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Editorden

Miizik aragtirmalari, gliniimiizde yalnizca melodik ve ritmik yapilarin
¢oztimlemesiyle sinirlt kalmayan; tarihsel baglam, kiiltiirel aktarim, icra
gelenekleri, performans estetigi ve diigiinsel sorgulamayi birlikte ele alan genis
bir disiplinlerarasi alan haline gelmistir. Miiziksel olgularin anlami artik yalnizca
sesin diizenlenisinde degil, bu diizenin tiretildigi kiiltiirel hafizada, sahnelendigi
performatif baglamlarda ve beslendigi felsefi temellerde sekillenmektedir.
Bu nedenle ¢agdas miizikoloji, makam kuramindan vokal anlatiya, sahne
performansindan miizik felsefesine uzanan ¢ok katmanl bir inceleme alani
olarak giderek daha biitiinciil bir yaklagim gerektirmektedir.

“Uluslararas1 Miizik Aragtirmalari: Makam Teorisi ve Analizi, Vokal Anlati
ve Miizikal Oyunculuk, Felsefi Yaklagimlar” bu kitap, miizik aragtirmalarinin
kuramsal, performatif ve diisiinsel boyutlarini bir araya getiren disiplinlerarasi
bir ¢aligmadir. Kitap, makam ve mugam sistemlerinin analitik incelenmesinden
vokal performansin anlatisal islevine, miizikal tiyatronun sahneleme
pratiklerinden miizik diisiincesine iligkin felsefi tartigmalara uzanan genis bir
yelpazede, miizikoloji alanina biitiinciil bir perspektif sunmayr amaglamaktadr.
Bu yaklagim, hem geleneksel miizik teorilerinin yapisal derinligini hem de
cagdag miizik pratiklerinin estetik ve kavramsal gesitliligini gortiniir kilarak,
miiziksel diisiincenin gok katmanh dogasini ortaya koymaktadir.

“Miizikal Tiyatronun Tarihsel Gelisimi, Tiirsel Yapist ve Performans
Disiplinleri: Vokal Performansin Anlatisal Islevi” baglikl ilk boliim, miizikal
tiyatronun ritiiel kokenlerden modern sahneye uzanan gelisimini disiplinlerarasi
bir bakisla ele almakta; miizikal oyunculuk, sarki sdyleme ve dansin dramatik
eylemi birlikte kurdugu biitiinlesik yapiy1 sahne sanatlar1 baglaminda yeniden
degerlendirmektedir. Vokal performansin anlatisal iglevine yapilan vurgu,
insan sesinin dramaturjik siiregteki belirleyici roliinii ortaya koyarak, miizikal
tiyatronun tarihsel ve performatif boyutlarina iliskin tartigmalara 6nemli bir
katki sunmaktadir.

Ikinci boliimde yer alan “Bayati Siraz Makaminda Tar Calgst Igin
Bestelenmig Alt1 Eser ile Nihavend Makaminin Kargilastirmali Analizi”: Bayati
Siraz mugami ile Nihavend makamini kargilagtirmali bir perspektifle ele alarak
Tiirkiye ve Azerbaycan miizik geleneklerinin ortak aralik mirasina ragmen
farkli icra pratiklerini ortaya koymaktadir. Makam ve Mugam kavramlar1
tarihsel, teorik ve kiiltiirel baglamlariyla ele alinarak degerlendirilmekte, tar
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repertuvarinda yer alan Bayati-$iraz mugaminda alt1 eserin analizleri {izerinden
iki sistemin dizisel kurulug, seyir mantig1 ve karar-giiclii iliskilerinde belirgin
benzerliklerle karakteristik ayrigmalar ortaya konulmaktadir. Tar galgisinin
organolojik ve performatif 6zelliklerini dikkate alan bu galigma, teorik yap1
ile pratik icra arasindaki iligkiyi somut 6rneklerle gortiniir kilmakta; Ttrk
ve Azerbaycan miizik kiiltiirleri arasindaki tarihsel, teorik ve estetik baglar
makamsal diizeyde daha anlagilir bir {islupta ele almaktadr.

Ugiincii boliim, “Sesin Otesini Diisiinmek: Franz Liszt'in Miiziginde
Sanatlararast Imgelem”, Liszt’in miizigini yalnizca teknik bir virtiiozite
alan1 olarak degil, on dokuzuncu yiizyil Avrupa kiiltiirtinde edebiyat, resim,
ikonografi ve felsefi diigiinceyle kesisen genis bir estetik uzam olarak ele
almakta; Lisztin program anlayisint miizigin digsal kaynaklara bagimlilig:
seklinde degil, miizigin kendi iginde yeni bir imgesel diizen kuran yaratict
bir diisiinme bigimi olarak yorumlamaktadir. Weimar doneminin kurumsal
ortaminin Liszt’in estetik ufkunu nasil genislettigini gosteren bu yaklagim,
bestecinin miizigini yalnizca virtiioziteye dayal bir alan olarak degil, diisiinsel
ve imgesel bir ifade bigcimi olarak yeniden degerlendirmeye davet eder. Liszt'in
miizikle diger ifade bigimleri arasinda kurdugu yaratict baglar, onun estetik
diinyasini anlamak igin hem tarihsel hem kavramsal diizeyde 6nemli ipuglar1
sunar. Bu gergeve, miizik felsefesi agisindan boliimiin diigiinsel yoniinii
belirginlestirmektedir.

“Conservative Reason in Music: A Thought Experiment on Instrumental and
Value Rationality” baglikli son boliim, miizikte muhafazakarlik tartigmalaring
Weber’in aragsal ve deger yonelimli akil ayrimu tizerinden yeniden diigtinmekte;
miizikal kurumlar, pedagojik yapilar ve dijital platformlarda siireklilik—degisim
gerilimini analitik bir kesinlikle ele almaktadir. Geligtirilen “elestirel siireklilik”
modeli, gelenegin hem kurucu iglevlerini hem de yeniden iiretebildigi hiyerargik
yapilari birlikte degerlendirerek miizik kurumlarimin siireklilik iddialarin felsefi
bir temelde sorgulamak igin normatif bir arag sunmaktadir.

Miizigin teorik, performatif ve felsefi boyutlarini bir araya getirerek miiziksel
diigiincenin tarihsel, kiiltiirel ve estetik katmanlarinin biitiinciil bir perspektifle
ele alindigr dort boliimden olugan kitap hem ulusal hem uluslararasi miizik
aragtirmalarina yeni agihmlar sunmay1 hedefleyen kapsamli bir bagvuru kaynagi
niteligi tagimaktadir.

Giilay KARAMAHMUTOGLU



On Soz

Bu kitap, miizigin kuramsal, uygulamali ve felsefi-estetik boyutlarin
disiplinleraras: bir perspektifle ele alan 6zgiin ¢aligmalar: bir araya getirir.
Tar repertuvar: baglaminda, tar igin bestelenmis eserlerin makam ve mugam
teorisi gergevesinde kargilagtirmalr analizleri sunulur; bu analizler notasyon,
icra pratigi ve yorumlama siireglerini biitiinciil bir yaklagimla degerlendirir.
Vokal anlati ve miizikal oyunculuk boliimleri, performans pratiklerini
ve uygulama odakli teknikleri sistematik olarak ortaya koyarak miizikal
oyunculugun teknik, dramatik ve yorumlayict boyutlarmna iligkin somut
gtkarimlar saglar. Kuramsal metinler, miizikte aragsal ve deger-rasyonelligin
epistemik ve etik sonuglarini tartigarak estetik ve felsefi literatiire katkida
bulunur. Uluslararas: katkilarla zenginlesen derleme, analitik titizlik ile
performatif duyarlihig: birlestirerek miizik teorisi, miizikal tiyatro ¢aligmalar1
ve estetik, felsefe alanlarinda yeni aragtirma yollar ve disiplinlerarasi diyalog
olanaklar1 agmay1 hedeflemektedir.
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Bolum 1

Miizikal Tiyatronun Tarihsel Gelisimi, Tiirsel

Yapist ve Performans Disiplinleri: Vokal

Performansin Anlatisal Islevi

Altun Burcu Cankaya'

Ozet

Bu boliim, miizikal tiyatronun tarihsel gelisimini, tiirsel yapisini ve performans
disiplinlerini incelemekte; 6zellikle vokal performansin anlatisal iglevine
odaklanmaktadir. Antik dénemin ritiiel ve performatif pratiklerinden baglayarak,
miizik, hareket ve dramatik anlatinin zaman iginde nasil evrilerek birbirine bagl
sahne bi¢imlerine doniistiigii ortaya konmaktadir. Operet, vodvil, revii, varyete
ve miizikhol gibi temel Onciillerin ortaya ¢ikisi, modern miizikal tiyatronun
hibrit estetik ve dramaturjik temellerini sekillendiren 6nemli agamalar olarak
ele alinmaktadir. Bu tiirlerin her biri, miizikal tiyatronun bugiin sahip oldugu
anlat1 stratejileri, miizikal isluplar ve performans gelenekleri tizerinde belirleyici
bir etkiye sahiptir.

Calismada, miizikal tiyatronun temel performans disiplinleri olan oyunculuk,
sarki soyleme ve dans da ayrintili bigimde tartiglmaktadir. Bu disiplinlerin
birbirinden bagimsiz beceriler degil, biitiinlesik bir performans sisteminin
parcalart oldugu vurgulanmaktadir. Miizikal tiyatro oyuncusu, fiziksel ifade,
vokal teknik ve dramatik niyet arasindaki karmagik iligkiyi ayni anda yonetmek
zorundadir. Bu baglamda vokal performans, yalnizca miizikal bir unsur degil,
anlatinin temel tagiyicilarindan biri olarak degerlendirilir. Vokal tini, tishap,
nefes kullanimi, vurgu ve dinamik tercihler; karakterin psikolojisini, duygusal
doniistimlerini ve dramatik eylemini goriiniir kilan anlatisal araglardir.

Vokal performansi miizikal tiyatronun tarihsel ve tiirsel gelisimi baglamina
yerlestiren bu boliim, sarki séylemenin dramatik eylemin bir uzantis1 olarak
isledigini gostermektedir. Sonug olarak miizikal tiyatro, tarihsel kokenleri,
tiirsel gesitliligi ve insan sesinin anlatisal gliciine dayanan disiplinlerarasi bir
sahne sanati olarak konumlanmaktadir

1

Miizik Egitimcisi, Solist, Besteci, e-posta: altunburcuc@gmail.com

@88 A1 hpsjdoi.ory/10.58830/0zgupub] 265.c5150 1
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1. Girig

Cagdas sanat anlayiginda disiplinler arasindaki sinirlarin giderek
gecirgenlesmesi, sahne sanatlarinin tiretim ve icra bigimlerini de derinden
etkilemektedir. Bu baglamda, gosteri sanatlarinda yer alan oyuncularin
performanslart ile sahne {izerinde kurgulanan yapinin biitiinsel niteligi arasinda
giiglii bir kargilikli etkilesim oldugu goriiliir. Sanat alanlarinin birbirleriyle
kurdugu bu ¢ok yonlii iligki, 6zellikle miizikal tiyatro gibi multidisipliner
tiirlerde daha belirgin bir hal alir. Miizikal tiyatro, dogasi geregi sarki sdyleme,
dans ve oyunculuk disiplinlerinin egzamanh olarak kullanildig: bir sahne
sanatidir ve bu tiglii yapinin uyum iginde iglemesi, performansin etkileyiciligini

dogrudan belirler (Altinay, 2018: 42).

Giinliik yagamda bireylerin duygularini garki soyleyerek ya da gatigmalarini
dans ederek ifade etmemeleri, miizikal tiyatronun temel zorluklarindan birini
olusgturur. Miizikal oyuncusunun gorevi, sahnede gergeklesen bu olaganiistii
anlatim bigimlerini seyircinin “yagamsal gergeklik” algisiyla uyumlu hale
getirmek ve dramatik yapiy1 inandiricr kilmaktir. Bu nedenle miizikal
oyunculugu, yalnizca teknik becerilerin degil, ayn1 zamanda yiiksek diizeyde
bir ikna edicilik, biitiinsel performans yonetimi ve disiplinlerarasi farkindalik
gerektirir (Kaya, 2020: 57).

Miizikal tiyatroda metin (oyunculuk), miizik (sarki soyleme) ve koreografi
(dans) birbirinden bagimsiz unsurlar degildir; aksine, dramatik yapiyi tagiyan
ve birbirini tamamlayan bilegenlerdir. Bu unsurlarin sahne tizerinde organik bir
biitlinliik olugturmasi, miizikal yazarinin dramaturjik tercihleri, yonetmenin
sahneleme anlayig1 ve miizikal oyuncusunun ¢ok yonlii performans kapasitesi
ile miimkiindiir (Demir, 2019: 103). Dolayisiyla miizikal tiyatro, yalnizca bir
sahne sanati degil, ayn1 zamanda disiplinlerarasi bir performans pratigi olarak
degerlendirilmelidir.

Miizikaller, tarihsel siireg iginde sahne sanatlarinin geligimiyle birlikte
bigimsel ve igeriksel dontistimler ge¢irmistir. Baglangicta sahne iizerinde ortaya
¢ikan bu tiir, zamanla farkli estetik anlayiglar, kiiltiirel egilimler ve toplumsal
degisimlerle birlikte ¢esitlenmig; kendi iginde farkl tiirler, alt kategoriler ve
anlatim bigimleri olusturmustur (Ozkan, 2017: 21). Modern miizikal tiyatroya
gelindiginde ise tiiriin hem dramatik hem miizikal hem de koreografik agidan
zenginlestigi, daha karmagik yapilar kazandig gortilmektedir.

Aragtirmalar, miizikal tiyatro alaninda zaman zaman kavram karmasasi
yagandigini, 6zellikle miizikal tiirlerinin birbirinden kesin sinirlarla ayrilmadigint
gostermektedir. Miizikallerin yapisal 6zellikleri, tarihsel geligimleri ve performans
bilesenleri {izerine yapilan ¢aligmalar, tiirtin gok katmanli bir yapiya sahip
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oldugunu ortaya koymaktadir (Yildirim, 2021: 66). Bu nedenle miizikalleri
olugturan unsurlarin ayrintih bigcimde incelenmesi, miizikal tiyatronun biitiinctil
olarak anlagiimasi agisindan 6nem tagur.

Bu ¢aligmanin temel amaci, miizikaller ve miizikal oyunculugu {izerine
kapsamli bir inceleme sunmak; miizikal kavramini uygun tanimlarla agikliga
kavusturmak ve miizikal tiyatronun temel bilesenleri olan tiyatro, dans ve
miizik arasindaki etkilesimi ortaya koymaktir. Ayrica miizikal oyunculugunun
gerektirdigi teknik ve sanatsal yeterlikler, oyuncunun iistlendigi sorumluluklar
ve miizikal performansin sahne tizerindeki biitiinsel isleyisi de ¢aligmanin odak
noktalart arasindadur.

Bu baglamda ¢aligma, miizikal tiyatronun tarihsel geligimini, tiirsel
gesitliligini ve performans disiplinlerini inceleyerek; miizikal oyunculugunun
¢ok yonlii yapisint akademik bir ger¢evede degerlendirmeyi amaglamaktadir.
Boylece miizikal tiyatronun hem kuramsal hem uygulamali boyutlarina iligkin
kapsamli bir bakig agis1 sunulmaktadir.

2. Miizikal Tiyatro: Tanimlar, Tirler ve Tarihi

2.1. Miizikal Tiyatro: Tanimlar

Tanim 1 (Miizikal): (sifat) Miizikle ilgili. (isim) Miizik egliginde sergilenen
film veya tiyatro oyunu.

Tanim 2 (Miizikal ve Miizikal Tiyatro): Miizikal, kendine 6zgii bir olay
ortintiisii olan, miizik, dans ve diyaloglarin olaylarla biitiinlestigi duygusal ve
eglendirici sahne gosterisi, oyun ya da filmdir. Hikaye ve duygusal igerik (mizah,
aci, asgk, ofke), sozctikler, miizik, hareket ve drama, bir biitiin halinde ve teknik
yonleri ile birlikte iletilir. 20. yiizyilin baglarindan itibaren ‘miizikal tiyatro’,
kisaca miizikal olarak amlmugtir. Antikgagdan bu yana miizik, dramatik ifadenin
bir pargasi olmustur. Bugiin anladigimiz manadaki ¢agdag bati miizikalleri ise
19. yiizyilin baginda ortaya ¢ikmiglardir.” (Tiirk Dil Kurumu, 1998: 1870)

Tanim 3 (Miizikal Tiyatro): Miizikal Tiyatro, dramatik unsurlarla miizigin,
sarkinin, dansin ve koreografinin bir biitiin i¢erisinde yorumlandig1, doneminin
sartlartyla paralel olarak eglendirmenin yani sira diigtindiiren, sorgulayan ve
sorgulatan gosterilerin gliniimiizdeki adidir. Sozliik kargilig ‘“miizikli anlatim’
demek olan Musical (Miizikal) sézciigii, Bati Tiyatrosu’nda Ikinci Diinya
Savagr’ndan bu yana belirli bir miizikli sahne tiirii i¢in kullanilir oldu. Daha
eskiden bu tiir oyunlara, Musical Comedy (Miizikal Komedi) ad1 verilirdi. (
Tuncay, 1999: 366)
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Tanim 4 (Miizikal): Glintimiizde ‘Miizikal (Musical)’ terimi, ‘Miizikal
Komedi (Musical Comedy)’ ve ‘Miizikli Oyun (Musical Play)’ tiirlerini iceren
genel bir ad olarak kullanilir ve Ingiltere’de sektorlesmeye baglayan “Music
Hall”lerde varligini pekistirir. (Bilge, 2011: 5)

Tanim 5 (Miizikolojik): “Miizikal” kelimesini etimolojik manada
inceledigimizde; miizikle ilgili, icinde miizik 6geleri barindiran gibi anlamlar
ile kargilagiriz. Bir sahne ve gosteri sanati tiirii olarak; kendisine 6zgii bir
olay orgiisii barindiran, miizik, dans ve diyaloglarin olaylarla biitiinlestigi
duygusal veya eglendirici sahne gosterisi ya da film geklinde tanimlanabilecek
olan miizikal ise “miizikal film” ve “miizikal tiyatro” adr altinda iki ana formu
biinyesinde barindirmaktadir. (Incidelen, 2014)

Tanim 7 (Miizikal): Bir miizikal veya miizikli komedi tiyatronun; dramatik
bir metni, oyunculugu ve konugma diyaloglarini, miizik, sarki ve dansa ek olarak
dekor, kostiim ve gosteriyle birlestirmek suretiyle eglendirmeyi amaglayan bir
tiirdiir (Kasapoglu, 2007: 14).

Tanim 8 (Miizikal Tiyatro): Dramatik unsurlarla miizigin, sarkinin, dansin
ve koreografinin bir biitiin igerisinde yorumlandig1 ve donemin sartlartyla
paralel olarak, eglendirmenin yani sira diigiindiiren, sorgulayan ve sorgulatan
gosterilerin giiniimiizdeki adidir. (Bilge, 2011: 3)

Tanim 9 (Miizikal): Sozciik kargiligi miizikli anlatim demek olan Musical
(Miizikal) sézciigii Bat1 tiyatrosunda Tkinci Diinya Savagi’ndan bu yana belirli
bir miizikli sahne tiirdi igin kullanilir oldu (Tuncay, 1999: 366).

Tanim 10 (Performans Caligmalart): Miizikal tiyatro, dramatik anlatinin
miizik, ritim, beden hareketi ve sozlii performans araciligiyla ¢ok katmanli bir
bigimde sahneye tagindigy, seyirciyle duygusal ve estetik bir etkilegim kurmay:
amaglayan bir sahne sanatidir. Performans galigmalari literatiiriinde miizikal,
“egzamanli ¢oklu ifade bigimlerinin dramatik bir biitiinliik i¢inde orgiitlendigi
hibrit bir performans tiirii” olarak degerlendirilir (Carlson, 2004: 112).

Tanim 11 (Tiyatro Kurami): Tiyatro kuramcilari miizikali, “dramatik
aksiyonun yalmizca sozle degil, miizik ve hareket aracihigiyla da ilerledigi, bu
nedenle klasik dramatik yapidan farkli bir anlatim mantigina sahip sahneleme
bi¢imi” olarak tanimlar. Bu yaklagimda miizikal, dramatik metnin Gtesine
gegen bir “gorsel-igitsel anlati sistemi”dir (Pavis, 1998: 245).

