando (kaydirma) kullanimi, Bati miizigindeki gibi
A noktasindan B noktasina “kaymak” degil, vokal (sarki soyler gibi) veya
kemenge benzeri bir ifadeyle iki nota arasindaki baglantiyr kurmaktir.

Bu teknik, perdesiz enstriimanin avantajin kullanarak “modal akigkanligr”
saglar. Daha da 6nemlisi, Tiirk miizigi baglaminda, koma (mikrotonal)
araliklarin ifadesi igin en dogal ve etkili yontem budur. Bu, notaya “diigmek”
veya “cikmak” suretiyle yapilan kontrollii ve estetik bir kaydirmadir.

2.1.4. Sol El Pizzicato ve Perkissif Etkiler

Garcia-Fons, ozellikle hizli pizzicato (parmakla ¢alma) pasajlarinda, sol
eli sadece nota basmak i¢in kullanmaz. Sag elin yarattig ritmik yogunluga
sol el ile de katkida bulunur.
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* Hammer-on (“carpma”): Sag el teli gektikten sonra, sol elin bir
parmagyla tele “geki¢ gibi” vurarak yeni bir ses ¢ikarmast.

* Pull-off (“gekme”): Sol elin tele basan parmaginin, teli agag1 veya yana
dogru gekerek teli tekrar titrestirmesi ve altindaki (varsa) basili olan
veya agik tel olan notayr duyurmast.

Bu legato teknikleri, bir gitaristin teknigine benzer gekilde, sag elin
hizinin yetmeyecegi kadar siiratli ve akigkan melodik hatlarin ¢alinabilmesini
saglar. Ayn1 zamanda “hayalet nota” (ghost note) ad1 verilen, teli susturarak
yapilan perkiissif vuruglar da ritmik dokuya katki saglar.

2.2. Sag El (Yay ve Parmak) Teknikleri

Eger sol el Garcia-Fonsun melodik ve armonik dilini olugturuyorsa, sag
el onun tinisini, ritmini ve dinamik giictinii belirleyen “motor”dur. Onun
en devrimci yenilikleri sag el tekniklerinde, 6zellikle Flamenko gitarindan
yaptig1 aktarimlarda yatar.

2.2.1. Arco (Yay) Teknikleri

Garcia-Fons’un yay teknigi, klasik Bati geleneginden ziyade (giiglii,
odaklanmug ses), tinisal renk arayigina odaklanir.

2.2.1.1. Flautando (Fliit Benzeri) ve Sul Ponticello (Koprivye Yakin) Tim
Degisimleri
Garcia-Fons, yay1 bir “tini firgas1” gibi kullanarak bilingli bir sekilde tinty
degistirir:
e Flautando: Yay:r klavyenin iizerine veya yakinmna (klavye iizeri)
tagtyarak ve yay hizimi artirip basincr azaltarak elde edilen “nefesli”,

“havalr”, fliit veya ney benzeri yamusak ve saf tin1. Bu, lirik ve mistik
melodiler i¢in tercihidir.

* Sul Ponticello: Yay1 kopriiniin ¢ok yakinmna (kopriiye yakin) getirerek
ve basincr artirarak elde edilen “metalik”, “gergin”,

bl

nazal” ve ist
armonikleri (overtones) zengin tini. Bu tin1, Asya ve Orta Dogu
enstriimanlarina (Ornegin, kemenge veya saz) ve hatta #d mizrabinin
yarattig1 gerginlige bir gondermedir.

2.2.1.2. Kontrollii Spiccato ve Jeté (Perkiissif Yoy Kullanimz)

Klasik miizikte artikiilasyon igin kullanilan bu ziplatmali yay teknikleri,
Garcia-Fons’un elinde ritmik bir araca dontigtir:
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* Spiccato: Kontrollii, kisa ve telden ziplayan yay darbeleridir.
Bunu, darbuka veya bendir gibi vurmali ¢algilarin “diim” veya “tek”
vuruglarini taklit eden ritmik bir zemin olugturmak igin kullanir.

* Jeté (veya Ricochet): Yayin tel iizerine “atilmasiyla” elde edilen, hizli ve
tekrar eden (2 ila 6 aras1) ziplamali notalar. Bu, bir melodi ¢almaktan
¢ok, bir ritmik “fill” (dolgu) veya “tremolo” efekti yaratmak igin
kullanilir.