Tanim 12 (Miizikolojik): Miizikoloji agisindan miizikal tiyatro, “miizikal
numaralarin dramatik yapinin organik bir pargast héline geldigi, miizigin
yalmzca eslik degil, anlatici bir iglev iistlendigi sahne formu™ olarak tanimlanur.
Bu tanima gore miizik, karakterlerin i¢ diinyasini, ¢atigmalarini ve dramatik
doniigiimlerini ifade eden temel aragtir (Cook, 2001: 67).
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Tanim 13 (Sahne Sanatlar1 Pedagojisi): Sahne sanatlar1 egitiminde miizikal
tiyatro, “oyunculuk, sarki séyleme ve dansin esit agirlikla talep edildigi,
gok-disiplinli bir performans pratigi” olarak kabul edilir. Bu tanima gore
miizikal oyuncusu, tiglii performans becerisini biitiinciil bir sahne varligina
doniigtiirmekle yiikiimliidiir (Zarrilli, 2009: 54).

Tanmim 14 (Kiiltiirel Caligmalar): Kiiltiirel ¢aligmalar literatiirtinde miizikal,
“toplumsal degerleri, kimlikleri ve kiiltiirel temsilleri miizik ve performans
araciligryla yeniden tireten popiiler bir sahneleme bigimi” olarak degerlendirilir.
Bu yaklagim, miizikallerin yalnizca eglence degil, ayn1 zamanda kiilttirel bir
soylem alan1 oldugunu vurgular (Auslander, 2008: 89).

Tanim 15 (Tarihsel): Tarihsel agidan miizikal tiyatro, operet, vaudeville,
revue ve melodram gibi tiirlerin birlesiminden dogan, 19. yiizyil sonu ile 20.
yizyil baginda bigimsel kimligini kazanan modern bir sahne sanatidir. Bu
tanim, miizikalin tarihsel siireklilik iginde geligen bir tiir oldugunu vurgular
(Kenrick, 2010: 13).

Tanim 16 (Dramatiirjik): Dramatiirjik agidan miizikal, “dramatik
yapinin miiziksel yapiyla paralel ilerledigi, sahneleme kararlarinin miizikal
kompozisyonla dogrudan iligkili oldugu bir anlat1 formu”dur. Bu tanim,
miizikalde dramaturjinin yalnizca metne degil, miizigin dramatik iglevine de
dayandigini belirtir (Hischak, 2009: 22).

2.2. Miizikal Tiyatronun Tarihsel Gelisimi

Miizikal tiyatronun kokeni incelendiginde, drama, miizik ve dansin insanlik
tarihinin en eski donemlerinden itibaren birbirinden ayrilmayan bir biitiin
olusturdugu goriiliir. Tuncay’in belirttigi gibi, ilkel toplumlarin ritiiellerinde
ortaya ¢ikan bu birliktelik, daha sonra Antik Yunan sahne sanatlarinda
sistematik bir bi¢im kazanmustir (Tuncay, 1999: 366). Bu donem, miizikal
tiyatronun temelini olugturan dramatik anlati ile miizigin ig ige gegtigi ilk
ornekleri barindirir.

Antik Yunan’da tragedyanin kokeni, Milat’tan 6nce yedinci ve altinci
yiizyillarda Dionysos adina diizenlenen torenlerde sdylenen “dithrambos”
sarkilarina dayandirilir. Sener’in aktardigina gore, bu sarkilari sdyleyen korolar,
tanrinin kutsal hayvani olan teke kiligina girerek hem sarki séylemekte hem
de kaba hareketlerle dans etmektedir. Zamanla bu koro sarkilar1 belirli bir
bicim kazanmus, siirsel bir nitelik edinmis ve bu yapiya bir de konugan kisi
olan “hypokrites” eklenince tiyatronun ilk diyalog yapist ortaya ¢ikmugtir.
Yunanca “tragos” (teke) ve “aoide” (sarki) sozciiklerinin birlesiminden olusan
“tragoidia” yani tragedya, boylece dinsel bir ritiielden bagimsiz bir sanat
formuna doniigmiistiir (Sener, 1998: 16).
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Aristoteles’in Poetika’sinda belirttigi gibi, bu donemin tragedyalari
“prologos”, “epeisodion”, “exodos” ve koro boliimlerinden olusan belirli
bir yapiya sahiptir. Tiire’nin agiklamasina gore, bu boliimlerin bazilart olay
orgiisiine siki sikiya bagliyken bazilar1 daha bagimsizdir; ancak her durumda
koro, dans ve sarki araciligiyla anlatinin ayrilmaz bir pargast haline gelir (Tiire,
2001). Bu yapi, miizikal tiyatronun dramatik ve miizikal biitiinliigiiniin tarihsel

temelini olusturur.

Benzer bir biitiinliik Antik Yunan komedyalarinda da goriiliir. Komedya,
toplum i¢in bir rahatlama ve eglenme araci olarak islev goriirken, Roma
doneminde tiyatro miizikle daha da ig i¢e gegmistir. Bu donemin 6nemli
tiirlerinden biri olan pantomimus, sozsiiz fakat miizik ve dansla desteklenen bir
sahneleme big¢imi olarak 6ne ¢ikar. Pantomimusun temel 6geleri olan miizik,
dans ve dramatik hareket, miizikli sahne sanatlarinin siirekliligini gosterir.
Nitekim bu tiir, ilkel toplumlarin ritiiellerindeki kutsallik diizeyini tamamen
kaybetmeden, degisen toplumlara uyum saglayarak varhigini stirdiirmiigtiir
(Pantomimus, 2006).

Orta Cag’a gelindiginde miizik ve drama yine bir arada kullanilmaya devam
etmigstir. Gizli halk tiyatrolarinda ve kilise biinyesindeki Miracle ve Morality
oyunlarinda miizik 6nemli bir yer tutar. Brockett’in aktardigina gore, birgok
Orta Cag temsilinde oyuncular sahneye ¢tkmadan 6nce miizik ¢alinir; oyun
sirasinda melek korolari ilahiler séyler, boliimler arasinda galgilar veya insan
sesiyle miizik yapilirdi. Bu oyunlar, halk ezgilerinden ilahilere kadar genis bir
miizikal yelpazeye sahipti (Brockett, 2000: 122).

Orta Cag tiyatrosuna bakildiginda, sahneleme diizeni ve oyunculuk
anlayiginin oldukga genis bir gesitlilik gosterdigi goriiliir. Oyunlarda yer
alan kisi sayis1 kimi zaman kiigiik bir topluluktan yiizlerce kisiye kadar
cikabiliyor. Oyuncular ¢ogunlukla bulunduklar1 bélgenin halki arasindan
segiliyordu. Provalara katilim zorunlu tutuluyordu, disiplin saglamak igin
gesitli yaptirimlar uygulaniyordu. Bazi oyunlarin uzun siirmesi nedeniyle
kostiimlii prova yapilmadigi durumlar da vardi. Sahne diizeni genellikle basitti;
oyuncular sahnede beklerdi, siras1 gelen 6ne ¢ikar, rolii tamamlandiginda
yeniden geriye ¢ekilirdi. A¢ik havada oynanan bu oyunlarda ses kullanimi en
onemli unsurlardan biriydi. Dinsel igerikli oyunlarda melodik soyleyis tercih
edilirken, yerel oyunlarda giinliik konugma dili daha yaygindi. Karakterlerin
gogu belirli kaliplara dayandig: igin oyunculuk becerisi sinirl bir gereklilik
olarak goriilityordu ve bazi1 sahnelerde gergekgilik kaygistyla oyuncularin yerine
kuklalarin kullanildigy bile oluyordu.

Ronesans doneminde ise halk tiyatrosu ile saray tiyatrosu arasindaki ayrim
belirginlegmistir. Halk tiyatrosu miizigi yogun bi¢imde kullanmaya devam
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ederken, saray tiyatrosunda miizigin rolii azalmig; bunun temel nedeni opera
sanatinin dogusudur. Opera, saray ¢evresinin estetik tercihlerini belirlemig ve
miizikli oyundan gok “oyun miizigi” anlayis1 6ne ¢ikmistir. Bu siiregte operet,
opera ile miizikal tiyatro arasinda bir koprii islevi gormiis gerek diyalog gerekse
miizik i¢eren yapistyla miizikal tiyatronun gelisgimine 6nemli katki saglamigtir.
Bilge’nin belirttigi gibi, operetler genellikle mutlu sonla biter, gergekgi olmayan
diyaloglar igerir ve seyirciden biiyiik bir dramatik beklenti talep etmez; ancak
miizikal tiyatronun bi¢imsel gelisiminde 6nemli bir rol oynar (Bilge, 2011: 5).

On yedinci yiizyilin sonlarina dogru Napoli, Italyan operasinin merkezi
haline gelmistir. Provenzale tarafindan kurulan ve Alessandro Scarlatti tarafindan
gelistirilen bu okul, “bel canto” gelenegi, uzun aryalar ve gembalo esligindeki
“secco recitativo” ile taninir. Yener’in belirttigi gibi, bu donemde miizik giirin
oniine gegmeye baglamig; Bononcini, Porpora ve Piccini gibi besteciler opera
sanatina yeni teknikler kazandirmugtir. Orkestra eslikli resitatifler bu yenilikler
arasindadir (Yener, 1992: 9).

Ingiltere’de 17. yiizyilin sonlarinda ortaya ¢ikan miizikal komedi, 19.
yiizyildaki Musical Play tiiriiniin 6nciisii olmugtur. Bu miizikli oyunlar, dramatik
agidan daha tutarh ve ustalikli bir yap1 sunar. Tiire’nin belirttigi gibi, miizik
bu oyunlarda sistematik bir kurguya hizmet eder; toplumsal sorunlar hem
giildiiriir hem diistindiiriir. “West Side Story” gibi yapimlar, nese ve hiiznii
bir arada sunan bu gelenegin modern 6rnekleridir. “Musical” terimi zamanla
hem miizikal komediyi hem miizikli oyunu kapsayan genel bir ad héline
gelmis ve Ingiltere’de gelisen Music Hall gelenegiyle birlikte giiglenmistir.
Bu mekanlardaki basar1, Ingiliz miizikallerinin Avrupa ve Amerika’da turneler
yapmasina olanak saglamig; Amerikalilar da bu gelenegi kendi kiiltiirlerine
uyarlayarak Minstrel Show’lar1 geligtirmigtir (Tiire, 2001).

Miizikal tiyatronun modern anlamda ortaya gikigi ise 19. ylizyilin ortalarina
dayanir. 1850’lerde ¢esitli miizikli oyunlar sahnelense de Broadway’de 1866°da
sahnelenen “The Black Crook”, tarihgiler tarafindan ilk “miizikal tiyatro” 6rnegi
olarak kabul edilir. Hamit’in aktardigina gore, bu eser 474 kez sahnelenmig
ve sonraki miizikaller i¢in ilham kaynagi olmustur. Sinemanin gelismesiyle
birlikte miizikaller tiyatrodan beyazperdeye taginmis ve bu alanda da genig
bir izleyici kitlesi edinmistir (Hamit, 2014).

2.3. Miizikal Tiyatrolarin Kendi I¢inde Olusturdugu Tiirler

Miizikal tiyatro literatiiriinii incelerken, kavramlarin gogu zaman birbirine
gectigi ve tlirler arasinda net sinurlarin bulunmadigr goriilmektedir. Bu durum
yalmizca miizikal filmler igin degil, sahne {izerinde icra edilen miizikal tiyatrolar
i¢in de gegerlidir. Dolayisiyla miizikal tiyatro tiirlerini agikliga kavugturmak,
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tarihsel gelisimi ve sahneleme pratiklerini anlamak agisindan 6nem tasir.
Nitekim miizikal tiirlerinin kokeni, dogrudan sahne sanatlarina ve ozellikle
miizikal tiyatro gelenegine dayanir (Sagkan, 2010: 2).

Miizikal tiyatro, tarihsel siireg iginde farkli estetik anlayislar, toplumsal
beklentiler ve sahneleme bigimleri dogrultusunda gesitlenmis; bu ¢esitlilik
zamanla belirli alt tiirlerin ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Neale, miizikal
tiiriiniin kendi iginde “miizikal komedi, miizikal oyun, sahne arkasi miizikali,
rock miizikali” gibi alt bagliklara ayrildigini ve bu ayrimin hem tarihsel hem de
bicimsel temellere dayandigini belirtir (Neale, 1999: 96). Bu boliimde, miizikal
tiyatronun gelisiminde 6nemli rol oynayan temel tiirler ele almmaktadir.

2.3.1. Revii (Revue)

Fransa kokenli revii, “gesitli dans ve oyunlardan olusmus, zengin goriintimlii
sahne gosterisi” olarak tanimlanir (TDK, 1998: 1859). Revii, miizik, popiiler
sarkilar, dans numaralar1 ve kisa skeglerin gevsek bir oykii ¢ergevesinde birbirine
baglandig bir gosteri bigimidir.

Revii, dramatik biitiinliikten ziyade gorsel ihtisami ve eglenceyi Onceleyen
bir miizikal tiirtidiir (Sagkan, 2010: 14). Bu yoniiyle, modern miizikal
tiyatronun gorsel-isitsel estetiginin erken 6rneklerinden biri olarak kabul edilir.

2.3.2. Varyete

Varyete, “sarki, dans, hokkabazlik ve temsil gibi aralarinda dogrudan iligki
bulunmayan farkli oyunlardan olusan” bir gosteri tiiriidiir (TDK, 1998: 2334).
1840’lardan itibaren Ingiltere’de isi simifimin baghca eglence bigimlerinden
biri haline gelmis; gosteriyi diizenleyen varyeteciler, programi izleyicinin
beklentilerine gore sekillendirmistir (Sagkan, 2010: 148). Varyete, dramatik
biitiinliikten ziyade gesitliligi ve seyirciyle dogrudan iliskiyi 6nceleyen yapistyla
miizikal tiyatronun popiiler eglence koklerini temsil eder.

2.3.3. Miizikhol (Music Hall) Eglencesi

Miizikhol, 19. yiizy1l Ingiltere’sinde gelisen ve zamanla miizikal tiyatronun
onemli Onciillerinden biri haline gelen bir sahne formudur. “Childs”, miizikholii
“izleyicisinin aynas1 olan bir sanat formu” olarak tanimlar; yani miizikhol,
toplumun giindelik yagamini, mizahini ve popiiler kiiltiiriinii sahneye tagir
(Childs & Appertices, 1992: 123). Bu yoniiyle miizikhol revii ve varyete
gelenegiyle akraba olup, modern miizikal tiyatronun toplumsal ve eglence
odakl1 yoniini beslemistir.
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2.3.4. Operet (Operette)

Operet, eglenceli ve hafif konulu, konugmali boliimler igeren ve basit
miizik yapilariyla karakterize edilen bir miizikal tiiriidiir (Sagkan, 2010: 14).
Ilk dénemlerde “hafif opera” olarak adlandirilan operet, 1850’lerden itibaren
Fransa’da Jacques Offenbach’in ¢aligmalariyla belirgin bir kimlik kazanmustir.
Oftenbach’in Théatre des Bouftes-Parisiens’de sahneledigi satirik ve komik
oyunlar, kisa siirede popiilerlesmis ve “opera buffles” ya da “operet” olarak
anilan yeni bir tiiriin dogmasina yol agmistir (Fisher, 2003: 198).

Operet, zamanla yalnizca operanin hafif bir versiyonu olmaktan ¢ikmus;
Ingiltere, ABD, Avusturya ve Almanya’da geliserek modern miizikal tiyatronun
onemli bir 6nciilii haline gelmistir. Fisher, operetin vodvil tiirliniin tizerine
inga edildigini ve vodvilin hem operetin hem de miizikal tiyatronun atasi
oldugunu vurgular (Fisher, 2003: 198).

2.3.5. Vodvil (Vodyville)

Vodvil, 1700’ yillarda panayir eglencelerinden dogmusg ve 1800’lerde en
popiiler tiyatro tiirlerinden biri haline gelmigtir (McCormick, 1993: 113).
Baglangigta birkag sarki ve kisa oyundan olugan vodvil, zamanla edebi igerigini
gelistirerek hizli tempolu bir durum komedisine doniigmiistiir. Orta sinifa hitap
eden bu tiirde konular genellikle giindelik yagamdan segilir; metinler hafif,
mizahi ve eglencelidir (Sagkan, 2010: 153). Vodvil operet ve modern miizikal
tiyatronun dramatik ve komik yapisini sekillendiren temel kaynaklardan biridir.

Bu tiirlerin her biri, miizikal tiyatronun tarihsel gelisiminde belirleyici
bir rol oynamig; modern miizikal tiyatronun bigimsel ve estetik agidan
zenginlegmesine katki saglamistir. Revii, varyete ve miizikhol eglencesi
popiiler kiiltiirtin dinamizmini sahneye tagirken; operet ve vodvil, dramatik
yapi ile miizik ve mizahin birlestigi daha biitiinliiklii bir sahne geleneginin
olugsmasina zemin hazirlamistir. Bu nedenle miizikal tiyatro, tek bir bi¢ime
indirgenemeyen, tarihsel agidan genis bir birikime sahip, gok yonlii bir tiir
olarak degerlendirilmelidir.

Tiirkiye’de operet gelenegi, on dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisindan itibaren
belirginlegmis ve yirminci yiizyihin ilk yarisinda yaygin bir sahne formu haline
gelmigtir. Operet besteciliginin 6nciisii olarak kabul edilen Dikran Cuhaciyan,
ozellikle Leblebici Horhor operetiyle genis bir kitle tarafindan taninmig ve
tiiriin yerli orneklerinin gelismesine 6nemli katki saglamistir. Onu Ismail Hakki
Bey’in dogu miizigi sistemleri iginde besteledigi operetler izlemis; daha sonra
Dr. Suphi Ezgi, Hasan Ferit Alnar, Muhlis Sabahattin Ezgi ve Cemal Regit
Rey gibi isimler bu tiirde iiretim yaparak operetin Tirkiye’deki geligimini
stirdiirmiigtiir (Kasapoglu, 2007: 30).
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2.3.6. Miizikal Komedi (Musical Comedy)

Miizikal komedi, “sempatik bir oykiiniin espriler ve neseli sarkilarla
harmanlandig1” bir miizikal tiirii olarak tanimlanir (Sagkan, 2010: 14).
Bu tiir, 6zellikle 1930’lardan 1950’lerin sonuna kadar Fred Astaire ve Gene
Kelly gibi sanatgilarla 6zdeslesmis; Amerikan sahne ve sinema miizikallerinin
karakteristik bigimlerinden biri haline gelmistir. Caliglar, miizikal komediyi
burlesk ve hafif opera geleneklerinin birlesiminden dogan; revii, varyete, bale,
vodvil, miizikhol, caz, pantomim ve popiiler miizik unsurlarini biinyesinde

barindiran bir giildiirii tiirti olarak tanimlar (Caliglar, 1993: 119).

Miizikal komedinin tarihsel kokeni daha da geriye uzanur. Tiire (2011), 17.
yiizyil sonlarinda Ingiltere’de komedi oyunlart iginde kullanilan negeli ve komik
sarkilarin, daha sonra “Musical Comedy” adiyla anilacak hafif miizikli oyunlara
doniistiigiinii belirtir. Bu oyunlar, 19. yiizyilda ortaya ¢ikan “Musical Play”
tiiriine onciiliik etmig; dramatik agidan daha tutarh, daha ustalikli ve toplumsal
meseleleri ele alan bir yapiya evrilmistir. “West Side Story” gibi 6rneklerde
goriildiigii tizere, miizik artik yalnizca eglence unsuru degil, dramatik kurguyu
tagtyan temel bir bilegen haline gelmistir.

2.3.7. Ballad Opera (Halk Sarkis1 Operast)

Miizikal komedinin 6nciillerinden biri olarak kabul edilen ballad opera,
18. yiizyil Ingiltere’sinde ortaya ¢ikan ve popiiler halk sarkilari ile konugmali
diyaloglarin birlesiminden olugan bir sahne tiirtidiir (Fisher, 2003: 416). Ballad
opera halk kiiltiirii ile tiyatral anlatiy1 bir araya getirmesi bakimindan, modern
miizikal tiyatronun dramatik-miizikal yapisina 6nemli bir zemin hazirlamigtir.
Bu tiir, aristokrat opera gelenegine kargi daha halkgi, daha mizahi ve daha
erigilebilir bir alternatif sunmug; sonraki yiizyillarda gelisecek miizikal komedi
ve miizikal oyun tiirlerinin bi¢imsel 6zelliklerini etkilemistir.

2.3.8. Miizikal Oyun (Musical Play)

Miizikal oyun, miizikal komediden daha ciddi ve dramatik bir yapiya
sahip olan bir tiirdiir. Bu tiirde miizik, yalnizca eglence unsuru olarak degil,
dramatik aksiyonun ilerlemesine hizmet eden bir anlatim araci olarak kullanilir.
Sarkalar, karakterlerin i¢ diinyasini, ¢atiymalarini ve psikolojik doniistimlerini
ifade eden dramatik bir islev tistlenir.

Yirminci yiizyilin ortalarinda Rodgers & Hammerstein ikilisinin
“Oklahoma!”, “Carousel” ve “The Sound of Music” gibi yapimlariyla
belirginlesen bu tiir, miizikal tiyatronun dramatik yoniinii gii¢lendiren bir
doniim noktast olarak kabul edilir. Musical Play, miizikal tiyatronun “hikaye
merkezli” yaklagimini temsil eder.
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2.3.9. Sahne Arkas1 Miizikali (Kulis Miizikali / Backstage Musical)

Sahne arkas1 miizikalleri, tiyatro iiretiminin perde arkasinda yer alan
stiregleri sahneye tagtyarak izleyicinin bu diinyay: igeriden gormesini saglar.
Bu yapimlarda 6ykii, bir gosterinin hazirlik agamalarindan provalara, oyuncular
arasindaki iligkilere ve kuliste yaganan dinamiklere kadar uzanan genig bir
cercevede gelisir (Carlson, 2004: 112).

Sahne ile kulis arasindaki gegislerin bilingli bigimde kullanilmasi, bu tiir
miizikallere belirgin bir meta-tiyatro niteligi kazandirir. Boylece sahne arkasi
miizikalleri, miizikal tiyatronun yaratim siirecini sahne iizerinde yeniden
kurarak onu dramatik bir igerige doniigtiiren 6zgiin bir anlatim bi¢imi haline
gelir (Pavis, 1998: 245).

2.3.10. Rock Miizikali (Rock Musical)

Rock miizikali, 1960’lardan itibaren popiiler miizik kiiltiiriiniin etkisiyle
ortaya ¢ikan ve rock miizigin ritmik, vokal ve enerjik yapisini sahneye tagryan
bir miizikal tiiriidiir (Sternfeld, 2006: 45).

“Hair,” “Jesus Christ Superstar” ve “Rent” gibi yapimlar, rock miizikalinin
hem miizikal tiyatroya hem de genglik kiiltiirtine yeni bir ifade alam
kazandirdigini gostermektedir (Mordden, 1988: 212).

Bu tiir, toplumsal meseleleri, politik temalar ve genglik kiiltiiriinii sahneye
tagimas1 bakimindan modern miizikal tiyatronun yenilikgi yoniinii temsil eder.
Rock miizikali, miizikal tiyatronun miizik estetigini genigleten ve popiiler
kiiltiirle giiglii baglar kuran bir tiirdiir (Caley & Lannin, 2005: 54).

2.3.11. Jukebox Miizikali

Jukebox miizikali, halihazirda bilinen popiiler sarkilarin dramatik bir kurgu
i¢inde yeniden diizenlenmesiyle olusturulan bir tiirdiir. Bu miizikallerde sarkilar,
hikayeyi ilerletmek veya karakterlerin duygusal durumlarini ifade etmek igin
kullanilir (Neale, 1999: 96). “Mamma Mia!”, “We Will Rock You” ve “Jersey
Boys” gibi yapimlar, popiiler miizik repertuvarinin sahneye uyarlanmasinin
genis kitlelere hitap eden bir miizikal form yarattigini gostermektedir.

Jukebox miizikali, miizikal tiyatronun popiiler kiiltiirle kurdugu iligkiyi
giiglendiren, seyirciye tanidik bir miizikal deneyim sunan bir tiirdiir (Caley
& Lannin, 2005: 54).

2.3.12. Miizikal Drama ve Modern Miizikal

Miizikal drama, sahne sanatlar1 literatiiriinde ¢ogu zaman miizikal oyun
olarak adlandirilan ve miizikal tiyatronun dramatik yoniinii 6ne ¢ikaran bir
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tiirdiir. Sagkan’in da belirttigi gibi, bu tiiriin temel 6zelligi, yiizeysel eglence
anlayisindan uzaklagip derinlikli bir 6ykii yapisina ve cok boyutlu karakterlere
dayanmasidir. Miizikal drama, sarkilar1 yalnizca sahneyi renklendiren bir
unsur olarak degil, olay orgiisiinii ilerleten ve dramatik gerilimi tagityan bir
arag olarak kullanir (Sagkan, 2010: 14). Bu nedenle miizikal komediden daha
biitiinliiklii bir anlat1 sunar.

Miizikal drama, operetin miizikal yogunlugunu korurken onun agir ve
mesafeli havasindan uzak durur; ayn1 zamanda miizikal komedinin enerjisini
alir fakat mantik dis1 6gelerden kaginir. Mordden’in ifadesi bu ayrimi net
bigimde ortaya koyar: “Miizikal komedide sarki soyleyen miizikalmis gibi
izlenim birakirken, miizikal dramada sarkilar1 s6yleyen karakterlerdir. Ve
soylemek zorundadirlar yoksa seyirci onlarin nasil hissettiklerini bilemez”
(Mordden, 1999: 88). Benzer sekilde, miizikal komedide dans ¢ogunlukla
sahneye hareket katmak i¢in kullanilirken, miizikal dramada dansin iglevi
dramatik yapiy1 giiglendirmektir (Sagkan, 2010: 157).

Bu tiiriin gelisiminde 1927 tarihli Show Boat 6nemli bir déniim noktasidur.
Oscar Hammerstein ile Jerome Kern’in ortak ¢alismasi olan bu yapim, Amerikan
yagamini ve toplumsal temalarini sahneye tagiyan ilk bagarili miizikal olarak
kabul edilir (Sagkan, 2010: 157). Hammerstein, bu basaridan sonra Viyana
operetlerinden ayrigan yeni bir sahne formu yaratmak amaciyla “miizikal oyun”
kavramini kullanmaya baglamig ve boylece modern Amerikan miizikalinin
temelleri atilmigtir.

Ikinci Diinya Savagt yillarinda Hammerstein’in besteci Richard Rodgers ile
kurdugu ortaklik, miizikal dramanin klasiklesmis 6rneklerini ortaya gikarmugtr.
“Oklahoma!” (1943), “Carousel” (1945), Allegro (1947), “South Pacific”
(1949) ve “The King and I” (1951) gibi yapimlar, hem Broadway tarihinde
uzun siire sahnede kalmig hem de miizikal dramanin estetik Olgiitlerini
belirlemigtir (Sagkan, 2010: 157). “Mordden” miizikali, bu beg miizikal
dramanin yapr taslar: olarak nitelendirilir (1988: 142).

Bordman’a gore miizikal dramalar, kendilerinden 6nceki miizikallerden;
giiglii miizikleri, oyunculuk ve sarkicilik becerisine sahip sanatgilari, derinlikli
karakterleri ve toplumsal ¢atigmalari ele alan Oykiileriyle ayrilir. Ayrica biiyiik
biitgeler, geligmis sahneleme teknikleri ve biitiinliiklii bir dramaturji anlayigt bu
tiiriin belirgin 6zellikleridir. Bordman, miizikal dramanin tiyatroya “biitiinliik
ve bilingli bir yaraticiik” getirdigini vurgular (Bordman, 2001: 142).

Miizikal dramanin gelisimi 6zellikle Soguk Savas ve Vietnam Savagi
donemlerinde hiz kazanmugtir. Bu yillarda yaganan toplumsal bunalimlar,
Amerikan miizikal tiyatrosunu daha karanlik, duygusal ve elestirel bir ¢izgiye
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yoneltmigtir. Bordman, savagin yarattigi ruh halinin iyimser yapitlarin
azalmasina yol agtigin1 ve miizikal tiyatroyu daha gergekgi bir anlati evrenine
tagidigini belirtir (Bordman, 2001: 583). Bu donemde West Side Story (1957),
“Fiddler on the Roof ” (1964) ve “Cabaret” (1966) gibi yapimlar, sosyal statii,
wrk, kimlik ve toplumsal ¢atigmalar gibi konulara cesurca yaklagarak miizikal
dramanin yoniinii belirlemistir.

1970’lere gelindiginde yonetmen ve koreograflar, miizikal dramanin
sahneleme anlayigina daha fazla yaraticilik katmaya baglamistir. Hal Prince’in
“Sweeney Todd” yorumunda oldugu gibi, yonetmenler artik yalnizca besteci ve
yazarin eserini sahneye tagimakla kalmamug, yapitin estetik gergevesini yeniden
sekillendiren yaratici ortaklara doniigmiigtiir (Bordman, 2001: 583). Bu
donemden sonra ortaya ¢ikan miizikal dramalar, yazarlar tarafindan “modern
miizikal” olarak adlandirilmugtir.

Avrupa’da da miizikal drama giderek baskin bir tiir haline gelmistir.
Ingiltere’de “Jesus Christ Superstar” ve “Evita”, Fransa’da “Les Misérables” gibi
yapimlar hem kendi iilkelerinde hem de Broadway uyarlamalarinda biiyiik bagart
elde etmigtir. 1970’lerden sonra sahnelenen modern miizikaller: “Company”
(1970), Follies (1971), Chicago (1975), “Sweeney Todd” (1979), “Rent”
(1996)- yalmizca dramatik yapilariyla degil, ayni zamanda sahne teknolojisinin
yogun kullanimiyla da dikkat ¢ekmigtir. Bordman’in belirttigi gibi, bu donemin
miizikallerinde “dikkatle {izerinde durulmug detaylar, muhtesem kostiim ve
dekorlar, mimari ve elektronik olarak tasarlanmig hareketli 151k kuleleri, donen
platformlar ve 6zel efektler” 6nemli bir yer tutar (Bordman, 2001: 722).

2.4. Mega-Miizikaller

Mega-miizikaller, 1980’lerden itibaren kiiresellesmenin etkisiyle ortaya
¢ikan yeni bir miizikal tiyatro anlayisini temsil eder. Turan’in tanimryla bu
yapimlar, yalnizca miizikleriyle degil; sahne teknolojisi, dekor tasarimi ve
gorsel ihtigamiyla da 6ne ¢ikan, uluslararasi dolagima uygun, yiiksek biitgeli ve
giiglii bir pazarlama stratejisiyle desteklenen kiiltiirel tirtinlerdir (Turan, 2009:
1). Bu donemde miizikal tiyatro, yalnizca sanatsal bir iiretim alan1 olmaktan
ctkarak kiiresel bir endiistriye doniigmiig; mega-miizikaller bu doniigiimiin
en goriiniir 6rnekleri haline gelmitir.

1980’lerde sekillenen bu estetik, Cats, The Phantom of the Opera, Les
Misérables, Miss Saigon ve Sunset Boulevard gibi uzun yillar sahnede kalan
yapimlarla somutlagmigtir. Bu eserler, yalnizca Broadway’in degil, diinya
sahnelerinin de kalic1 pargalari haline gelmis; tiiriin sinirlarin genigletmistir.
Sternfeld’in belirttigi gibi, “mega-miizikal” terimi 1980’li yillardan itibaren
New York Times tarafindan sik¢a kullanilmisg; zamanla “blockbuster
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musical”, “spectacle show” ve “extravaganza” gibi benzer kavramlarla da
iligskilendirilmigtir. Ancak en yaygin ve yerlesik kullanim “mega-miizikal”
olmustur (Sternfeld, 2006: 1).

Mega-miizikallerin olusumunda hem sahne tizerindeki unsurlar hem
de onlar1 ¢evreleyen ekonomik ve kiiltiirel kogullar belirleyicidir. 1980’lere
damgasini vuran bu yapimlar, biiyiik ol¢ekli prodiiksiyonlari, etkileyici sahne
mekanizmalar1 ve dramatik yogunluklariyla tiirtin karakteristik ozelliklerini
tagir. Dikkat ¢ekici bir diger ortak nokta ise bu miizikallerin cogunun Ingiltere
kaynaklr olmasidir. Broadway’in uzun yillar Amerikan besteciler, s6z yazarlar:
ve yonetmenler tarafindan sekillendirildigi diistiniiliirse, Ingiliz yapimlarinin
bu alanda baskin hile gelmesi 6nemli bir kirilma noktasidir.

Bu kirilmanin merkezinde Andrew Lloyd Webber bulunur. “Cats”
miizikalinin 1982°deki basarist, onu, yalmizca Ingiltere’nin degil, tiim miizikal
tiyatro diinyasinin en etkili bestecilerinden biri haline getirmistir. Onun
ardindan Alain Boublil ve Claude-Michel Schonberg gibi Fransiz yaraticilarin
“Les Misérables” ve “Miss Saigon” ile elde ettikleri bagari, Broadway’in estetik
yonelimini kokten degistirmigtir. Boylece Amerikan miizikal tiyatrosu, uzun
siire korudugu ulusal kimligini kismen yitirerek uluslararasi bir estetikle yeniden
sekillenmistir.

Mega-miizikallerin “mega” olarak adlandirilmasinin nedeni yalnizca yabanci
kokenli olmalart degildir. Asil belirleyici unsur, bu yapimlarin hem konu hem
de sahneleme agisindan olaganiistii bir biiyiikliik tagimasidir. Sternfeld’in
de vurguladig: gibi, mega-miizikaller genellikle epik boyutlu agk hikayeleri,
savaglar, tarihsel olaylar, dini temalar ve insanlik hallerini ele alir; boylece
seyirciyi belirli bir zaman ya da mekanin Gtesine tagiyan evrensel bir anlati
kurarlar (Sternfeld, 2006: 2). Bu nedenle New Yorkun giindelik yagamini
anlatan hafif konular yerine, daha genig kapsamli ve duygusal yogunlugu
yiiksek Oykiiler tercih edilir.

Ornegin, “The Phantom of the Opera”, 19. yiizyil Paris’ini yalnizca bir
arka plan olarak kullanir; asil vurgu, takintili bir agkin dramatik etkisindedir.
“Les Misérables” ise Fransiz Devrimi’ni tarihsel bir olay olarak degil, 6zgiirliik,
adalet ve bagiglanma gibi evrensel temalar tizerinden igler. Bu tiir yapimlarda
melodramatik yapr giigliidiir; seyircinin duygusal katilimi yogunlasir ve ¢cogu
zaman sahne ile izleyici arasindaki sinir duygusal bir ortakliga doniigiir. Komedi
unsurlari ise genellikle sinirli 6lgiide kullanilir; yalmzca dramatik yogunlugu
dengelemek amaciyla yer alir.

Mega-miizikaller, bu 6zellikleriyle hem sahne teknolojisinin sinirlarini
zorlayan hem de kiiresel izleyici kitlesine hitap eden bir miizikal tiyatro
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anlayig1 yaratmugtir. Biiyiik ol¢ekli dekorlar, hareketli sahne mekanizmalari,
ozel efektler ve gii¢lii dramatik temalar, bu tiiriin ayirt edici unsurlaridir.
Dolayistyla mega-miizikaller, yalnizca bir tiyatro tiirii degil, ayn1 zamanda
modern Kkiiltiir endiistrisinin en goriiniir ve etkili tirtinlerinden biri olarak
degerlendirilir.

3. Miizikal Tiyatroyu Olusturan Temel Disiplinler ve Miizikal
Tiyatro Oyunculugu

3.1. Miizikal Tiyatro Performansini Olusturan Ug Temel Disiplin:
Sarki, Dans ve Oyunculuk

Miizikal tiyatro, dogasi geregi {i¢ temel disiplinin —sark: sdyleme, dans
etme ve oyunculuk— ayni anda ve uyum i¢inde kullanilmasini gerektiren bir
sahne sanatidir. Bu disiplinlerin her biri kendi iginde nefes kontrolii, bedensel
tarkindalik, duygusal aktarim, ritim duygusu, denge, partnerle uyum, hayal
giicii ve diirtii gibi pek ¢ok alt beceriye ayrilir. Moore ve Bergman’in da
belirttigi gibi, miizikal tiyatro oyuncusunun temel sorumlulugu bu teknikleri
birbirinden bagimsiz pargalar olarak degil, sahne iizerinde biitiinlegmis bir
ifade bigimi olarak kullanabilmesidir (Moore ve Bergman, 2008). Bu nedenle
miizikal oyunculugu, yalmzca teknik bir yeterlilik degil, ayn1 zamanda disiplinli
bir ¢aligma siireci ve yliksek bir sahne bilinci gerektirir.

Miizikal tiyatro performansinin bu ¢ok katmanl yapisi, onu diger sahne
sanatlarindan ayiran en 6nemli 6zelliklerden biridir. San Diego State University
Miizikal Tiyatro Programr’nin yoneticisi Paula Kalustian, miizikal tiyatroyu
Shakespeare, bale ve opera ile akraba bir sanat olarak tanimlar ve bu alanin
ozgiinliigiinii, oyuncunun sahneye ¢tkmadan 6nce gosterdigi yogun hazirlik,
enerji ve tutkuya baglar (Bilge, 2011: 5). Bu vurgu, miizikal tiyatronun
yalnizca bir performans tiirii degil, ayni zamanda ¢ok yonlii bir sanat¢1 kimligi
gerektiren bir disiplin oldugunu gosterir.

Ug temel disiplinin bir araya gelmesi, miizikal tiyatro oyuncusundan hem
tiziksel hem duygusal hem de vokal agidan biitiinlikli bir performans bekler.
Ovyunculuk, sarki soyleme ve dans etme arasindaki gegislerin dogal ve organik
olmasi, sahnedeki anlatinin inandiriciligini dogrudan etkiler. Bu nedenle
miizikal tiyatro, oyuncularin yalnizca teknik becerilerini degil, ayn1 zamanda
sahne tlizerinde kendilerini 6zgiirce ifade edebilme kapasitelerini de ortaya
koyduklar1 bir alan sunar. Miizikal oyuncusu, sahnede hem bir hikaye anlaticist
hem bir vokal yorumcu hem de bir dansg1 olarak var olur; bu ¢ok yonliilitk
de miizikal tiyatroyu benzersiz kilan temel unsurlardan biridir.
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Miizikal tiyatro performanst, ii¢ disiplinin birbirine eklemlendigi, teknik
ustalikla sanatsal ifadenin bulugtugu bir sahne pratigidir. Bu yap1, oyuncudan
yalnizca yetenek degil, ayni1 zamanda yogun bir ¢aligma disiplini, yiiksek bir
sahne farkindalig: ve giiglii bir duygusal katilim talep eder. Bu nedenle miizikal
tiyatro, sanat¢inin tiim potansiyelini kullanmasini gerektiren en biitiinciil sahne
sanatlarindan biri olarak degerlendirilir.

3.1.1. Sarki - Vokal Performans

Miizikal tiyatroda sarki sOylemek, yalnizca dogru notalar: iiretmek ya
da kulaga hog gelen bir tin1 yaratmakla sinurli degildir; sahnedeki dramatik
anlatinin en giiglii tagtyicilarindan biridir. Sarki, karakterin i¢ diinyasini,
bastirdig1 duygulari, goriinmeyen ¢atigmalarini ve sahne tizerindeki eylemini
yonlendiren motivasyonlarini agiga gikaran bir ifade alan1 haline gelir. Moore ve
Bergman, vokal performansin ancak teknik dogruluk ile duygusal bagin sahne
eylemi iginde birlegtigi noktada ger¢ek anlamini buldugunu vurgular; onlara
gore sarki soylemek, yalnizca ses tiretmek degil, “eylem halindeki duyguyu”
goriiniir kilmaktir (Moore & Bergman, 2008: 3). Bu nedenle miizikal tiyatro
oyuncusu igin ses, estetik bir ara¢ olmanin 6tesinde, dramatik bir tagtyicidir.

Vokal performansin bu gok katmanl yapisi, oyuncudan hem bedensel hem
zihinsel hem de duygusal diizeyde gelismig bir teknik donanim talep eder.
Nefes kontrolii, rezonansin dogru kullanimu, artikiilasyonun agikligi, ritim
duygusu, metnin alt metnini kavrama ve duygusal siireklilik gibi unsurlar,
sarkinin dramatik iglevini belirleyen temel bilesenlerdir. Sarki sdyleme siireci,
bu agidan bakildiginda, yalnizca bir miizikal climleyi seslendirmek degil,
karakterin duygusal yolculugunu miizikal bir yapi iginde yeniden kurmaktir.
Ovyuncu, her sarkida karakterin hangi noktada oldugunu, neyi savundugunu,
neyi kaybettigini ya da neyi arzuladigini bilmek zorundadir; aksi halde vokal
performans teknik olarak dogru olsa bile dramatik agidan bog kal Miizikal
tiyatroda kullanilan vokal stiller olduk¢a genig bir yelpazeye yayilir. Kimi
yapimlar klasik gan teknigine yakin bir sdyleyis gerektirirken, kimileri popiiler
miizik, rock, caz ya da konugmaya yakin “speech-like” bir vokal estetigi talep
eder. Ancak hangi stil tercih edilirse edilsin, belirleyici olan oyuncunun karakterle
kurdugu duygusal bagdir. Seyirci, bir sarkiyr yalnizca “giizel séylendigi” igin
degil, karakterin igsel gerilimini, kirilganligini, 6fkesini ya da kararliligini o
sesin iginde duyabildigi i¢in etkileyici bulur. Bu noktada vokal performans,
estetik bir begeni nesnesi olmaktan gikar; sahnedeki dramatik gerilimin tagiyicisi
haline gelir.