2.2.2. Pizzicato (Parmak) Teknikleri

Kontrbast bir “bas gitar” veya “caz basr” gibi ¢almanin ¢ok Gtesinde,
Garcia-Fons enstriimani  dikey konumda c¢alinan dev bir “Flamenko
Gitar” olarak ele alir.

2.2.2.1. Rasgueado (Flamenko Gitar Ethili Akor Vivrusiar:)

Bu, onun en belirgin imzasidir. Flamenko gitaristlerinin sag elle yaptiklari,
parmaklarin dig1 (veya tirnaklar) ile tellere vurarak yapilan ritmik akor ¢alma
teknigidir.

Garcia-Fons, bu teknigi kontrbasa uygulayarak, enstriimanin geleneksel
“tek sesli” (monophonic) dogasini kirar. Bes telli kontrbasin (&zellikle
Yiiksek Do teli sayesinde) sundugu genis aralikta tam akorlar1 (genellikle
dortlii veya beslilerden olugan modal akorlar) ritmik bir sekilde galar. Bu,
onun “tek kigilik orkestra” kimliginin temelidir; ayn1 anda hem bas, hem
armoni hem de perkiisyon ¢alar.

2.2.2.2. Alzapuia (Basparmak Teknigi)

Yine Flamenko gitarindan (ve kismen ud muzrap tekniginden) odiing
alinan Alzapta, bagparmagin (hem etli kism: hem de tirnagi) bir pena
(mizrap) gibi kullanildig: bir tekniktir. Genellikle ti¢ hareketli bir dongiiden
olusur: 1- Bagparmakla bas tele agag1 vurus (P), 2- Bagparmakla tiz tellere
yukari vurug (i), 3- Bagparmakla tiz tellere agag: vurug (m).

Bu teknik, ud mizrabinin yarattigi o giiglii, net, perkiissif ve “sert”
tin1y1 arayan, melodik hatlar1 galmak igin kullanilir. Tinusi, standart parmak
pizzicato’dan ¢ok daha agresif ve parlaktir.

2.2.2.3. Iki ve Ug Parmakly Hizl Pizzicato (Gitavistik Yoklasim)

Geleneksel caz pizzicato teknigi (genellikle isaret ve orta parmagin sirayla
teli gekmesi) yerine Garcia-Fons, klasik gitar veya Flamenko picado teknigine
benzer bir yaklagim benimser:
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e Tki Parmak (Picado): Tsaret (i) ve orta (m) parmaklari kullanarak,
parmaklar1 “bitkmeden”, telin “igine girerek” ve tele “dayayarak”
(apoyando - dayanakli) ¢alma. Bu, ¢ok hizli, net ve giiglii melodik
hatlar (runs) galmasini saglar.

e Ug Parmak (p-i-m): Ozellikle arpejlerde veya teller arasi gegislerde,
klasik gitar teknigi olan bagparmak (p), isaret (i) ve orta (m) parmak
kombinasyonlarini kullanarak, standart bas teknigiyle imkansiz olan
bir akicilik ve hiz elde eder.

BOLUM 3: ANALIZ VE UYGULAMA: FONS
TEKNIKLERININ MAKAMSAL ICRAYA YANSIMALARI

Renaud Garcia-Fons’un teknik paleti, sadece Akdeniz miizigi veya
Flamenko igin gelistirilmig izole birer “efekt” degil, modal miizigin getirdigi
melodik, ritmik ve tinisal zorluklara verilmis “ergonomik” ve “estetik”
cevaplardir. Bu boliim, Boliim 2°de analizi yapilan spesifik RGF tekniklerinin,
Tiirk miizigi makam icrasinin temel meselelerine (Bkz. 1.2) nasil dogrudan
“cevrilebilecegini” veya “uyarlanabilecegini” gostermeyi amaglamaktadir.
Bu, teorik bir eglestirmeden ziyade, pratik bir icra modeli 6nerisidir.

3.1. Koma ve Gegki Icrasinda Sol El Yetkinligi

Tiirk miizigi icrasinda entonasyon, “dogru” notaya basmaktan ¢ok, o
notaya “nasil ulagildig1” ve komsu notalarla “iligkisel dogrulugu” ile ilgilidir.
Geleneksel kontrbas teknigindeki “blok pozisyon” (block position) mantigi,
bu akigkanligi saglamada yetersiz kalir. RGF’nin Rabbath ekoliinden gelen
sol el felsefesi ise bu sorunu ¢ozmek igin tasarlanmistir.