Paula Kalustian, miizikal tiyatro performansini Shakespeare, bale ve opera
ile akraba bir sanat olarak tanimlarken, bu alani digerlerinden ayiran seyin
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“olaganiistii derecede yogun ¢aligma, enerji ve tutku” oldugunu belirtir
(Bilge, 2011: 5). Bu vurgu, vokal performansin yalnizca dogal yetenekle
degil, sistemli bir egitim, disiplinli bir ¢aliygma ve sahneye karg1 yiiksek bir
sorumluluk bilinciyle gelisebilecegini gosterir. Miizikal oyuncusu, sahnede
sarki sOylerken ayni anda karakterin eylemini siirdiirmek, partnerleriyle iligki
kurmak, koreografiye uyum saglamak ve sahnenin ritmini tagimak zorundadr.
Dolayisiyla vokal performans, miizikal tiyatroda hi¢bir zaman izole bir beceri
degildir; her zaman beden, mekan ve dramatik baglamla i¢ iedir.

Bu nedenle miizikal tiyatro oyuncusu, yalnizca “iyi bir sarkic1” olmakla
yetinemez. Sesini dramatik bir arag olarak kullanabilen, vokal teknigi ile sahne
eylemini biitiinlegtirebilen, garki sylerken de karakterin diigiince ve duygularini
stirdiirebilen ¢ok yonli bir yorumcu olmak zorundadir. Sarki soylemek, bu
baglamda, karakterin duygusal yogunlugunu yiikselten, sahnenin ritmini
belirleyen ve hikayenin dramatik akigini ileri tagtyan bir performans bigimine
doniisiir. Ozellikle “T want song” olarak adlandirilan, karakterin arzularin ve
hedeflerini dile getirdigi sarkilar, miizikal dramaturjisinde doniim noktalar:
olarak kabul edilir; bu tiir sarkilarda vokal performans, karakterin kimligini
kuran temel unsurlardan biri haline gelir.

Sonug olarak vokal performans, miizikal tiyatronun yalnizca bir bilegeni
degil, sahnedeki dramatik anlatinin merkezinde yer alan bir ifade alanidir.
Oyuncunun sesi, karakterin ruh halini goriiniir kilan bir ara¢ oldugu kadar,
sahnenin duygusal atmosferini kuran temel unsurlardan biridir. Tyi yazilmig
ve 1yl yorumlanmug bir sarki, seyircinin karakterle kurdugu empatik bagi
derinlestirir; miizikal tiyatronun etkileyiciligi de biiytik 6l¢iide bu ses—duygu—
eylem ti¢genindeki biitiinliige dayanur.

3.1.2. Miizikal Tiyatroda Dans ve Beden Kullanimi1

3.1.2.1. Miizikal Tiyatroda Dans

Dans insanin kendi duygu ve diisiincelerini anlatabilmesi ve toplumla
bir iletigim kurabilmesi i¢in anlam igeren hareketler toplulugunun, meydana
getirdigi estetik ve ritmik 6zellige sahip bir yaraticiigin sonucu olan fiziksel ve
duygusal davranigtir (Aktag, 1999: 4). Dans ve tiyatro yiizyillardir stiren siireg
igerisinde performans ve ifadenin ortak galigmasiyla dogal olarak birbirleriyle
kaynagmuglardir. Dans disiplini tiyatroda kullanilmaya bagladigindan bu yana
tiyatro dans disiplinini etkisi altina almistir. Operetler, vodviller ve burleskin inige
ge¢mesiyle, miizikal tiyatro geleneginde hareket (movement) varyasyonlariyla
sekillenen prodiiksiyonlar gesitlenmeye baglamugtir. Dogal olarak bu sekillenme,
bestecinin tercih ettigi miizigin tiirtinden, dekor ve kostiim tasarimcilarinin
yaratimindan, miizikalin ne zaman ve nerede gegtiginden ve en 6nemlisi
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yonetmenin yorumundan ¢ok biiyiik Ol¢iide etkilenecektir. Miizikal tiyatro
genellikle, tap, klasik, caz ve donem danslar1 ile ¢ogu yerde is birligi yapar.
Ciinkii bu dans formlari, sarkili dansh reviilerden dogan erken donem
miizikalleri ile ¢ok iyi uyum saglamaktadirlar. Bu tarz tutarl bir konusu ve
olaylar dizisi olmayan sovlardaki esas amag, eglendirmek ve giildiirmekten
ibarettir. Ve bunun bir sonucu olarak, danslarin gogu yiiksek tempoludur.

Dans, miizikal tiyatronun yalnizca gorsel agidan etkileyici bir unsuru
degil, ayn1 zamanda anlatinin ritmini, duygusal yogunlugunu ve karakterlerin
iligkilerini gortiniir kilan temel bir ifade bi¢imidir. Miizikal sahnede hareket,
dramatik yapinin ayrilmaz bir pargasi héline gelir; karakterin ruh hélini, igsel
catigmalarini ve sahnedeki eylemini beden araciligiyla seyirciye aktarir. Moore
ve Bergman’in belirttigi kinestetik farkindalik -bedenin mekinia, vitimle ve
diger oyuncularla kurdugu iliskiyi algilama becerisi- miizikal oyuncusunun
sahip olmasi gereken temel yetkinliklerden biridir (2008: 3). Bu farkindalik,
oyuncunun yalnizca koreografiyi dogru uygulamasini degil, ayni1 zamanda
hareketin dramatik anlamini kavramasini da saglar.

Miizikal tiyatroda dans, tek bir stile bagh kalmaz; aksine, tarihsel stireg
i¢inde gelisen pek ¢ok dans bigiminin birlesiminden olugur. Klasik balenin
cizgisel estetigi, caz dansinin dinamizmi, modern dansin yer¢ekimiyle iligkili
hareket anlayig1, tap dansinin ritmik vurgulari ve gagdas dansin 6zgiir formu,
miizikal tiyatro sahnesinde bir araya gelebilir. Bu gesitlilik, miizikal oyuncudan
hem teknik esneklik hem de stil farkindalig: talep eder. Ornegin West Side
Story’de Jerome Robbins’in koreografisi, karakterlerin sosyal gerilimlerini
dans araciligiyla gortiniir kilar; Chicago’da Bob Fosse’nin minimal ve keskin
hareket dili, anlatinin karanlik tonunu destekler. Bu 6rnekler, dansin yalnizca
estetik bir unsur degil, ayn1 zamanda dramatik bir ara¢ oldugunu gosterir.

Dansin miizikal tiyatrodaki iglevi, yalnizca sahneye hareket katmak degildir.
Bir koreografi, karakterin duygusal durumunu, igsel gatigmalarini ve hikayedeki
konumunu goriiniir kilar. Bu nedenle dans, dramatik yapinin bir pargas: haline
gelir. Sternfeld’in belirttigi gibi, miizikal tiyatroda hareket “sahnenin ritmini
belirleyen, duygusal yogunlugu artiran ve anlatinin atmosferini gekillendiren
bir dramatik aragtir” (Sternfeld, 2006: 42). Hareket, sahnenin duygusal
tonunu belirler; kimi zaman bir gerilimi yiikseltir, kimi zaman bir duyguyu
yogunlagtirir, kimi zaman da sahnenin atmosferini doniistiiriir.

Bu baglamda miizikal oyuncusu, yalnizca teknik olarak dans edebilen
biri degildir. Hareketi bir ifade aracina doniigtiirebilen, ritim ve beden
koordinasyonunu dramatik biitiinliik i¢inde kullanabilen, sahnede hem bireysel
hem kolektif bir varlik gosterebilen bir sahne sanatgisidir. Dans, oyuncunun
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bedenini yalmzca fiziksel bir arag olmaktan ¢ikarir; onu karakterin duygusal
ve psikolojik diinyasinin bir uzantisi haline getirir.

Ayrica miizikal tiyatroda dans, oyuncunun fiziksel dayanikliligini, nefes
kontroliinii ve sahne tizerindeki enerjisini belirleyen 6nemli bir unsurdur. Pek
¢ok miizikalde oyuncu, sarki séylerken ayni anda dans etmek zorundadir; bu
durum nefes, ritim ve beden koordinasyonunun kusursuz bir uyum iginde
caligmasim gerektirir. Kalustian’m vurguladig gibi, miizikal tiyatro performansi
“olaganiistii derecede yogun ¢aligma, enerji ve tutku” gerektirmektedir (Bilge,
2011: 5). Bu ifade, dansin miizikal tiyatrodaki fiziksel ve duygusal yiikiinii
agikga ortaya koyar.

Dans, miizikal tiyatronun dramatik, estetik ve fiziksel biitiinliigiinii saglayan
temel bir bilesendir. Hareket, sahnenin ritmini belirler, karakterin duygusal
derinligini goriiniir kilar ve anlatinin atmosferini sekillendirir. Bu nedenle
miizikal tiyatro oyuncusu, dansi yalnizca teknik bir beceri olarak degil, sahne
tizerinde anlam {ireten bir ifade bigimi olarak kullanmak zorundadir.

Ozellikle yirminci yiizyil sonlarinda gelisen miizikal tiyatro, degisimin
getirdigi yeni stiller ile degisik dans formlariyla yakinlik kurmaya baglamigtir
ve bunun bir sonucu olarak da Amerika’daki fenomen yonetmen/koreograflar,
miizikal tiyatro dansin1 tiim diinyaya tanitmistir. JeromeRobbins (“West Side
Story’, ‘On theTown’, ‘Fiddler on theRoof”), BobFosse (‘SweetCharity’,
‘Chicago’, ‘Cabaret’), ve Susan Stroman (‘Contact’, “TheProducers’) gibi
cagdag sanatgilar, miizikal tiyatro koreografisini aligilmadik bir bigimde
heyecanlandirici kilarak bir ¢ig1r agmuglardir ve son 20 yila bakildiginda popiiler
miizik sektoriine ilham kaynagi olmuglardir. Daha sonraki donemlerde ise
koreograflar, hikayeyi anlatirken danslar1 daha ilging kilabilmek igin, miizigi
bog bir tuval gibi kullanmaya baglamiglardir. Rock miizikallerinin (“Hair’,
‘Rent’ ve “Tommy’) ¢ikisi, daha 6zgiir ve 6zgiin bir bakig agisiyla koreograta
daha efektif bir gorev yiiklemistir. Yine ayn1 donemde, Broadway ve West
End, Stroman’nin ‘Contact’t ve ‘BringIn Da’ Noise, BringIn Da’ Funk’ gibi
dans tabanl miizikaller ile kucaklagmistir. O giinlerde tap ve birkag doniisten
ibaret olan miizikal tiyatro dansi1 boylelikle, dansin ana aksiyon oldugu
prodiiksiyonlarla tanismustir (Bilge, 2011: 18-20).

3.1.2.2. Miizikal Oyunculukta Bedenin Dyamaturjik Islevi ve Sahne Eylemi

Miizikal tiyatroda beden, oyuncunun en temel enstriimanidir ve dramatik
anlatimin sahnede goriiniir hale gelmesinde merkezi bir rol oynar. Arikan’in
belirttigi gibi, “cok yonlii bir oyuncu viicut yapisina dig aksiyon ve ig aksiyonun
yansimasi igin uyarici etkilere kargilik verebilmelidir” (Arikan, 2015: 30). Bu
ifade, oyuncunun bedenini yalnizca fiziksel bir tagtyici olarak degil, sahnedeki



20 | Miizikal Tiyatronun Taribsel Gelisimi, Tiirsel Yapisi ve Performans Disiplinleri...

duygusal ve diigiinsel sitireglerin aktif bir yansima alani olarak kullanmasi
gerektigini gosterir. Igsel diirtiilerin bedensel eyleme déniigmesi, oyuncunun
sahnedeki inandiricihigini belirleyen temel unsurlardan biridir.

Arikan, oyuncunun kendi bedenini bir “alet” gibi tanimas1 gerektigini
vurgularken, bunun yalnizca fiziksel farkindalikla sinirli olmadigini; ayni
zamanda seyirci tizerinde ikna edici bir etki yaratabilme becerisini de igerdigini
belirtir. Ona gore oyuncunun bagarisi, “maddesel yaraticihigini kendisine mal
etmesine, uyarici giiciine ve viicut hareketlerinin uyumuna” baghdir (2015:
30). Buuyum, dig aksiyonun kontrolii ile karakter 6zelliklerinin dogru bigimde
saptanmasi arasindaki iligkiyi gli¢lendirir. Oyuncu, bedeninin hangi bolgesinin
hangi duyguyu tagidigini, hangi hareketin hangi dramatik anlamu tirettigini
bilmelidir.

Bu baglamda beden, metin kadar —hatta kimi durumlarda metinden
daha fazla— dramatik bir iglev tistlenebilir. Shakespeare’in Titus Andronicus
oyununda Lavinia’nin ikinci perdeden itibaren s6zsiiz kalmasina ragmen
pandomim araciligiyla anlatimini siirdiirmesi, Arikan’in 6rnekledigi gibi,
bedenin dramatik giiciinii ¢arpic1 bigimde ortaya koyar. Benzer sekilde Antony
and Cleopatra’daki Kleopatra karakteri, jestleri, durusu ve sahne enerjisiyle
dramatik etkiyi artiran bir figiirdiir. Bu 6rnekler, bedenin yalnizca bir destek
unsuru degil, sahnenin anlam kurucu 6gelerinden biri oldugunu gosterir.

Arikan, oyuncunun “kol ve bacak hareketlerinin farkinda olmasi, uygun
durumlari saptamasi ve viicuduna uygun pozisyonlarda imgeleminde yarattig1
rolii sindirmesi” gerektigini belirtir (2015: 30). Bu yaklagim, oyunculukta
beden—zihin biitiinliigiiniin 6nemini vurgular. Oyuncu yalnizca imgelemiyle
hareket etmemeli, yalnizca fiziksel pozisyonlara da dayanarak rolii mekanik hale
getirmemelidir; her iki unsurun sahnede eszamanl olarak var olmasi gerekir.
Duygusal diirtii ile bedensel eylem arasindaki bu uyum, sahne gerg¢ekligini
olusturan temel dinamiktir.

Arikan ayrica oyuncunun fiziksel kapasitesini geligtirmesi gerektigini,
bunun da ¢esitli sportif faaliyetlerle desteklenebilecegini ifade eder. Yiizme,
tenis ve eskrim gibi sporlarin “cabukluk ve estetik agidan” oyuncuya katki
sagladigini belirtir (2015: 30). Bu tiir ¢aligmalar, oyuncunun bedenini daha
esnek, daha kontrollii ve daha dayanikli hale getirir; sahne tizerindeki fiziksel
gerilimi azaltir ve oyuncunun estetik duyarlihi@ini gii¢lendirir. Estetik olgunluga
erigmis bir beden, bilingsiz kas kullanimini ve acemice sahne uygulamalarini
ortadan kaldirir; oyuncunun sahneye daha 6zgiir ve kontrollii bir bigimde
yerlesmesini saglar.
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Esnek bir bedene sahip olan oyuncular, miizikal tiyatrolarda daha etkileyici
ve bagaril bir sekilde yol alabilirler. Oyuncunun kaslari, kemikleri, dokulari,
organlar1 ve beden yapisi her seyle mitkemmel bir baglant: iginde olmalidir.
Miizikal tiyatroda oyuncular, vokal ve fiziksel ustaliklar1 araciligiyla, bir
diisiinceyi veya duyguyu bi¢imlendirmek i¢in anlamli ve etkileyici bir yol
bulmaktadirlar.

3.1.3. Oyunculuk (Dramatik Yorum ve Sahne Eylemi)

TDK Sozliigiinde oyuncu: “Sinema, perde veya bir gosteride rol alan
sanatgl, aktor, aktris” olarak tanimlanmaktadir (Gtincel Tiirkge Sozliik, 2025).
Bu tanim, oyunculugu bir sanat icrast olarak ele alir ve oyuncunun temel
iglevinin “rol almak” oldugunu ve oyunculugu baska bir kigiyi temsil etme
eylemi olarak goriir.

Tiyatro kurami agisindan oyuncu Arikan’a gore oyuncu yalnizca rol yapan
kigi degildir; viicut yapisini tanimali, viicudu bir arag¢ gibi algilayabilecek
yetenege sahip olmali ve seyirci iizerinde inandirici bir etki birakabilmelidir
(Arikan, 2015: 30). Bu tanim, oyunculugun bedensel farkindalik, ikna giicii
ve dramatik eylem boyutlarini vurgular. Bilge, miizikal tiyatroda oyunculugun
merkezi roliinii §oyle agiklar: “Miizikal tiyatro sanatgilari, her seyden once
oyuncudurlar” (Bilge, 2008: 26). Bu tanim, miizikal oyuncunun yalnizca
sarkict veya dansgi olmadigini; tiim disiplinleri dramatik yorum iginde
birlestiren kigi oldugunu gosterir.

Bu tanimlar baglaminda oyuncu kisaca: Bir karakteri canlandiran, dramatik
bir yapimda rol alan, bedenini, sesini ve duygusunu bir enstriiman gibi kullanan,
sahne, ekran veya sesli medya igin performans iireten, yaratici ve yorumlayici
bir sanat¢1 olarak agiklanabilir.

Miizikal tiyatroda oyunculuk, sahnedeki tiim disiplinlerin merkezinde yer
alan ve sarki ile dansin dramatik anlam kazanmasini saglayan temel unsurdur.
Oyunculuk olmadan garki yalnizca bir melodi, dans yalnizca bir hareket dizisi
olarak kalir; ancak dramatik yorum devreye girdiginde bu unsurlar karakterin
eylemine, duygusuna ve hikiyedeki doniisiimiine hizmet eden bir biitiin
haline gelir. Paula Kalustian’in miizikal tiyatroyu Shakespeare, bale ve opera
ile akraba bir sanat olarak tanimlamasi da bu biitiinciil yapiya isaret eder; ona
gore miizikal performansin 6zgiinliigii, “olaganiistii derecede yogun ¢alisma,
enerji ve tutku” gerektirmesinde yatar (Bilge, 2011: 5). Bu vurgu, miizikal
oyunculugunun yalnizca teknik beceri degil, ayn1 zamanda giiglii bir sahne
bilinci ve dramatik sezgi gerektirdigini gosterir.

Miizikal tiyatro oyunculugu, klasik tiyatro oyunculugundan farkl: olarak,
duygunun hem sozle hem bedenle hem de sesle ayni anda ifade edilmesini
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gerektirir. Moore ve Bergman, miizikal oyuncusunun sahnede “duygusal bag,
eylem ve teknik biitiinliigii ayn1 anda stirdiirebilmesi” gerektigini vurgular
(2008: 3). Bu nedenle oyuncu, sarki soylerken de dans ederken de karakterin
dramatik eylemini kesintiye ugratmamali; her hareket, her nefes ve her vokal
iretim, karakterin igsel yolculuguyla uyum iginde olmalidir. Bu biitiinlik
saglanmadiginda performans par¢ali goriiniir; seyirci karakterin duygusal
stirekliligini takip etmekte zorlanir.

Miizikal tiyatroda oyunculuk, yalnizca metni yorumlamak degil, ayni
zamanda miizigin ve hareketin dramatik iglevini anlamakla da ilgilidir. Bir
oyuncu, sahnede soyledigi her sarkinin “neden”ini bilmek zorundadir: Bu sarki
hangi duygudan doguyor? Karakter bu anda neden konugmak yerine sarki
soyliiyor? Bu sorularin yaniti, miizikal dramaturjisinin temelini olugturur. Pek
gok miizikalde garki, karakterin igsel egigini temsil eder; artik konugarak ifade
edemeyecegi bir duygusal yogunluga ulagtiginda sarkiya geger. Bu nedenle
oyuncunun dramatik yorumu, vokal performansin anlamini belirleyen en
kritik unsurdur.

Ayrica miizikal tiyatro oyunculugu, sahne partnerleriyle kurulan iligkiyi de
igerir. Oyuncu, yalmzca kendi duygusal yolculugunu degil, sahnedeki diger
karakterlerle olan etkilesimini de beden, ses ve ritim araciligiyla goriintir
kilmalidir. Sternfeld, miizikal tiyatroda oyunculugun “kolektif bir ritim
duygusu ve sahne tizerindeki ortak enerjiyi tagima becerisi” gerektirdigini
belirtir (Sternfeld, 2006: 58). Bu nedenle miizikal oyuncusu, sahnede yalnizca
bireysel bir performans sergilemez; ayn1 zamanda toplu sahnelerde ritmik ve

duygusal bir uyumun pargasi olur.

Miizikal tiyatroda oyunculuk, ayni zamanda fiziksel bir dayaniklilik ve
zihinsel bir siireklilik gerektirir. Oyuncu, yogun koreografiler ve zorlu vokal
partisyonlar arasinda karakterin duygusal biitiinliigiinii korumak zorundadir.
Bu durum, oyuncunun sahne iizerinde hem bedensel hem duygusal olarak “gift
kanalli” bir farkindalik gelistirmesini gerektirir. Bir yandan nefesini kontrol
ederken, diger yandan karakterin niyetini, iligkilerini ve sahnedeki eylemini
stirdiirmelidir. Bu nedenle miizikal tiyatro oyunculugu, tiyatronun en gok
yonlii ve en talepkar performans bi¢imlerinden biri olarak kabul edilir.

Sonug olarak miizikal tiyatroda oyunculuk, dramatik yorumun, vokal
performansin ve hareketin birlestigi noktada ortaya ¢ikan biitiinciil bir sahne
pratigidir. Oyuncu, sahnede yalnizca bir hikaye anlatmaz; ayn1 zamanda miizigi,
bedeni ve duyguyu ayni anda kullanarak ¢ok katmanl: bir ifade alani yaratir.
Bu nedenle miizikal tiyatro oyunculugu, teknik ustalik ve yiiksek bir sanatsal
duyarlilik gerektiren, disiplinler aras1 bir performans bigimidir.
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4. Miizikal Tiyatroda Vokal Teknik ve Yorum

4.1. Miizikal Tiirlerine Gore Vokal Yaklasimin Tarihsel Gelisimi

Miizikal tiyatroda vokal yaklagim, tiiriin tarihsel gelisimiyle birlikte stirekli
degismis; her donem kendi miizikal estetigini, dramatik yapisini ve oyuncudan
beklenen vokal teknigini belirlemistir. Bu nedenle miizikal tiyatro oyuncusunun
vokal yaklagimi yalnizca teknik bir beceri degil, ayn1 zamanda tarihsel ve
dramaturjik bir zorunluluktur. Bilge’nin de vurguladigi gibi, “miizikal tiyatro
sanatgilari, her seyden 6nce oyuncudurlar” (Bilge, 2008: 26). Bu ifade, vokal
teknigin dramatik anlatimin ayrilmaz bir pargasi oldugunu agikga ortaya koyar.

4.1.1. Golden Age/Altin Cag (1940-1959): “Legit” Vokal Estetigi
ve Klasik Form

Golden Age donemi, Rodgers ve Hammerstein’in “Oklahoma!” (1943)
miizikaliyle baglatilir ve miizikal tiyatronun klasiklegmis estetigini temsil eder.
Bu donemde vokal yaklagim, klasik san teknigine yakin, temiz rezonansl ve
genig melodik hatlara dayanan bir s6yleyis bicimidir. Arikan’in belirttigi gibi,
oyuncu “viicut yapisini tantyip bir alet gibi algilayabilmeli ve inandiricilik
yetenegini kullanabilmelidir” (Arikan, 2015: 30). Golden Age vokal estetigi,
bu inandiricilif1 destekleyen kontrollii ve rezonansh bir soyleyis gerektirir.

Golden Age doneminin miizikal estetigi, sahne iizerinde sarki, dans ve
dramatik anlatimin organik bir biitiinliik iginde ilerlemesini temel alir. Bu
donemde miizikal yapi, yalnizca eglence amagh numaralardan olugmaz; aksine,
her sarki ve dans sahnenin dramatik akigini destekleyen bir islev tistlenir. Genig
orkestrasyonlar, melodik agidan zengin ve gogunlukla “A-A-B-A” formuna
dayanan sark: yapilartyla birleserek donemin karakteristik ses diinyasini
olusturur. Bu estetik, romantik ve iyimser temalarin hakim oldugu dramatik
yapiyla uyumlu bir vokal yaklagimini zorunlu kilar. Bu nedenle Golden Age
miizikallerinde oyuncudan beklenen vokal teknik, klasik san gelenegine yakin,
temiz rezonansli ve kontrollii bir “legit” soyleyistir. Artkan’in oyunculuk i¢in
belirttigi “viicut yapisini taniy1p bir alet gibi algilayabilme ve inandiricilik
yaratabilme” gerekliligi (Artkan, 2015: 30), bu donemin vokal estetiginde
de karsiigini bulur; ¢linkii karakterin duygusal gelisimini ilerleten sarkilar,
yalnizca teknik dogrulukla degil, dramatik biitiinliikle icra edilmelidir. Boylece
Golden Age miizikali, miizikal ve dramatik agidan biitiinlesik bir yap1 sunar
ve vokal yaklagim bu biitiinliigiin merkezinde yer alir.
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4.1.2. Golden Age Sonrasi1 Donem (1960-1969): Deneysel Yapilar
ve Dogal Soyleyis

1960°h yillar, miizikal tiyatronun estetik, dramaturjik ve miizikal agidan
koklii bir dontigiim gegirdigi bir donemdir. Bu donemde toplumsal hareketler,
genglik kiiltiiriintin yiikselisi, politik atmosferdeki degisimler ve popiiler
miizik tiirlerinin gesitlenmesi sahne sanatlarini dogrudan etkilemigtir. Kenrick,
1960’lar1 “Broadway’in geleneksel estetiginin ¢oziilmeye bagladig: ve popiiler
miizik tiirlerinin sahneye hakim oldugu bir donem” olarak tanimlar (Kenrick,
2008: 215). Bu ¢oziilme, yalnizca dramatik yapr ve sahneleme anlayiginda
degil, vokal estetikte de belirgin bir kirilmaya isaret eder.

Golden Age’in klasik gan teknigine yakin “legit” vokal yaklagimi, bu donemde
yerini daha dogal, konugmaya yakin ve popiiler miizik tiirleriyle uyumlu bir
soyleyig bigimine birakmugtir. Everett ve Laird, 1960’larin miizikal tiyatrosunu
“yeni miizikal dillerin denendigi ve popiiler kiiltiirle daha dogrudan iligki kuran
bir yap1” olarak tanimlar (Everett & Laird, 2017: 142). Bu degerlendirme,
donemin vokal estetiginin neden daha esnek, daha giindelik ve daha az idealize
edilmig bir yapiya yoneldigini agiklar.

Bu doniigiimiin en goriiniir 6rneklerinden biri Hair (1967) miizikalidir.
Rock miizigin enerjisini, genglik kiiltiirtiniin isyankar tonunu ve dénemin
politik atmosferini sahneye tagiyan bu yapim, miizikal tiyatroda hem miizikal
dilin hem vokal yaklagimin hem de dramaturjik yapinin radikal bigimde
degistigini gosterir. McLamore, 1960’lar1 “miizikal tiyatronun modernlesme
stirecinin baglangici” olarak degerlendirir ve bu donemde geleneksel Broadway
formunun yerini daha gagdas bir anlati bigimine biraktigini belirtir (2017:
189).

Bu doénemde vokal yaklagimin dogal bir gizgiye kaymasi, oyunculuk
anlayigindaki dontigtimle de dogrudan iligkilidir. Arikan’in oyunculuk i¢in
vurguladigr “bedensel farkindalik ve inandiricilik” gerekliligi (Arikan, 2015:
30), 1960’larin miizikal tiyatrosunda vokal kullaniminin da daha sahici, daha
icten ve karakterin toplumsal baglamiyla uyumlu bir yapiya yonelmesine
katki saglamistir. Artik oyuncudan beklenen, yalnizca teknik dogruluk degil;
karakterin duygusal gergekligini, ¢atigmalarini ve sahnedeki eylemini ses
aracihigiyla goriiniir kilabilmesidir.

Symonds ve Taylor, bu dénemi “miizikal tiyatronun toplumsal doniigiimleri
sahneye tagidig1 ve estetik siirlarini geniglettigi bir donem” olarak tanimlar
(Symonds & Taylor, 2014: 98). Bu genisleme, vokal estetigin de sinirlarini
zorlamig; oyuncularin pop, folk, rock ve psychedelic miizik tiirleri arasinda
gegls yapabilen daha esnek bir vokal yaklagimui gelistirmesini zorunlu kilmustir.
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Golden Age sonras1 donem, miizikal tiyatroda hem dramatik hem miizikal
hem de vokal agidan koklii bir doniigtimiin yagandig: bir stirectir. Bu donemde
vokal yaklagim, klasik san geleneginden uzaklagarak daha dogal, daha konugma
tonuna yakin ve popiiler miizik tiirleriyle uyumlu bir yapiya evrilmigtir. Bu
doniigtim, miizikal tiyatro oyuncusunun vokal teknigini yalnizca ses tiretimi
olarak degil, donemin kiiltiirel ve dramaturjik ihtiyaglarina yanit veren bir
ifade bi¢imi olarak kullanmasini zorunlu kilmigtir.

4.1.3. 20. Yiizyilin Son Dénemi (1970-1999): Mega-Miizikaller ve
Giiglii Belting Teknigi

1970’lerden itibaren miizikal tiyatro, estetik ve endiistriyel agidan biiyiik
bir doniisiim gegirmistir. Bu donem, literatiirde siklikla “mega-miizikal”
ya da “spektakiiler miizikal” olarak adlandirilan biiyiik 6lgekli yapimlarin
ortaya giktigi, kiiresel turnelerin standart hale geldigi ve miizikal tiyatronun
uluslararast bir endiistri kimligi kazandig bir siiregtir. Everett ve Laird, bu
donemi “miizikal tiyatronun kiiresellestigi ve prodiiksiyon 6l¢eginin dramatik
bi¢imde biiyiidiigii bir donem” olarak tanimlar (2017: 188). Bu biiyiime,
yalnizca sahne teknolojisini degil, vokal estetigi de dogrudan etkilemistir.

Donemin en belirgin 6zelliklerinden biri, Andrew Lloyd Webber ve Cameron
Mackintosh gibi yapimci ve bestecilerin onciiliigiinde gelisen “rock opera” ve
“sung-through” (tamamen garkiyla anlatilan) miizikal formudur. Jesus Christ
Superstar (1970), Evita (1976), Les Misérables (1985) ve The Phantom
of the Opera (1986) gibi yapimlar, dramatik anlatimi neredeyse tamamen
miizik tizerinden kurarak oyuncudan hem giiglii hem de siirdiiriilebilir bir
vokal performansi talep etmigtir. McLamore, bu dénemin miizikal dilini
“yliksek dramatik yogunlukla birlegen genis vokal araliklar ve giiglii projeksiyon
gerektiren bir yap1” olarak tanimlamaktadir (McLamore, 2017: 241).

Bu dramatik yogunluk, vokal teknikte belting yaklagiminin merkezi bir
rol kazanmasina neden olmugtur. Belting, gogiis rezonansinin genisletilmesi,
yiiksek voliimde stirdiiriilebilirlik ve dramatik vurgu gerektiren bir tekniktir.
1970 sonras1 miizikallerde karakterlerin duygusal ¢atigmalari, dramatik
patlamalari ve sahne tizerindeki yiiksek enerjili eylemleri, bu vokal teknigiyle
biitiinlegmistir. Symonds ve Taylor, bu donemde beltingin “karakterin duygusal
yogunlugunu dogrudan ses araciligryla goriiniir kilan bir dramatik ara¢™ haline
geldigini belirtir (Symonds & Taylor, 2014: 112).

Bu vokal doniigiim, oyunculuk anlayigindaki degisimle de yakindan
iligkilidir. Arikan’in oyunculuk igin vurguladig: “bedenin bir enstriiman gibi
kullamilabilmesi” gerekliligi (Artkan, 2015: 30), bu donemin vokal estetiginde
somut bir kargilik bulur. Ciinkii mega-miizikallerde oyuncu, yalnizca sesini



26 | Miizikal Tiyatronun Taribsel Gelisimi, Tiirsel Yapisi ve Performans Disiplinleri...

degil, bedenini, nefesini ve fiziksel enerjisini biitiinsel bir performans araci
olarak kullanmak zorundadir. Biiyiik sahne mekanlari, yogun koreografiler ve
yiiksek tempolu dramatik yapi, vokal teknigin fiziksel dayaniklilikla birlesmesini
zorunlu kilar.

Kenrick, bu donemi “Broadway’in endiistriyel bir kimlik kazandig1, miizikal
tiyatronun kiiresel bir marka haline geldigi ve vokal performansin teknik
agidan daha talepkér bir yaprya doniigtiigli” bir siireg olarak degerlendirir
(Kenrick, 2008: 249) ve bu degerlendirme, 1970-1999 arasindaki miizikal
tiyatro estetiginin yalnizca sanatsal degil, ayn1 zamanda ekonomik ve kiiltiirel
bir doniigiim igerdigini gosterir.

Yirminci yiizyilin son ¢eyregi, miizikal tiyatroda hem dramatik hem
miizikal hem de vokal agidan biiyiik bir geniglemenin yasandig: bir donemdir.
Mega-miizikallerin yiikselisi, vokal yaklagimin daha giiglii, daha dayanikl
ve daha dramatik bir yapiya evrilmesine neden olmus; belting teknigi bu
donemin belirleyici vokal estetigi haline gelmistir. Bu siireg, miizikal tiyatro
oyuncusunun yalnizca teknik beceriye degil, ayni zamanda yiiksek fiziksel
dayanikliiga ve dramatik biitiinliigii ses araciigiyla tagiyabilme kapasitesine
sahip olmasini zorunlu kilmistir.

4.1.4. Cagdas Donem (2000-2019): Tiirleraras1 Vokal Cesitlilik ve
Hibrit Soyleyis

2000’lerden itibaren miizikal tiyatro, miizikal dil ve dramaturji, hem de
vokal estetik agisindan belirgin bir ¢egitlenme siirecine girmigtir. Bu donem,
pop, rock, R&B, hip-hop, elektronik miizik, indie ve hatta alternatif folk
gibi tiirlerin sahneye tagindig1; miizikal tiyatronun popiiler miizik kiiltiiriiyle
daha 6nce olmadig: kadar i¢ i¢e gectigi bir donemdir. Everett ve Laird, gagdas
miizikalleri “tiirlerarasi gegislerin olaganlagtigi, miizikal dilin genisledigi ve
sahne estetiginin gesitlendigi bir donem” olarak tanimlar (2017: 203). Bu
genigleme, vokal yaklagimin da tek bir estetikle sinirli kalamayacagi anlamina
gelir.

Cagdag miizikallerde oyuncudan beklenen vokal performans, 6nceki
donemlere kiyasla ¢ok daha esnek ve ¢ok yonliidiir. Wicked (2003) gibi
vapimlar giilii belting teknigini 6ne ¢ikarirken; Spring Awakening (2006)
indie-rock etkili, daha ham ve duygusal bir vokal yaklagimi gerektirir. In the
Heights (2008) ve Hamilton (2015) gibi Lin-Manuel Miranda miizikalleri
ise hip-hop, rap, Latin ritimleri ve R&B vokal estetigini sahneye tagimig;
ritmik, hizli, konugmaya yakin ve nefes kontrolii yiiksek bir vokal kullanimini
zorunlu kilmistir. McLamore, ¢agdas donemi “miizikal tiyatronun popiiler
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miizikle biitiinlestigi ve vokal estetigin dramatik ihtiyaglara gore siirekli bigim
degistirdigi bir donem” olarak degerlendirir (McLamore, 2017: 256).

Bu donemde vokal yaklagimin ¢esitlenmesi, oyunculuk anlayigindaki
doniigiimle de dogrudan iligkilidir. Bilge’nin vurguladigr “miizikal tiyatroda
oyunculuk diger disiplinlerden daha bagat bir unsurdur” ifadesi (Bilge,
2008: 26), cagdas miizikallerde daha da goriiniir hale gelir. Ciinkii ¢agdag
miizikallerde vokal teknik yalnizca ses tiretimi degil, karakterin kimligini,
kiiltiirel baglamini, ritmik diinyasini ve duygusal yogunlugunu tagiyan bir
dramatik aragtir. Ornegin Hamilton’daki rap pasajlari, karakterlerin diigiinme
hizini, sosyal konumunu ve ¢atigmalarini dogrudan vokal ritim araciligryla
goriiniir kilar. Bu nedenle ¢agdas donemde vokal teknik, dramatik anlatimin
merkezi bir bilegeni héline gelmistir.

Symonds ve Taylor, cagdas miizikallerde vokal yaklagimin “dogal soyleyis ile
stilize miizikal ifadeler arasinda siirekli bir gegis gerektirdigini” ve oyuncunun
bu gegisleri “bedensel ve ritmik farkindalikla yonetmesi gerektigini” belirtir
(Symonds ve Taylor, 2014: 134). Bu degerlendirme, ¢agdag donemin vokal
estetiginin neden hem teknik hem de dramatik agidan talepkar oldugunu agiklar.

Cagdas donemin bir diger belirgin 6zelligi, mikrofon kullaniminin dramatik
bir arag haline gelmesidir. Biiyiik sahne mekanlarinda kullanilan mikrofon
teknolojisi, oyuncunun daha yumusak, daha konugmaya yakin, daha igsel
bir vokal tonunu da sahneye tagimasina olanak tanimigtir. Bu durum, vokal
estetigin yalmizca yiiksek voliim ve projeksiyonla degil, ayn1 zamanda niians,
renk ve ritmik gesitlilikle tanimlandig1 yeni bir ifade alani yaratmugtir.

2000-2019 donemi, miizikal tiyatroda tiirlerarasi gegislerin olaganlastigy,
vokal estetigin gesitlendigi ve oyuncudan beklenen vokal performansin hem
teknik hem dramatik agidan genisledigi bir donemdir. Bu siireg, miizikal
tiyatro oyuncusunun yalnizca giiglii bir ses teknigine degil, ayn1 zamanda
farkli miizikal tiirler arasinda gegis yapabilen, ritmik zekaya sahip, kiiltiirel
duyarlilig: yiiksek ve dramatik biitiinliigii ses araciliiyla tagryabilen ¢ok yonlii
bir yorumcu olmasini zorunlu kilmistir.

4.1.5. 2020 Sonras1 Donem: Dijjital Hibrit Formlar ve Yeni Vokal
Arayislar:

2020 sonrast donem, miizikal tiyatro tarihinde yalmzca estetik bir doniigiim
degil, ayn1 zamanda tiretim, performans ve seyir pratiklerinde koklii bir kirilma
noktasi olarak degerlendirilir. COVID-19 pandemisi, sahne sanatlarinin kiiresel
Olgekte durmasina neden olurken, miizikal tiyatro da bu siiregte dijitallesme,
cevrimigi performans bigimleri ve hibrit sahneleme yontemleriyle yeni bir ifade
alan1 geligtirmistir. Everett ve Laird, pandemi donemini “miizikal tiyatronun
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zorunlu olarak dijital mecralara yoneldigi ve performansin mekansal sinirlarinin
yeniden tanimlandig1 bir donem” olarak degerlendirir (Everett ve Laird, 2021:
17). Bu doniigiim, vokal estetigin de yeniden diigiiniilmesini zorunlu kilmugtir.

Dijital platformlarda gergeklestirilen miizikal performanslar, oyuncunun
sesini yalnizca sahne mekanina degil, mikrofon teknolojisine, kayit kalitesine
ve dijital isleme stireglerine gore uyarlamasini gerektirmistir. Bu nedenle 2020
sonrasi vokal yaklagim, hem sahne igin gerekli projeksiyon ve dayanikliligi hem
de dijital performansin talep ettigi niians, yakinlik ve mikrofon duyarliligini
bir arada barindiran hibrit bir yapiya doniismiistiir. Symonds ve Taylor, dijital
performans bigimlerinin “oyuncunun sesini daha igsel, daha dogal ve daha
mikro-odakl: bir ifade alanina tagidigini” belirtir (Symonds ve Taylor, 2022:
54). Bu durum, vokal teknigin yalnizca yiiksek voliim ve projeksiyonla degil,
ayn1 zamanda mikro-detaylarla da tanimlandigs yeni bir estetik yaratmistir.

Pandemi sonrast donemde ortaya ¢ikan ¢evrimigi miizikal projeler -ornegin
Ratatouille: The Tik1ok Musical (2021) gibi topluluk kaynakh dijital yapimlar-
miizikal tiyatronun iiretim bi¢cimlerinin de degistigini gostermigtir. McLamore,
bu donemi “miizikal tiyatronun dijital kiiltiirle etkilesime girerek yeni bir
yaratici ekosistem olugturdugu bir donem™ olarak tanimlar (McLamore,
2022: 301). Bu ekosistem, vokal performansin yalnizca sahneye degil, sosyal
medya platformlarina, kisa video formatlarina ve gevrimigi igbirliklerine gore
de sekillenmesini gerektirmistir.