* Uygulama: Pivot Teknigi (2.1.2) ve Koma

Geleneksel teknikte, Hicaz makamindaki (6rnegin La (A) kararl) Si
Bakiye Bemolii (Bb) ile Do Bakiye Diyezi (C#) arasindaki gegig, tam bir
pozisyon degisikligi (shifting) gerektirebilir ve bu da entonasyon riski yaratir.

o RGF Coziimii: Pivot Teknigi (2.1.2), icracinin bagparmagini (veya
1. parmagini) bir “eksen” olarak kullanarak elini “kaydirmak”
yerine “dondiirmesini” saglar. Bu rotasyonel hareket, tam bir
pozisyon degisikliginin hantalligi olmadan, ayni pozisyon iginde
milimetrik koma ayarlarinin (microtonal adjustments) aninda ve
akicr bir sekilde yapilmasini saglar. El, klavye {izerinde “dans eder”,
“atlamaz”.

¢ Uygulama: Kontrollii Glissando (2.1.3) ve Gegkiler
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Ussak makaminin Segah perdesindeki asma karar1 veya Saba makaminin
Gargah (C) perdesine diigerken yaptigr karakteristik “kayan” hareket
(Portamento), vokal veya ney icrasinin ruhunu yansitir.

o RGF Cozimii: RGFnin Kontrollii  Glissando/Portamento
(2.1.3) teknigi, notalar arasinda estetik bir “kayma” degil, vokal
bir “baglama” (legato) saglar. Bu teknik, Ussak veya Saba’daki
bu vokal itadeleri taklit etmek, notalara “diigmek” veya “gikmak”
i¢cin mitkemmel bir aragtir. Beg telli kontrbasin Yiiksek Do teli
(1.1.1), bu glissando’larin tiz bolgelerde bile timisal berrakligin
kaybetmemesini saglar.

3.2. Tiirk Miizigi Siislemelerinin (Carpmalar, Triller) Yeniden
Yorumlanmasi

Boliim 1.2.2°de belirtildigi gibi, kontrbasin fiziksel “hantallig1”, kemenge,
ud veya vokal icrasindaki o gevik (agile) siislemelerin (¢arpma, tril) 6niindeki
en biiyiik engeldir. RGF’nin gitaristik teknikleri, bu engeli agmak i¢in gereken
cevikligi saglar.

* Uygulama: Carpma (Mordent) ve Sol El Pizzicato (2.1.4)

Geleneksel bir arco (yay) teknigiyle veya geleneksel sol el legato ile
kontrbasta hizli bir ¢arpma (appoggiatura/mordent) yapmak “camurlu”
(muddy) bir sonuca yol agar.

o RGF Cozimi: Sol El Pizzicato (Hammer-on/Pull-off)
(2.1.4) teknigi, bu siislemeyi “yay” veya “agir” sol el hareketi
olmaktan ¢ikarir. Icraci, notayr sag elle caldiktan (veya yayla
gektikten) hemen sonra, ¢arpma yapilacak notaya sol el parmagiyla
hizla “vurur” (hammer-on). Bu, tipki bir #d mizrabinin veya bir
gitaristin yaptig1 gibi net, ritmik ve perkiissif bir ¢arpma etekti
yaratir. Bu, kontrbas igin “hantal” bir siisleme degil, “cevik” bir
artikiilasyondur.

* Uygulama: Tril ve Niiansh Yay Teknikleri (2.2.1.1)

Ozellikle tiz bolgelerde yapilan hizl triller, yay basinci kontrol edilemezse
“giartili” (scratchy) bir sese doniisiir.

o RGF Coziimii: RGF’nin Flautando (2.2.1.1) yay teknigi burada
devreye girer. Icraci, yayr klavyeye yaklagtirarak ve basinci
azaltarak tril yaptiginda, ses “ezilmek” yerine “havadar” (airy)
ve “fliit benzeri” bir tintya biirliniir. Bu, ney icrasindaki #7il veya
“titretme” hissiyatina ok daha yakin bir estetik sonug verir.
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3.3. “Taksim” (Dogaglama) Icrasinda Yeni Ufuklar

Taksim (dogaglama), makam icrasinin zirvesidir ve icracinin makam

bilgisini, teknigini ve estetigini sergiledigi yerdir. Geleneksel olarak

kontrbasin tek sesli (monophonic) kalmasi, taksimdeki roliinii kisitlamistir.
RGF’nin “tek kisilik orkestra” (1.3.2) yaklagimu, taksim kavramini kontrbas
i¢in yeniden tanimlar.

3.3.1. Yiiksek Do Teli: Makam Seyrinin Tiz Bolgeye Taginmasi

Bir taksim’in en 6nemli kurali, makamin “seyrini” (1.1.2) tamamlamasidir;

yani “tiz durak” bolgesine ulagip oradan inmesidir.

* RGF Cozimii: Dort telli basta “bogulan” ve “zorlanan” bu tiz
bolge, Yiiksek Do Teli (1.1.1) sayesinde kontrbasin “dogal” tinlama
alant haline gelir. Icraci, taksiminin doruk noktasinda (climax) bu teli

kullanarak, zey veya keman gibi parlak, lirik ve giiglii bir tiniyla “tiz
durak” perdelerini rahatga icra edebilir. Bu, kontrbasin taksim’de bir
eslik¢i degil, tam tegekkiillii bir “solist” olmasini saglar.

3.3.2. Armonikler ve Rasgueado: Cok Sesli ve Ritmik Bir
Dogaglama Dili Yaratmak

Tiksim, geleneksel olarak tek seslidir. RGF teknikleri, bu paradigm_ay:
yikarak kontrbasa kendi kendine eslik etme (self-accompaniment) yetenegi
kazandirir.

 RGF Coziimii: Icraci, taksim’e baglayabilir:

1.

Girig (Atmoster): Yapay Avmonikler (2.1.1) kullanarak. Bu, taksim’e
mistik, “nefesli” (ney benzeri) ve tinisal bir girig saglar.

. Geligme (Melodi + Ritim): Melodik bir hatti iki/ti¢ parmakl

pizzicato (2.2.2.3) ile ¢alarken, ani bir durusta (es) Rasgueado
(2.2.2.1) teknigiyle makamin karakterine uygun bir modal akoru
(6rn; Hicaz i¢in La-Re-Mi-Sol gibi bir kuartal/besli akor) vurabilir.
Bu, taksim’e hem ritmik bir vurgu (bir darbukavurugu gibi) hem de
armonik bir derinlik katar.

Doruk  Noktast:  Icraci, Alzapiia  (2.2.2.2)  teknigini
kullanarak, #4 mizrabinin sertligini ve netligini taklit eden giigli,
perkiissif ve hizli bir melodik hat (run) ile taksim’1 zirveye tasiyabilir.

Bu yaklagim, taksim’i tek sesli bir melodik hattan, gok katmanl: (polifonik,
ritmik, armonik) bir miizikal beyana dontistiiriir.
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BOLUM 4: SONUC VE DEGERLENDIRME

Bu aragtirma, Bes Telli (yiiksek do) Kontrbasi ve Renaud Garcia-Fons’un

yenilik¢i icra tekniklerini merkezine alarak, enstriitmanin Tiirk miizigi makam

icrasindaki potansiyelini analiz etmistir. Geleneksel dort telli kontrbasin

“eslik¢i” rolityle smirlanmasina neden olan tinisal ve teknik kisithliklar
(Bolium 1.2), Yiiksek Do telinin eklenmesi (Boliim 1.1) ve Garcia-Fons™un
“biitiinciil” icra felsefesiyle (Boliim 1.3) agilabilecek bir problem olarak ele

alinmugtir.

4.1. Elde Edilen Bulgularin Ozeti

Arasurmanin  temel bulgular;, Bolim 2’de desifre edilen RGF
tekniklerinin, Bolim 3’te Tiirk miizigi makam problemlerine dogrudan
uygulanabilir (gevrilebilir) oldugunu gostermistir:

1.

Teknik-Problem Eglesmesi: RGFnin Pivot Teknigi ve Kontrollii
Glissando’sunun ~ (2.1.2,  2.1.3), makam icrasindaki koma
entonasyonu ve akiskan gecki (vokal/ney benzeri) sorunlarina (3.1)
ergonomik bir ¢6ziim sundugu saptanmistir.

. Stisleme Aktarimi: Kontrbasin  “hantallig1” nedeniyle icrast zor
g Yy

olan geleneksel ¢arpmalarm, RGFnin Sol El Pizzicato (Hammer-
on) teknigi (2.1.4) ile gitaristik bir geviklikle aktarilabilecegi (3.2)
ortaya konulmustur.