2020 sonrasi, sahneye donen miizikallerde de dijitalleymenin etkisi
stirmiigtiir. Mikrofon teknolojisinin geligmesi, oyuncunun daha yumusak,
daha konugmaya yakin ve daha igsel bir vokal tonunu sahneye tagimasina
olanak tanimugtir. Bu durum, ¢agdag miizikallerde vokal estetigin yalmizca giiglii
belting teknikleriyle degil, ayn1 zamanda “intimate singing” olarak adlandirilan
daha yakin, daha kigisel bir soyleyig bigimiyle de tanimlanmasina yol agmustir.
Everett ve Laird, bu yeni vokal yaklagimi “sahne ile dijital performans arasinda
bir koprii kuran hibrit bir estetik” olarak tanimlar.

4.2. Miizikal Tiyatroda Vokal Teknik ve Stil

4.2.1. Temel Vokal Teknikler

Miizikal tiyatroda vokal performans, yalnizca ses iiretimine dayal bir
teknik beceri degil; oyunculuk, beden kullanimi, dramaturji ve miizikal stilin
biitiinlestigi ¢ok katmanl bir siiregtir. Bu nedenle temel vokal teknikler,
miizikal tiyatro oyuncusunun hem fiziksel hem de dramatik kapasitesini
belirleyen temel araglardir. Bilge’nin vurguladig: gibi, miizikal tiyatroda

“oyunculuk diger disiplinlerden daha bagat bir unsurdur” (Bilge, 2008: 26);
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dolayistyla vokal teknik, dramatik anlatimi destekleyen bir ifade bigimi olarak
degerlendirilmelidir. Asagida miizikal tiyatroda kullanilan temel vokal teknikler
teknik ve dramaturjik iglevleriyle ele alinmaktadir.

4.2.1.1. Nefes

Nefes, miizikal tiyatroda vokal iiretimin temelini olusturur. Dogru
nefes kullanimi yalmizca sesin kalitesini degil, oyuncunun sahnedeki fiziksel
dayaniklihigini ve duygusal ifadesini de belirler. Arikan, oyuncunun “bedenini
bir enstriiman gibi kullanabilmesi” gerektigini vurgular (Arikan, 2015: 30); bu
yaklagim nefesin yalnizca fizyolojik bir siire¢ degil, ayn1 zamanda oyunculukla
biitiinlegen bir ifade arac1 oldugunu gosterir. Diyafram destekli nefes, uzun
ciimlelerin ve yiiksek enerjili sahnelerin siirdiiriilebilirligini saglar. Ozellikle
belting, rap-temelli sOyleyis ve uzun legato hatlar, nefes yonetiminin dramatik
biitiinliikle uyumlu olmasini zorunlu kilar.

4.2.1.2. Rezonans

Rezonans, sesin tinisini, parlakligini ve tagiyiciligini belirleyen temel
unsurdur. Miizikal tiyatroda rezonans, yalnizca sesin duyulabilirligini degil,
karakterin duygusal tonunu da sekillendirir. Everett ve Laird, cagdas miizikal
tiyatroda rezonansin “stilistik ¢esitlilige uyum saglayan esnek bir tini iiretimi”
gerektirdigini belirtir (Everett ve Laird, 2017: 203). Golden Age doneminde
daha parlak ve klasik bir rezonans tercih edilirken, cagdas miizikallerde daha
karigik, daha konugmaya yakin ve tiirler aras gegislere uyum saglayan rezonans
bigimleri 6ne gikar. Rezonans, karakterin yagini, sosyal konumunu, duygusal
durumunu ve sahnedeki enerjisini yansitan bir dramaturjik arag héline gelir.

4.2.1.3. Artikiilasyon

Artikiilasyon, miizikal tiyatroda metnin anlagilabilirligi agisindan kritik bir
rol oynar. Clinkii miizikal tiyatroda sarki sozleri dramatik anlatimin dogrudan
tagryicisidir. Symonds ve Taylor, miizikal tiyatroda artikiilasyonun “dramatik
anlamin sahne tizerindeki en dogrudan iletim bi¢imi” oldugunu vurgular
(Symonds ve Taylor, 2014: 67). Ozellikle rap-temelli miizikallerde (6rnegin:
Hamilton), hizli ritmik pasajlarda artikiilasyon hem ritmik dogruluk hem de
anlam biitiinliigii agisindan belirleyicidir. Artikiilasyon, yalnizca teknik bir
netlik degil, ayn1 zamanda karakterin diiglinme hizini, duygusal yogunlugunu
ve sosyal kimligini gortiniir kilan bir oyunculuk aracidir.
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4.2.1.4. Miks, Belting ve Legit Soyleyis

Miizikal tiyatroda vokal stil, tarihsel donemlere ve miizikal tiirlere gore
degisiklik gosterir. Bu nedenle oyuncunun ii¢ temel soyleyis bigimine hakim
olmasi gerekir:

Legit Soyleyis:

Golden Age doneminin klasik san teknigine yakin, parlak ve rezonansh
soyleyis bigimidir. McLamore, legit soyleyisi “miizikal tiyatronun klasik
donemine 6zgii, melodik ¢izgiyi tagtyan ve dramatik ideallestirmeyi destekleyen
bir vokal estetik” olarak tanimlarmaktadir (McLamore, 2017: 189).

Belting:

1970 sonras1 mega-miizikallerle birlikte 6ne ¢ikan giiglii, gogiis rezonansina
dayali sOyleyis bigimidir. Symonds ve Taylor, beltingi “duygusal yogunlugu
dogrudan ses araciligiyla gortiniir kilan dramatik bir arag” olarak degerlendirir

(Symonds ve Taylor, 2014: 112). Belting, yiiksek enerji, giiglii projeksiyon
ve dramatik vurgu gerektirir.

Miks Ses:

Cagdag miizikallerde en sik kullanilan tekniklerden biridir. Miks, gogiis
ve kafa rezonanslarinin dengeli bir birlesimidir. Everett ve Laird, miks sesin
“cagdag miizikal tiyatronun stilistik gesitliligine uyum saglayan esnek bir vokal
tretimi” sundugunu belirtir (Everett & Laird, 2017: 205).

Bu ti¢ teknik, oyuncunun hem tarihsel repertuvara hem gagdas miizikallere
uyum saglayabilmesi igin zorunludur.

4.2.1.5. Yakn Soyleyis (Intimate Singing)

Yakin soyleyis, 6zellikle 2000 sonras1 miizikallerde ve dijital performanslarda
one ¢ikan, mikrofon odakli yumusak ve igsel bir vokal estetik bigimidir. Bu
teknik, seyirciye karakterin i¢ diinyasina dogrudan erigiyormus hissi veren bir
yakinhk yaratir. Symonds ve Taylor, djjitallegme sonrast donemde ortaya gikan
bu yaklagimi “mikro-odakli, duygusal olarak igsel ve dramatik niianslar1 6ne
¢tkaran bir vokal ifade bi¢imi” olarak tanimlar (Symonds & Taylor, 2022: 54).
Yakin soyleyis, 6zellikle Dear Evan Hansen, Hadestown ve Next to Normal
gibi psikolojik yogunlugu yiiksek miizikallerde karakterin kirtlganligim goriintir
kilan bir aragtir.

Bu temel vokal teknikler, miizikal tiyatro oyuncusunun yalnizca ses tiretimini
degil, ayn1 zamanda dramatik anlatimini, karakter ingasin1 ve sahne tizerindeki
biitlinsel varligint belirleyen temel araglardir. Nefes, rezonans, artikiilasyon,
stilistik sOyleyis bi¢imleri ve yakin soyleyis, miizikal tiyatronun hem tarihsel
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hem gagdag repertuvarina uyum saglayabilen ¢ok yonlii bir vokal yaklagimin
yapi taglarini olugturmaktadir.

4.2.2. Miizikal Tiyatroda Stilistik Vokal Yaklagimlar

Miizikal tiyatroda vokal performans, yalnizca teknik becerilerin
uygulanmasiyla sinirli degildir; ayni zamanda miizikal tiiriin estetik
gerekliliklerine, dramatik baglama ve karakterin kimligine gore gekillenen
stilistik bir tercihler biitiintidiir. Everett ve Laird, ¢agdag miizikal tiyatroyu
“tlirlerarasi gegiglerin olaganlastig1 ve vokal stilin dramatik baglama gore
siirekli yeniden tanimlandig bir alan” olarak tanimlar (2017: 203). Bu nedenle
miizikal tiyatro oyuncusu, yalnizca bir vokal teknige degil, farkli miizikal
tiirlerin gerektirdigi stilistik sdyleyis bicimlerine de hakim olmaldur.

4.2.2.1. Pop/Rock Vokal

Pop ve rock miizik etkisi, 6zellikle 1970 sonras1 miizikallerde belirginlegmis
ve 2000’lerden itibaren tiiriin ana akimlarindan biri haline gelmigtir. Bu stil,
gliclii gogiis rezonansi, ritmik vurgu, genis dinamik aralik ve duygusal yogunluk
gerektirir. Symonds ve Taylor, pop/rock vokalin “yiiksek enerji, ritmik dogruluk
ve dramatik patlama anlarini destekleyen bir vokal estetik” sundugunu belirtir
(Symonds & Taylor, 2014: 112). Rent, Spring Awakening, American Idiot

ve Jagged Little Pill gibi yapimlar bu stilin tipik 6rnekleridir.

4.2.2.2. R&B / Soul Vokal

R&B ve soul etkili miizikaller, daha esnek melodik ¢izgiler, siislemeler (riffs
& runs), sicak tinilar ve duygusal yogunluk gerektirir. Bu stil, 6zellikle gagdas
miizikallerde karakterin igsel diinyasini ifade etmek i¢in kullanilir. McLamore,
R&B vokalini “duygusal niianslar1 6ne ¢ikaran, esnek ve kisisel bir vokal ifade
bigimi” olarak agiklamaktadir (2017: 256). The Color Purple, Dreamgirls ve
Memphis bu stilin belirgin 6rnekleridir.

4.2.2.3. Rap / Hip-Hop Vokal

Hip-hop vokali, miizikal tiyatroya ozellikle In the Heights (2008) ve
Hamilton (2015) ile giiglii bir girig yapmustir. Bu stil, ritmik dogruluk,
hizli artikiilasyon, nefes kontrolii ve konugmaya yakin bir soyleyis gerektirir.
Dramatik anlatimi ritim ve soz akig1 tizerinden kuran bir vokal yaklagimi
olarak tanimlanan hip-hop vokali (Everett ve Laird, 2017: 210) ile bu stil,
karakterin sosyal kimligini, diigiinme hizini ve duygusal yogunlugunu dogrudan
goriiniir kilar.
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4.2.2.4. Kilasik / Legit Vokal

Legit soyleyis, Golden Age miizikallerinin temel vokal tarz1 olup; parlak
tiny, temiz artikiilasyon ve klasik san teknigi gerektirir. McLamore’a gore bu
stil, miizikal tiyatronun idealize yapisina klasik bir destek sunar. The Sound
of Music, Carousel, My Fair Lady ve The King and I bu tarza ornektir.

4.2.2.5. Konusmaya Yokin Soyleyis

Konugmaya yakin soyleyis, 6zellikle 1960 sonras1 miizikallerde ve ¢agdas
minimal anlatilarda 6ne gikan bir vokal stilidir. Bu yaklagim, dogal konugma
ritmine yakin, daha az melodik, daha igsel ve daha gergekgi bir tin1 gerektirir.
Symonds ve Taylor, bu stili “dramatik gergekligi destekleyen, dogal ve ritmik
bir vokal yaklagim™ olarak tanimlar (Symonds ve Taylor, 2014: 98). Once,
Hadestown ve Next to Normal bu stilin giiglii 6rnekleridir.

4.2.2.6. Yakn Soyleyis (Intimate Singing)

Yakin soyleyig, mikrofon teknolojisinin gelismesiyle birlikte 6zellikle 2000
sonrasi miizikallerde yayginlagmistir. Bu stil, diigiik voliim, nefese yakin tini,
igsel duygusal ifade ve seyirciyle dogrudan bir yakinlik hissi yaratir. Symonds
ve Taylor, yakin soyleyisi “mikro-odakli, duygusal olarak igsel ve dramatik
niianslari 6ne ¢ikaran bir vokal ifade bi¢imi” olarak tanimlar (Symonds ve
Taylor, 2022: 54). Dear Evan Hansen, Hadestown ve The Last Five Years
bu stilin belirgin 6rnekleridir.

Stilistik vokal yaklagimlar, miizikal tiyatro oyuncusunun yalnizca teknik
becerilerini degil, ayn1 zamanda dramatik duyarliligini, ritmik zekasini ve tiirler
aras1 gegls yapabilme kapasitesini belirleyen temel unsurlardir. Bu nedenle
miizikal tiyatro egitimi, teknik vokal ¢alismalar: kadar stilistik ¢esitliligi de
kapsayan biitiinciil bir yaklagim gerektirmektedir.

4.2.3. Vokal Teknik ve Oyunculuk ili§kisi

Miizikal tiyatroda vokal performans, yalnizca ses tiretimine dayali bir teknik
beceri degil; oyunculuk, beden kullanimi, duygusal ifade ve dramatik yap:
ile biitiinlesen ¢ok katmanl bir siirectir. Bu nedenle vokal teknik, miizikal
tiyatro oyuncusunun sahnedeki dramatik varhigini1 dogrudan gekillendiren bir
oyunculuk aracidir. Bilge’nin vurguladig: gibi, “miizikal tiyatro sanatgilari, her
seyden once oyuncudurlar” (Bilge, 2008: 26).

Bu ifade, vokal teknigin yalnizca miizikal dogruluk i¢in degil, karakterin
igsel diinyasini, ¢atigmalarini ve sahnedeki eylemini goriiniir kilmak igin
kullanildigini agikga ortaya koyar.
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4.2.3.1. Vokal Teknik, Kavakter Insasimn Bir Pareast Olarak

Miizikal tiyatroda karakter, yalnizca sozlii diyalogla degil, sarki sdyleme
bicimiyle de inga edilir. Everett ve Laird, miizikal tiyatroda vokalin “karakterin
psikolojik ve sosyal kimligini ag1a ¢ikaran dramatik bir ara¢” oldugunu belirtir
(Everett ve Laird, 2017: 145). Bu nedenle vokal stil, karakter dramaturjisinin
onemli bir gostergesidir:

Legit soyleyis, idealize edilmisg, romantik veya klasik bir diinyaya ait
karakterleri,

- Belting, giiglii, catigmals, yiiksek enerjili karakterleri,

- Yakin soyleyis (intimate singing), kirilgan, igsel ve psikolojik yogunlugu
yiiksek karakterleri,

- Rap/hip-hop vokal, hizli diistinme, sosyal gerilim ve ritmik zeka gerektiren
karakterleri isaret etmektedir.

McLamore (2017: 211), miizikal tiyatroda vokal stilin “karakterin dramatik
konumunu seyirciye dogrudan ileten bir gostergeler sistemi” oldugunu vurgular.

4.2.3.2. Beden Kullanimz ve Sesin Dyamatik Islevi

Arikan’in “oyuncunun bedenini bir enstriiman gibi kullanabilmesi”
gerektigine dair vurgusu (Arikan, 2015: 30), vokal teknigin fiziksel oyunculukla
ayrilmaz bir biitiin oldugunu gosterir. Bu iligki, literatiirde de giiglii bigimde
desteklenir: Ornegin Zarrilli (2009), oyunculukta beden ve ses biitiinliigiinii
“performansin noro-fiziksel temeli” olarak tanimlarken. Linklater (2006), sesin
“bedenin 6zgiirlesmesiyle agiga ¢ikan bir ifade alan1” oldugunu belirtmektedir.
Bu nedenle belting gibi yiiksek enerjili teknikler: giiglii nefes destegi, agik
beden kullanimu, yiiksek fiziksel dayaniklilik gerektirirken; yakin soyleyis gibi
mikrofon odakli teknikler: minimal beden harekett, igsel odaklanma gerektirir.

4.2.3.3. Duygusal Yojgunluk ve Vokal Renk

Symonds ve Taylor, miizikal tiyatroda vokalin “duygusal yogunlugu ses
rengi, dinamik ve tin1 aracihigiyla gortintir kilan bir dramatik ifade bigimi”
oldugunu belirtir (Symonds & Taylor, 2014: 134).

Bu baglamda vokal renk, dramatik anlam ifade etmektedir:
Parlak tin1: Umut, agiklik, idealizm,

Koyu tin1: Gerilim, igsel gatisma,

Nefese yakin ton: Kirilganlik,

Sert artikiilasyon: Ofke, kararhlik,
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LegatoLhatlar: Duygusal akis,
Staccato soOyleyis: gerginlik veya kararsizlik.

Stanislavski’nin “igsel eylem digsal bigimi belirler” ilkesi (Stanislavski, 1936:
112), vokal renkle dramatik niyet arasindaki bu iliskiyi dogrudan destekler.

4.2.3.4. Vokal Dramaturji: Savlumn Sahnedeki Islevi

Miizikal tiyatroda her garki, dramatik yapinin ilerlemesini saglayan belirli
bir iglev {istlenir; bu nedenle vokal teknik, sarkinin dramaturjik konumuna gore
bigimlenir. McLamore’un belirttigi gibi, miizikal tiyatroda sarkilar “karakterin
doniigiimiinii, ¢atiymasini veya karar anmni gortiniir kilan dramatik diigiim
noktalaridir” (McLamore, 2017: 211).

Bu baglamda “I Want” sarkilar1 karakterin arzularini ve yonelimini
ortaya koydugu i¢in ileriye doniik, parlak ve enerjik tinilarla; “eleven o’clock
number” olarak adlandirilan zirve noktasi sarkilar: yiiksek dramatik yogunluk
gerektirdiginden giiglii belting ve genis dinamik araliklarla; itiraf sarkilari
karakterin i¢sel kirilmalarini yansittigi i¢in yakin soyleyis ve daha igsel bir tonla;
komik numaralar ritmik yap1 ve mizahi zamanlamay1 desteklemek amaciyla
konugmaya yakin, ritmik artikiilasyonla; ansambl pargalari ise kolektif bir
dramatik yap1 kurdugundan teknik uyum ve ortak tiniyla icra edilir. Everett
ve Laird’in vurguladigs iizere, miizikal dramaturji “sarkinin dramatik igleviyle
vokal stilin uyumlu olmasi gerektigi bir yapr”dir (Everett ve Laird, 2017: 150).
Boylece vokal teknik, yalnizca miizikal dogrulugu degil, sahnedeki dramatik
anlamu tagiyan temel bir ifade aracini olugturur.

4.2.3.5. Teknik Dogruluk ve Dramatik Gereeklik Avasindaki Denge

Cagdas miizikal tiyatroda vokal performans, teknik miikemmellik ile
dramatik gergeklik arasinda hassas bir denge gerektirir; giinkii ses, yalnizca
dogru iiretilmesi gereken bir miizikal unsur degil, aym1 zamanda karakterin
i¢sel diinyasini sahneye tagtyan temel bir oyunculuk aracidir. Everett ve Laird’in
belirttigi gibi, “teknik dogruluk dramatik niyeti golgelediginde, dramatik
gergeklik onceliklidir” (2017: 209); bu ifade, miizikal tiyatroda vokal teknigin
ancak dramatik baglamla uyumlu oldugunda anlam kazandigini gosterir.

Benzer bi¢imde Berry (1991), “ses, duygunun hizmetinde olmadik¢a
teknik mitkemmellik anlamsizdir” diyerek vokal iiretimin duygusal diirtiiden
bagimsiz diigiiniilemeyecegini vurgularken, Linklater’in “ses, karakterin igsel
diirtiisiinii tasidig olgtide sahici olur” ifadesi (2006: 25) ise vokal performansin
psikolojik motivasyonla biitiinlesmesi gerektigini agik¢a ortaya koyar.
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Bu nedenle miizikal tiyatro oyuncusu, bir yandan teknik olarak dogru
soylemeli, diger yandan bu dogrulugun dramatik niyeti bastirmasina izin
vermemelidir. Bu dengeyi kurmak, miizikal tiyatro oyunculugunun en karmagik
ve en incelikli becerilerinden birini olusturur.

5. SONUGC

Miizikal tiyatronun tarihsel gelisimini, tiirsel gesitliligini ve performans
disiplinlerini ¢ok yonlii bir ¢ergevede ele alarak, tiirtin hem tarihsel siireklilik
hem estetik dontigiim hem de performatif biitiinliik agisindan nasil sekillendigini
ortaya koymustur. Antik ritiiellerdeki miizik—-dans—drama birlikteliginden Orta
Cag’in dinsel oyunlarina, Ronesans saray eglencelerinden operet, vodvil ve
miizikhol gelenegine uzanan tarihsel ¢izgi, miizikal tiyatronun yalnizca modern
bir sahne formu degil, kiiltiirel bir siirekliligin tiriinii oldugunu gostermektedir.
Bu tarihsel yapi, miizikal tiyatronun dramatik anlati ile miizikal ifade arasindaki
iligkiyi her donemde yeniden tanimlayan dinamik bir sanat formu oldugunu
kanitlar. Nitekim metinde de vurgulandigy iizere, metin (oyunculuk), miizik
(sarki soyleme) ve koreografi (dans) birbirinden bagimsiz unsurlar degildir;
aksine, dramatik yapiy1 tagtyan ve birbirini tamamlayan bilegenler, miizikal
tiyatronun temel dramaturjik mantigini 6zetleyen 6nemli bir bulgudur.

Tarihsel gelisim boyunca ortaya ¢ikan revii, varyete, miizikhol, operet,
vodvil, miizikal komedi, ballad opera, miizikal oyun ve sahne arkasi
miizikalleri gibi tiirlerin her biri, miizikal tiyatronun estetik gesitliligini ve
kiiltiirel zenginligini besleyen 6nemli kaynaklar olarak degerlendirilmistir. Bu
tiirler, kimi zaman eglence odakli, kimi zaman dramatik yogunlugu yiiksek,
kimi zaman da toplumsal elestiri igeren yapilariyla miizikal tiyatronun ¢ok
yonlii estetik karakterini olugturur. Boylece miizikal tiyatro, tek bir bigime
indirgenemeyen, tarihsel olarak genig bir repertuvara sahip hibrit bir sahne
sanati olarak konumlanur. Tiirlerin her biri, miizikal tiyatronun hem dramatik
hem miizikal hem de koreogratik yapisina farkl katkilar sunarak tiirtin hibrit
dogasini giiglendirir.

Performans disiplinleri baglaminda galigma, miizikal tiyatronun yalnizca
miizik ve dansin eglik ettigi bir tiyatro bigimi olmadigini; aksine oyunculuk,
sarki soyleme ve beden kullaniminin egit agirlikla talep edildigi disiplinleraras:
bir performans alan1 oldugunu ortaya koymustur. Miizikal tiyatro oyuncusu,
tiziksel ifade, vokal teknik ve dramatik niyet arasindaki karmagik iliskiyi ayni
anda yonetmek durumunda olup bir zorunluluktur. Bu tiglii yapinin sahne
tizerinde organik bir biitiinliik olugturmasi, miizikal oyuncusunun teknik
ustaligr kadar dramaturjik farkindaligini da gerektirir. Miizikal oyuncusu,
dramatik eylemi yalmzca sozle degil, miizik ve beden araciligiyla da tagryan
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biitiinciil bir sahne varhigr gelistirmekle yiikiimliidiir. Bu nedenle miizikal
tiyatro pedagojisi, vokal teknik, oyunculuk metodolojileri ve dans disiplinlerinin
esit agirhikla ele alindigr bir egitim modeli gerektirir; sahneleme siireci ise
yonetmen, koreograf ve miizik direktoriiniin ortak dramaturjik kararlarryla
sekillenen kolektif bir yaratim alanidir.

Caligmanin 6zgiin katkilarindan biri, vokal performansin miizikal tiyatrodaki
anlatisal iglevini merkeze almasidir: Vokal tin, iislup, nefes kullanimi, vurgu ve
dinamik tercihler; roldeki karakterin psikolojisini, duygusal doniigtimlerini ve
dramatik eylemini gortiniir kilan anlatisal araglardir. Bu da vokal performansin
yalnizca miizikal bir beceri degil, dramatik aksiyonun temel tagiyicist
oldugunu gostermektedir. $arki séyleme eylemi, klasik tiyatrodaki monolog
ve diyaloglarin iglevini istlenerek karakterin i¢sel ¢atigmalarini, karar anlarini ve
doniigiimlerini gortiniir kilar; miizik ise dramatik gerilimi yalnizca anlatmakla
kalmaz, seyircinin duygusal katilimini artiran estetik bir yogunluk yaratir.

Miizikal tiyatronun biitiinciil yapisi iginde miizik ve miizikal oyuncusunun
ayn1 zamanda bir arkici olarak performanst, tiiriin dramatik ve estetik kimligini
belirleyen en temel unsurlardan biridir. Miizik, sahnedeki duygusal yogunlugu,
ritmik akig1 ve dramatik gerilimi yapilandiran bir ifade sistemi olarak, miizikal
tiyatronun dramaturjik omurgasini olugturur. Bu nedenle miizikalde besteci,
yalmizca melodik yapr kuran bir yaratici degil; dramatik eylemin ritmini,
karakterlerin duygusal doniisiimiinii ve sahnenin atmosferini belirleyen bir
anlat1 ortagidir. Sarkici ise bu miiziksel yapinin sahnedeki somut tastyicisi
olarak, karakterin i¢ diinyasini ses araciligiyla goriiniir kilar. Bu baglamda
miizikal sarkicisi, yalnizca dogru ve etkili bir vokal teknik uygulamakla degil,
ayni zamanda miizigin dramatik iglevini yorumlayarak sahne tizerindeki eylemi
ses aracihigiyla kurmakla ytikiimliidiir.

Sonug olarak bir miizikal tiyatroda garki soylemek, estetik ve teknik bir
performans becerisinden gok daha fazlasidir; karakterin diistinsel siireglerini,
catigmalarini ve doniigiimlerini seyirciye aktaran bir dramatik eylem, tiyatral
oyunculuk bigimidir. Bu ¢ergeveden bakildiginda miizik, miizikal tiyatronun
estetik biitiinliigiini saglayan yapisal bir omurga; miizikal oyuncusu ise
bu omurgay: dramatik eyleme doniigtiiren performatif bir araci olarak
degerlendirilmelidir.



Altun Burcu Cankaya | 37

Kaynakgca

Agkura, G. (1992). Muhsin Ertugrul. Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi Yayinlart.
Aktas, G. (1999). Temel Dans Egitimi. Ege Universitesi Basimevi.

Altinay, A. (2018). Miizikal Tiyatroda Disiplinlerarast Yapi. Istanbul: Mitos Bo-
yut Yaymlart.

Altman, R. (1990). Miizikal. Diinya Sinema Tarihi iginde. Altin Kitaplar.

Arikan, Y. (2015). Uygulamal Tiyatro Egitimi. Pozitif Yayinlari.

Auslander, . (2008). Liveness: Performance in a Mediatized Culture. Routledge.

Bergman, A. (2008). Acting the Song. Allworth Press.

Berry, C. (1991). The Actor and the Text. London: Virgin Books.

Bilge, S. (2011). Miizikal Tiyatroda Oyunculugun Diger Disiplinlerle Etkilesimi
ve Metodolojik Uygulamalari (Yiiksek Lisans Tezi). Istanbul Universitesi.

Bilge, S. (2011). Miizikal Tiyatro. Mitos Boyut Yaynlar.

Bordman, G., & Hischak, T. (2004). Oxford Companion to American Theatre.
Oxford University Press.

Brockett, O. G. (2000). Tiyatro Tarihi. Dost Kitabevi.

Caley, M., & Lannin, S. (2005). Pop Fiction: The Song in Cinema. Intellect.

Carlson, M. (2004). Performance: A Critical Introduction. Routledge.

Childs, M. J. (1992). Labour’s Apprentices: Working-Class Lads in Late Victorian
and Edwardian England. McGill-Queen’s University Press.

Conway, K. (2001). Diva in the Spotlight: Music Hall to Cinema. In Gender
and French Cinema. Berg.

Conway, K. (2004). Chanteuse in the City: The Realist Singer in French Film.
University of California Press.

Cook, N. (2001). The Cambridge Companion to Music and Performance. Camb-
ridge University Press.

Caliglar, A. (1993). Tiyatro Terimleri Sozliigii. Mitos Boyut Yayinlari.
Caliglar, A. (2004). Tiyatro Kavramlar1 Sozligii. Mitos Boyut Yaynlar1.

Demir, A. (2019). Sahne Sanatlarinda Performans Kurami. Ankara: Utopya
Yayinlari.

Everett, W,, & Laird, . (2017). The Cambridge Companion to the Musical (2nd
ed.). Cambridge: Cambridge University Press.

Fisher, B. (2003). A History of Opera: Milestones and Metamorphoses. Opera
Classics Library:.

Hischak, T. (2009). The Oxford Companion to the American Musical. Oxford
University Press.

Incidelen, A. (2014). Miizikal Tiyatroya Giris. Pan Yayincilik.



38 | Miizikal Tiyatronun Tawibsel Gelisimi, Tiirsel Yapisi ve Performans Disiplinleri...

Kasapoglu, I. C. (2007). Yirminci Yiizyildan Giiniimiize Opera ve Miizikal Ti-
yatro Arasindaki Etkilesimler (Yiiksek Lisans Tezi). Istanbul Universitesi.

Kaya, E. (2020). Performans Sanatlarinda Oyunculuk. Ayrint1 Yayinlar:.
Kepner, J. (1993). Body Process. Jossey-Bass Press.

Kenrick, J. (2010). Musical Theatre: A History. Bloomsbury:.

Linklater, K. (1976). Freeing the Natural Voice. Drama Book Specialist.

McCormick, J., & Davis, C. W. (1993). Popular Theatres of Nineteenth Century
France. Routledge.

McLamore, A. (2017). “Acting Through Song.” In W. Everett (Ed.), The Ox-
tord Handbook of Musical Theatre. New York: Oxford University Press.

Mordden, E. (1983). Beautiful Mornin™ The Broadway Musical in the 1940s.
Oxford University Press.

Mordden, E. (1988). Broadway Babies: The People Who Made the American
Musical. Oxford University Press.

Neale, S. (1999). Genre and Hollywood. Routledge.
Ozkan, S. (2017). Miizikal Tiyatroda Tiirler ve Dramaturji. Mitos Boyut Yaymnlarr.

Pavis, P. (1998). Dictionary of the Theatre: Terms, Concepts, and Analysis. Uni-
versity of Toronto Press.

Schatz, T. (1981). Hollywood Genres. Temple University Press.
Sternfeld, J. (2006). Megamusical. Indiana University Press.

Sener, S. (1998). Diinden Bugitine Tiyatro Diigiincesi. Dost Kitabevi.
TDK (1998). Tiirkge Sozliik. Tiirk Dil Kurumu Yayinlari.

Tuncay, M. (1999). Miizikalin Kisa Tarihi. Mimesis 7. Bogazi¢i Universitesi
Yayinlari.

Turan, O. (2009). 1980 Sonras1 Miizikal Tiyatrolarda Yeni Yaklagimlar ve Mega-
miizikaller (Yiiksek Lisans Tezi). Istanbul Universitesi.

Tiire, A. (2011). Miizikal Tiyatroda Tarihsel Gelisim. Tiyatro Arastirmalar1 Der-
gisi, 12, 45-60.

Yener, E (1992). 100 Opera. Bateg Yayinlari.

Yildirim, S. (2021). Miizikal Tiyatroda Kavramsal Cergeve. Grafiker Yaymlari.

Yiiksel, A. (2011). Tiirk Tiyatrosu Ustiine Notlar: Uzun Yolda Bir Mola. Cum-
huriyet Kitaplar1.

Zarrilli, 2. (2009). Acting: Psychophysical Approach. Routledge.



Bolim 2

Bayati-Siraz Makaminda Tar Calgis Igin

Bestelenmis Alt1 Eser ile Nihavend Makaminin
Karsilagtirmali Analizi 3

M. Arda Balkay*

Ozet

Bu calisma, Azerbaycan makam miiziginde tar icracilarinin geleneksel acig
makami olarak kullandiklar1 Bayat-i Siraz’mn, Tiirk makam miizigindeki
Nihavend makami ile benzerlik ve farkliliklarini ortaya koymay:
amaglamaktadir. Bu amag dogrultusunda, tar igin bestelenmig alti Bayat-i
Siraz eserinin makamsal analizi yapilmug; bestecisi bilinmeyen iki anonim eser
de tar metotlarinda yer almalar1 ve icra geleneginde 6nemli bir yer tutmalari
nedeniyle incelemeye dahil edilmistir.

Azeri miiziginin teorik yapisi, klasik Tiirk makam miiziginde oldugu
bicimiyle ayrintili bir analize her zaman elverigli olmadigindan, eserlerin
¢oziimlemesinde Tiirk makam nazariyatimin yontemleri kullamilmugtir. Bu
cer¢evede “makam” ve “mugam” kavramlari karsilagtirmali olarak ele alinmug;
Bayat-i Siraz’'in mugam sistemi igindeki konumu agiklanmigtir. Caligmanin
kuramsal boliimiinde ayrica tar galgisinin tarihsel gelisimi, yapisal 6zellikleri
ve Azerbaycan—iran tar gesitleri incelenmig; Tiirkiye’de tarin geligimine de
yer verilmigtir.

Dordiincti boliimde ise Bayat-i Siraz makaminda tar igin bestelenmis alt1
eserin ayrintili makamsal analizi yapilmig; bu analizler Nihavend makami
ile karsilagtirilarak iki makam arasindaki yapisal ve seyirsel iliskiler ortaya
konmustur.

1
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1. Girig

Tirk diinyas: miiziklerinde makam kavramu, tarihsel olarak yalnizca
belirli bir dizi veya skalanin tanimlanmasiyla sinirl kalmamug; aksine, aralik
iligkilerinin, seyir kaliplarinin, karar ve gii¢lii perdelerin, genigleme bolgelerinin,
durak noktalarinin ve icra pratiklerinin biitiinciil bir orgiitlenmesi olarak
sekillenmigstir. Bu nedenle makam, teorik ve pratik boyutlartyla ¢cok katmanl
bir miiziksel diigiinme bigimini temsil eder. Kutlug’un bu baglamdaki tespiti,
makam kavraminin evrensel niteligini garpici bigimde ortaya koyar: “Diinya
iizerinde mevcut halklarin ne kadar musiki tiirleri varsa hepsinin istirak
halinde bulundugu ilk nokta, melodik yapilara esas tegkil eden “aralik”lardir”
(Kutlug, 2000:25). Bu ifade, aralik kavraminin yalnizca teknik bir unsur
degil, kiilttirleraras: ortak bir baglangi¢ noktasi oldugunu vurgular. Araliklarin
orgiitlenme bigimi, makamlarin hem duyumsal kimligini hem de kiiltiirel
anlamini belirleyen temel unsurdur.

Araliklarin birbirleriyle kurdugu iliskiler, makamlarin melodik iskeletini
olugtururken, bu iskeletin nasil hareket ettirilecegi -yani seyir- her miizik
kiiltiirtinde farkl estetik anlayiglarla sekillenir. Osmanli-Tiirk, Azerbaycan
ve Iran miizik gelenekleri, makam/mugam sistemlerini ortak bir aralik
mirasi tizerine inga etmig olsalar da bu araliklarin dizisel orgiitlenmesi, seyir
mantig1, karar anlayig1 ve icra pratikleri bakimindan birbirinden ayrilir. Bu
tarkliliklar, makamlarin yalnizca teorik yapilar degil, ayn1 zamanda kiiltiirel
hafizanin tagtyicilart oldugunu gosterir. Melodik yapilarin kurulugu farkl olsa
da dinleyici iizerinde biraktig hissiyat gogu zaman makam benzerliklerinin
sezgisel olarak algilanmasina imkan verir. Bu nedenle, ayni veya benzer adlarla
anilan makamlarin farkli cografyalarda nasil anlam kazandigini incelemek hem
miizik teorisi hem de kiiltiirel tarih agisindan 6nem tagr.

Tiirk diinyasinda birgok makamin ayni isimle anildig1, ancak farkl dizi ve
seyir Ozellikleri tagidigr bilinmektedir. Bu durum, kiiltiirleraras: etkilesimin
stirekliligini gosterdigi kadar, her cografyanin kendi miiziksel estetigini ve icra
gelenegini makam kavrami iizerinden yeniden yorumladigini da ortaya koyar.
Bayat-i Siraz bu baglamda dikkat gekici bir 6rnektir. Tiirkiye’de Nihavend
makamu ile iliskilendirilen bu ad, Azerbaycan miizik kiiltiiriinde hem bagimsiz
bir mugami hem de tarihsel bir sube gelenegini ifade eder. Ayni isim altinda
toplanan bu iki yapi, dizisel kurulus, seyir mantig1, karar anlayigt ve icra
pratikleri bakimindan 6nemli farklihiklar gosterir. Bu farkliliklarin belirginlestigi
en 6nemli alanlardan biri ise tar galgis1 repertuvaridir.

Tar, ozellikle Azerbaycan miizik kiiltiiriinde mugam icrasinin temel tagi
olarak kabul edilir. Mugamin katmanli seyir yapisi, subeler arasindaki gegisler,
melodik geniglemeler ve dramatik yogunluk, tarin teknik ve tinisal imkanlariyla
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biitiinlegerek somut bir miiziksel anlatiya doniisiir. Bu nedenle Bayat-i Siraz
mugaminin tar tizerindeki icrasi, makamin teorik yapisini pratikte goriiniir
lalan bir laboratuvar islevi goriir. Ote yandan, Tiirkiye’de Nihivend makami
i¢in bestelenmis eserlerde tarin kullanimi, makamin seyir 6zelliklerini ve gegni
zenginligini farkli bir estetik baglamda ortaya koyar. Boylece tar, iki farkl
miizik sisteminin kargilagtirilmasinda hem analitik hem de icra bakimindan
bir arag haline gelir.

Nihavend makamui ile Bayati-$iraz mugami, ozellikle tar galgisi igin
bestelenmis eserler baglaminda kargilastirmali olarak ele alinacaktir. Amag,
iki miiziksel yapinin dizisel orgiitlenmesini, seyir mantigini, karar ve giiglii
iligkilerini, sube/makam anlayigin1 ve icra pratiklerini ayrintili bigimde
inceleyerek, Tiirk makam sistemi ile Azerbaycan mugam sistemi arasindaki
benzerlikleri ve ayrigmalar1 ortaya koymaktir. Bu kargilagtirma, yalnizca iki
makam/mugamin teknik 6zelliklerini degil, ayn1 zamanda bu yapilarin ait
olduklar: kiiltiirel baglamlar1 nasil yansittigini da goriiniir kilacaktir.

Bu aragtirmanin temel amaci, Nihavend makamu ile Bayati-$iraz mugamimn
hem dizi hem seyir bakimindan ve islevsel 6zelliklerini kargilagtirmali olarak
incelemektir. Her iki yapinin melodik 6rgiitlenmesi, karar ve giiglii iligkileri,
genigleme bolgeleri ve icra mantiklari ayrintili bigimde ele alinarak, iki miizik
sisteminin benzerlikleri ve ayrigma noktalar1 ortaya konmaya galigilacaktir.

Ayrica, tar galgis1 igin bestelenmig eserler tizerinden bu farklarin icraya nasil
yansidig1 analiz edilecektir. Boylece, teorik yapi ile pratik icra arasindaki iligki
somut orneklerle goriiniir hale getirilecektir. Makam ve mugam sistemlerinin
tarihsel gelisimi, dizisel yapilari, seyir 6zellikleri ve icra gelenekleri, tar algisinin
organolojik ve performatif 6zellikleriyle birlikte degerlendirilerek, iki miiziksel
diinyanin kesigim noktalar: ve ayrigma hatlar1 biitiinciil bir gergevede ele
alacaktir.

2. Makam ve Mugam Sistemleri

2.1. Tirk Makam Teorisi: Aralik, Dizi, Seyir, Cesni, Sed Makam

Tiirk makam miizigi teorisi, tarihsel siireg iginde yalmizca seslerin belirli bir
sirayla dizilmesinden ibaret bir yapi olarak degil; araliklarin, melodik hareketin,
durak ve giiclii perdelerin, genisleme bolgelerinin, seyir ilkelerinin ve icra
pratiklerinin biitiinctil bir 6rgiitlenmesi olarak geligmigtir. Bu nedenle makam,
teorik oldugu kadar estetik de bir kavramdir; yalmzca bir dizi degil, zaman
i¢inde sekillenen bir “melodik davranig bicimi”dir. Kutlug’un bu konudaki temel
tespiti, makam kavraminin aralik iliskileri tizerine kurulu evrensel niteligini
agik bigimde ortaya koyar: “Diinya iizerinde mevcut halklarin ne kadar musiki
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tiirleri varsa hepsinin istirak halinde bulundugu ilk nokta, melodik yapilara
esas teskil eden ‘aralik’lardir.” (Kutlug, 2000:25). Bu ifade, aralik sisteminin
yalnizca teknik bir diizenleme degil, kiiltiirleraras: ortak bir miiziksel baglangig
noktast oldugunu gosterir.

2.1.1. Aralik Sistemi

Tiirk makam teorisinin merkezinde aralik sistemi yer alir. Araliklar, makamin
hem matematiksel iskeletini hem de duyumsal karakterini belirleyen temel
unsurlardir. Araliklarin biiytikliigii, dizinin kurulugunu, perdeler arasindaki
yonelim iligkilerini, durak ve giiglii perdelerin iglevini ve seyir davraniginin
sinirlarint belirler. Bu nedenle aralik sistemi, makamin yalnizca teknik bir
bileseni degil, ayni1 zamanda estetik duyumun da tastyicisidur.