Tinisal Ceviri: RGF nin Flautando (2.2.1.1) ve Yapay Armonik (2.1.1)
tekniklerinin, ney veya fliit gibi “nefesli” t1 arayiglarim
karsiladigt; Alzapuaa (2.2.2.2) tekniginin ise oxd mizrabinn perkiissif
sertligini yansittig1 (3.3.2) gortilmiigtiir.

. Rol Doniigtimii: En 6nemli bulgu, Yiiksek Do Teli’nin (3.3.1) makam

seyrinin “tiz durak” zorunlulugunu kargilamasi ve Rasgueado (2.2.2.1)
tekniginin kontrbasa taksim (dogaglama) sirasinda kendi kendine
ritmik ve armonik eglik yapma yetenegi kazandirmasidir.

4.2. Bes Telli Kontrbas I¢in Makamsal Ifade Olanaklarina Dair
Cikarimlar

Bu bulgulardan hareketle varilan temel gikarim sudur: Bes telli kontrbas,

Renaud Garcia-Fons modelinde ele alindiginda, Tirk miizigi icrasinda

sadece “daha fazla nota galan bir bas” degil, “yeni bir enstriiman” kimligi

kazanir.
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Bu yaklagim, kontrbasin Tiirk miizigindeki roliinii geri doniilmez bir
sekilde dontistiirme potansiyeline sahiptir. Enstriiman, dem tutan, ritmik
temel saglayan (bas) pasif bir “eslik¢i” rolden;

* Melodiyi tiim seyir karakteriyle (tiz durak dahil) icra edebilen (solist),
* Kendi ritmini ve armonisini (Rasgueado ile) iiretebilen (¢ok katmanlr),

* Geleneksel stislemeleri (garpmalar) ve tinilar1 (ney, ud) taklit edebilen
(ifadect)

aktif, virtiioz ve “solo” bir enstriiman konumuna yiikselir.

Bu ¢ergevenin nihai amaci, (CALHAN ve YOKUS, 2020, s. 71)’mn
ahintiladigt  (GUL, 2002)iin de belirttigi gibi, kontrbas icracisina
“sanatindaki yaraticili@i ortaya koyabilecegi” ve “kendini 6zgiir bir gekilde
ifade edebilecegi” (s. 71) yeni bir teknik palet sunmaktir. RGF modeli, bir
taklit hedefi degil, kontrbasginin kendi “6zgiir ifadesini” bulmasi igin bir
ilham kaynagidir.

Garcia-Fons estetigi, kontrbasin makamsal ifade olanaklarinin sinirlarini,
geleneksel dort telli enstriimanin gok Otesine tagimak igin kanitlanmug bir
model sunmaktadir.

4.3. Gelecek Caligmalar Igin Oneriler

Bu aragtirma, teorik bir analiz ve uygulama modeli sunmugtur. Bu
modelin akademik ve sanatsal alanda gelistirilmesi igin agagidaki ¢aligmalar
onerilmektedir:

1. Pedagojik Metot: Bu makalede analiz edilen tekniklerin (Pivot,
Rasgueado, Sol El Pizzicato vb.) Tiirk miizigi makamlarina (Hicaz,
Saba, Ussak etiitleri vb.) uyarlandigi, sistematik bir “Bes Telli
Kontrbasta Makam Icrasi Egitim Metodu” yazilmasi, bu alandaki en
biiyiik eksikligi giderecektir. (Sizin halihazirda tizerinde ¢alistiginiz
“Kontrbas’ta Tiirk Miizigi Makamlar1: Icra Teknikleri ve Etiitler”
baghkli ¢aligmaniz bu 6nerinin dogrudan karsgiligidir.)

2. Karsilagtirmali Modal Analizz Bu ¢aligmanin gergevesi, RGF
tekniklerinin sadece Tiirk makamlarina degil, diger komsu modal miizik
geleneklerine nasil uygulanabilecegini aragtirmak igin genisletilebilir.
Ozellikle Azerbaycan mugamlari, Fars (Iran) destgah sistemi ve Arap
makamlarinin kontrbas icrasindaki potansiyelleri incelenebilir.

3. Yeni Eser Besteciligi (Repertuvar): Bu teknikleri kullanan icracilarin
artmastyla, Tirk bestecilerin dogrudan “solo bes telli kontrbas”
igin makam temelli, ancak bu yeni teknik olanaklar1 (armonikler,
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rasgueado vb.) da igeren yeni eserler (kongertolar, etiitler, oda miizigi)
bestelemeleri tegvik edilmelidir.
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