Arel-Ezgi-Uzdilek sisteminde makam, yalnizca hangi seslerden olugtuguyla
degil, bu seslerin birbirleriyle kurdugu iligkilerle tanimlanir. Arel (1930),
araliklarin belirleyici roliinii su sozlerle ifade eder: “Makamin kimligi, seslerin
tek tek varligindan degil, aralarindaki nispetlerden dogar.” Bu ifade, makamin
Oziinii olugturan seyin tek tek perdeler degil, perdeler arasindaki iligkiler
oldugunu agik bi¢imde ortaya koyar.

Suphi Ezgi de benzer bigimde, makamin yalnizca bir dizi olmadigini,
araliklarin olugturdugu iliskiler biitiiniiniin onun karakterini belirledigini
vurgular. Ezgi’ye gore makam, “seslerin ardigik dizilisinden ziyade, araliklarin
orgiitlenig bigimiyle” anlam kazanmaktadir (Ezgi, 1933). Bu bakis agisi,
aralik sisteminin hem teorik hem de duyumsal temel oldugunu gosterir. Bu
yaklagim, Tiirk miizigi aragtirmacilarinin ¢ogu tarafindan paylagilir. Ornegin
Rauf Yekta, araliklarin makamin duyumsal rengini belirledigini vurgulayarak,
“bir makamin hissi kiymeti, araliklarinin tertibinden dogar” (Yekta, 1922)
demektedir. Boylece aralik sistemi, makamin yalnizca matematiksel degil, ayni
zamanda estetik bir temeli haline gelir.

Ayrica aralik sistemi, makamin genigleme bolgelerini ve seyir davranigini
da belirler. Bir makamin hangi bolgede yogunlasacagi, hangi perdelerde
duracag, hangi gegisleri tercih edecegi biiyiik olgiide aralik 6rgiistiniin sundugu
imkanlarla gekillenir. Bu nedenle aralik sistemi, makamin yalnizca baglangig
noktast degil, melodik hareketin sinirlarini gizen bir ¢ergevedir.

Bu gergeve, Tiirk makam miiziginin kendine 6zgii aralik tiirlerini -bsiysik
miicenneb, kiigiik miicenneb, bakiye, tanini gibi- hem teorik hem de duyumsal
diizeyde anlamli kilar. Ozellikle kiigiik miicenneb araliklarinin yarattig hafif
gerilim, Tiirk makam miiziginin kendine 6zgii “ince ve tatl” duyumunu
olusturur.
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Aralik sistemi, Tiirk makam miizigi teorisinin hem teorik hem estetik
temelini olugturan, makamin kimligini belirleyen en 6nemli bilegendir. Araliklar
olmadan dizi kurulamaz, dizi olmadan seyir olugamaz, seyir olmadan makam
kimligi goriiniir hile gelemez. Bu nedenle aralik sistemi, makamin hem melodik
mantig1 hem de duyumsal ruhudur.

2.1.2. Dizi-Seyir Ayrimu: Statik Yap1 ve Dinamik Siireg

Tirk makam teorisinin en belirgin 6zelliklerinden biri, dizi ile seyir
arasindaki ayrimdir. Dizi, makamin statik hélidir; yani araliklarin belirli bir
diizen iginde siralanmasiyla olugan ses malzemesini ifade eder. Ancak Tiirk
miiziginde makami makam yapan asil unsur, dizinin kendisi degil, bu dizinin
zaman iginde nasil hareket ettirildigidir. Bu nedenle seyir, makamin dinamik
boyutunu olusturur.

Seyir, melodinin zaman igindeki yonelimini, hangi perdelerde durulacagini,
hangi bolgelerde yogunlasilacagini ve hangi melodik kaliplarin kullanilacagini
belirleyen dinamik yapidir. Bu nedenle Tiirk miiziginde makam, yalnizca bir
dizi degil, bir “melodik siire¢tir.

Yekta’nin klasik tespiti bu ayrimi agik bigimde ifade eder: “Bir makamu yalniz
dizisiyle tarif etmek kafi degildir; onun seyri, karakteri ve melodik hareket
tarzi da bilinmelidir.” Bu goriig, makamin yalnizca teorik bir yapr degil, icra
sirasinda ortaya ¢ikan bir siire¢ oldugunu vurgulamaktadir. Benzer bigimde
Jean During de makamin yalnizca aralik dizisiyle tanimlanamayacagini, asil
kimligin “melodik davranigin zaman igindeki 6rglitlenmesiyle” ortaya giktigini
belirtir (During, 1997). Boylece seyir, makamin gergek kimligini belirleyen
en 6nemli unsur olarak kargimiza gikar.

Sonug olarak dizi-seyir iligkisi, Tiirk makam teorisinin iki katmanl yapisini
agik bigimde ortaya koyar:

- Dizi, makamin ses malzemesini ve aralik 6rgiisiinii belirleyen statik
gergevedir.

- Seyir, bu malzemenin nasil kullanilacagini, nasil hareket edecegini ve nasil
bir karakter olugturacagini belirleyen dinamik siiregtir.

2.1.3. Sed Makamlar: Transpozisyon Yoluyla Yeni Duyum Alanlari

Tirk makam miizigi teorisinin en 6nemli unsurlarindan biri de sed
makamlardir. “§ed”, bir makam dizisinin bagka bir perdeye gogiiriilmesi
yoluyla elde edilen yeni makamlar: ifade eder. Bu iglemde, dizinin aralik
yapisint aynen korunur; ancak makamin duyum alani yani tinisal rengi degisir.
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Boylece ayni aralik 6rgiist, farkl bir perde merkezinde yeniden kurularak yeni
bir ifade alam kazanur.

Arel, sed kavraminin yalnizca teknik bir gogiirme/transpozisyon islemi
olmadigini, ayn1 zamanda estetik bir yeniden konumlandirma oldugunu
vurgular ve bunu “Sed, makamin ruhunu degistirmeden rengini degistiren bir
islemdir” (Arel, 1930, s.112) ciimlesiyle belirtir. Bu ifade, seddin makamin
oziinii bozmadan ona yeni bir tinisal ¢ergeve kazandirdigini gostermektedir.
Ozetle sed, makamin karakterini korur; fakat onu bagka bir perde ekseninde
yeniden diizenleyerek farkli bir duyum atmosferi yaratir. Tiirk makam miizigi
sisteminin ne kadar esnek ve yaratici bir yapiya sahip oldugunu da bu sekilde
ortaya koyar. Aralik orgiisii degismedigi hilde duyumun degismesi, Tiirk
miiziginde perdenin yalmzca bir frekans degeri degil, ayni zamanda bir duygu
ve ifade merkezi oldugunu gosterir.

Bu baglamda Nihavend makami, sed kavraminin en bilinen 6rneklerinden
biridir. Clinkii Nihavend, Biiselik makam dizisinin Rast perdesine gogiiriilmesiyle
elde edilmektedir. Bu agiklama sed igleminin hem teorik hem de estetik
sonuglarini somut bigimde agiklar: Araliklar yapust itibariyle Biiselik makami
dizisi ile aynidir. Ancak duyum, Rast perdesinin tinisal agirhigi nedeniyle
tamamen farkli bir karakter kazanir ve boylece ayni aralik orgiisii, yeni bir
perde merkezinde yeni bir makam kimligi olusturur.

Sonug olarak ged makamlar, Tiirk makam miizigi teorisinde transpozisyon
yoluyla yeni renkler iiretebilen yapisini temsil eder. Sed, makam sisteminin
hem esnekligini hem de duyumsal gesitliligini artiran bir estetik aragtir; icractya
ve besteciye, makamin 6ziinii koruyarak yeni ifade alanlar1 agan yaratict bir
imkan tanir. Bu nedenle ged, Tiirk makam teorisinin yalnizca teknik bir unsuru
degil; makamin renk, tin1 ve duygu diinyasini genisleten tarihsel ve estetik bir
yeniden konumlandirma siirecidir.

2.1.3. Cesni: Makam Icindeki Melodik Tatlar ve Mikro-
Modiilasyon Alanlar1

Tiirk makam teorisinde ¢egni, makamin i¢ yapisini zenginlestiren ve melodik
akiga renk katan temel unsurlardan biridir. Cegni, belirli bir aralik dizisinin kisa
sireli duyurulmasiyla ortaya ¢ikan melodik tat anlamina gelmektedir. Bir bagka
deyigle, makamin genel karakteri bozulmadan, onun iginde gegici olarak bagka
bir aralik 6rgiisiiniin hissedilmesidir ki tam da bu nedenle ¢egni, makamin hem
i¢ dinamizmini hem de ifade giiciinii artiran bir yapisal bilesendir.

Bir makam iginde farkli gegnilerin kullanilmasi, melodik zenginligi ve
gecki imkanlarini genisletir. Ornegin Nihdvend makaminda, ozellikle Neva
bolgesinde Kiirdi, Hicaz veya Ussak gesnilerinin duyurulabilmesi, makamin
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hem esnekligini hem de duyumsal gesitliligini gosterir. Bu tiir kisa siireli renk
degisimleri, makamin i¢inde mikro-modiilasyon alanlar1 yaratir. Bu alanlar,
icractya melodik ifade bakimindan genig bir hareket sahasi sunarken, aym
zamanda makamin karakterinin korunmast igin dikkatli bir kullanim gerektirir.

Cesnilerin dogru yerde, dogru yogunlukta ve dogru siireyle kullanilmasi,
makamin biitiinltigii agisindan kritik 5Gnemdedir. Aksi halde makamin kimligi
bulaniklagabilir veya melodik akis gereksiz yere dagilabilir. Bu nedenle gesni,
yalnizca teknik bir unsur degil, ayn1 zamanda icracinin estetik sezgisini ve
makam bilgisine hiakimiyetini gosteren bir ifade aracidir.

Naroditskaya, ¢esninin bu estetik yoniinii: “Cesniler, melodik akigin
duygusal rengini belirleyen kiigiik ama etkili dokunuglardir” (Naroditskaya,
2002 geklinde agiklamaktadir). Bu climle, ¢esninin makamin duygusal
atmosferini gekillendiren ince bir renk katmani oldugunu vurgulamaktadir.

Sonug olarak ¢egni, Tiirk makam miizigi teorisinde, makamin i¢ renklerini
belirleyen, seyri olusturan melodik akiga yon veren, gecki imkanlarini artiran,
icracrya ifade 6zgiirliigii saglayan, ama ayni zamanda makamin biitiinliigiinii
korumak i¢in dikkatle kullanilmasini gerektiren bir unsurdur.

2.2. Azerbaycan Mugam Teorisi: Dortlii, Sube, Seyir ve Dramatik
Yap1

Azerbaycan mugam sistemi, Tiirk diinyasinin ortak makamsal mirasini
paylagmakla birlikte, kendi i¢inde son derece 6zgiin bir dizisel orgiitlenise,
melodik gelisime ve dramatik anlat1 yapisina sahiptir. Mugam, yalnizca bir
dizi ya da soyut bir aralik sistemi degil; sozlii gelenekle aktarilan, tarihsel
olarak sekillenmis, ¢ok katmanl bir miiziksel diisiinme bi¢imidir. Bruno Nettl,
mugamin bu niteligini agiklarken “mugam icrasinin ustadan ¢iraga aktarilan
sabit melodik kaliplar ve ezgisel gekirdekler iizerine kurulu oldugunu” vurgular
(Nettl, 1987). Bu yaklagim, mugamin teorik bir diziden ¢ok, hafizaya dayali

bir repertuvar ve icra gelenegi oldugunu gosterir.

Mugamin melodik gelisimi yalnizca aralik iligkilerine degil, belirli ezgisel
motiflerin, gegis kaliplarinin ve dramatik yiikselig-¢oziilme yapilarinin
biitiinlesmesine dayanir. Jean During, mugamin dramatik niteligini “ardigik
gerilim ve ¢oziilmelerle ilerleyen sahne benzeri bir anlat1 yapis1” olarak
tamimlamaktadir (During, 1997). Bu tanim, mugamin melodik bir hareketten
ok, duygusal ve anlatisal bir siire¢ oldugunu ortaya koymaktadr.

Azerbaycanl aragtirmact Rena Mammadova, mugamin aktarim bi¢imini
agiklarken “mugam icracisinin yalmzca diziyi degil, her subenin melodik
davranigini, durak noktalarint ve gegis yollarini ezbere bilmesi gerektigini”
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belirtir (Mammadova, 2005). Bu ifade, mugamin yazil teoriden ¢ok sozlii
gelenege dayanan bir hafiza sistemi oldugunu gosterir.

Mugamun kiiltiirel ve estetik boyutunu inceleyen Inna Naroditskaya ise
mugami “duygusal yogunlugu, siirsel soylemi ve dramatik akig1 bir araya
getiren ¢ok katmanli bir miiziksel anlatr” olarak tanimlar (Naroditskaya, 2002).
Bu tanim, mugamin yalnizca teknik bir yap1 degil, ayn1 zamanda kiilttirel bir
ifade bigimi oldugunu vurgular.

UNESCO’nun degerlendirmesi de bu gok yonlii yapiy1 dogrular: “Azerbaycan
Mugamu, yiiksek diizeyde dogaglama igeren geleneksel bir miizik bigimidir...
Mugamlar dizilerle degil, sozlii olarak aktarilan ezgiler ve ezgisel motiflerle
iliskilidir.” (UNESCO, 2008). Bu ifade, mugamin teorik dizilerden ¢ok, icra
gelenegi, hatiza, motif 6rgiisii ve dramatik yapi iizerinden tanimlandigini agik
bi¢imde ortaya koyar.

Biitiin bu tanimlar ger¢evesinde mugam, dizisel bir yapidan ¢ok daha
tazlasidir: Melodik gekirdeklerin, dramatik yiikselislerin, sozlii aktarimin ve
kiiltiire] hafizanin birlestigi, ¢ok katmanl bir miiziksel evrendir.

2.2.1. Dizisel Temel: Dortlii Yapis:

Mugamin dizisel temeli, dortlii (tetrakord) ad1 verilen dort sesli birimlerin
belirli aralik iligkileriyle birlestirilmesine dayanir. Bu modiiler yapi, Tiirk makam
miizigi teorisindeki begli-dortlii birlesiminden farkli olarak daha sistematik
ve matematiksel bir 6rgiitlenme sunar. Ornek olarak bu ¢alismanin konusu
“Bayat-1 $iraz makam dizisinin kurulus formiilii: 1/1/1-2 olup, iki dortliiniin
kiigiik tiglii araliginda birlesmesinden meydana gelmistir” (Hacibeyli, 1985,
5.27-28).

Bu agiklama, mugam dizilerinin belirli aralik formiilleriyle kuruldugunu ve
her dortliiniin mugamin melodik alanlarini belirledigini gosterir. Azerbaycan
Kiiltiir Bakanlig: da mugamin modal niteligini su ifadeyle dogrular: “Mugam,
Azerbaycan miiziginin klasik tiirlerinden biri olan modal bir sistemdir.”
(Azerbaijan Ministry of Culture, 2020).

2.2.2. Sube Yapist: Melodik Alanlar ve Dramatik Islevler

Mugamin dizisel temeli, sube ad1 verilen melodik boliimlere ayrilmasini
miimkiin kilar. Subeler, mugamin iginde belirli bir melodik alani, durak
perdesini ve dramatik iglevi temsil eden alt katmanlardir. Her sube kendi
iginde bir melodik kimlige sahiptir ve mugamin dramatik akisinda belirli bir
rol tistlenir.
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Azerbaycan Ulusal UNESCO Komisyonu, mugamin ¢ok boliimlii yapisini
soyle agiklamaktadir:

“Mugam, birgok boliimden olusan bilesik bir yapidir... Icradaki dramatik
agilim genellikle artan yogunluk ve ylikselen perdelerle iligkilidir.” (Azerbaijan
National Commission for UNESCO, 2019).

Bu ifade, subelerin yalnizca melodik alanlar degil, ayni zamanda dramatik
islevler tasidigini gosterir.

2.2.3. Seyir Mantig1: Dogaglamanin Sinirlar1 ve Gelenegin
Ustiinliigii

Mugamin seyir mantigi, Tiirk makam miizigi gelenegindeki dogaglama
anlayisindan belirgin bir bigimde ayrilmaktadir. Tiirk makamlarinda icraci,
makamin seyir ilkelerine bagh kalsa da melodik akigi anlik yaraticilikla
sekillendirebilir; bu durum, makam icrasinin dogast geregi “icraciya belirli
bir 6zgiirliik alani tamdigi” seklinde tanimlanir (Ozkan, 2016).

Buna kargilik mugam icrasinda dogaglama, Tiirk makam gelenegindeki
kadar serbest degildir. Mugam, biiyiik 6lglide ezbere dayali bir aktarim sistemi
tizerine kuruludur; melodik kaliplar, gegis climleleri ve gsubelerin siralanist
usta-girak iligkisi i¢inde sozlii olarak ogretilir.

Nettl, bu yapiyr “ustadan ¢iraga aktarilan sabit melodik kaliplar ve ezgisel
gekirdekler” olarak tanimlar (Nettl, 1987). Ayn1 dogrultuda Mammadova,
mugam icracisinin “her subenin melodik davranisini, durak noktalarini ve
gecls yollarini ezbere bilmesi gerektigini” vurgular (Mammadova, 2005). Bu
yaklagim, mugam icrasinda bireysel yaraticiliktan gok gelenegin siirekliligini
onceleyen bir anlayigin hakim oldugunu ortaya koyar.

During, mugam icrasin “ardigik gerilim ve ¢oziilmelerle ilerleyen dramatik
bir anlat1” olarak tanimlamaktadir (During, 1997). Bu dramatik yap1, mugamda
dogaglamanin tamamen yok oldugu anlamina gelmez; ancak dogaglama, Tiirk
makam miizigi gelenegindeki gibi serbest bir yaratim siireci degil, gelenegin
belirledigi melodik ¢ekirdeklerin kontrollii bicimde genisletilmesi olarak islev

goriir.

Naroditskaya, mugami “hafizaya dayali, siirsel ve dramatik bir miiziksel
anlat1” olarak tanimlar (Naroditskaya, 2002). Bu tanim, mugamin yalnizca
teknik bir yapr degil, ayn1 zamanda Kkiiltiirel bir hafiza ve estetik bir ifade
bigimi oldugunu gosterir.

UNESCO da bu sozlii aktarim gelenegini dogrular: Mugamin sabit bir

nota sistemine tam olarak aktarilamadigi, bu nedenle farkli icra bigimlerinin
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ustalar tarafindan ogrencilerine yorumlama incelikleriyle birlikte 6gretildigi
belirtilir 2008). Bu bilgi, mugamin yazili bir repertuardan ziyade kusaktan
kusaga aktarilan canli bir icra gelenegi oldugunu ortaya koyar.

2.2.4. Dramatik Seyir: Yiikselis, Doruk ve Coziilme

Mugamin seyri genellikle tiz bolgede baglayan, zamanla mayeye dogru
inerek ¢oziilen ve ardindan yeniden yiikselip doruk noktasina ulagan dongiisel
bir yapiya sahiptir. Bu agiklama, mugamin dramatik geligim ¢izgisini net
bigimde ortaya koyar. Mugamin seyri yalnizca melodik bir hareket degil, ayn
zamanda duygusal bir gerilim-¢oziilme 6rgiisiidiir. UNESCO da mugam
icrasinin genellikle artan yogunluk, yiikselen perdeler ve duygusal gerilimin
agamali olarak insa edilmesiyle ilerledigini; bu siirecin icraci ile dinleyici arasinda
giiglii bir siirsel-miizikal iletisim yarattigini belirtir (UNESCO, 2008).

Bu nedenle mugam, teknik olarak bir dizi ve seyir kurallarindan olugsa da
oziinde dramatik bir miiziksel anlatidir. Subelerin siralanigi, melodik yogunlugun
agamali olarak artmasi, doruk noktasinin belirgin bir kadansla ¢oziilmesi ve
mayeye doniig, mugamin hem yapisal hem de duygusal biitiinliigiinii olugturur.
Boylece mugam, yalnizca makamsal bir sistem degil, ayn1 zamanda Azerbaycan
kiiltiiriiniin duygusal hafizasini tagiyan, sozlii gelenege dayali bir sanat formu
haline gelir.

3. Nihdvend Makami ve Bayati-Siraz Makami

3.1. Nihavend Makami

Nihévend makami Baselik makam dizisinin sedlerinden biridir. Bu makami
kapsaml sekilde ele alindiginda su sekilde tarif etmek dogru olur:

a) Niteligi: Sed bir makamdir
b) Seyir karakteri: Inici-Cikicidir. Gikici olarak da kullanilmistir.
¢) Karar perdesi: Rast perdesidir

d) Dizisi: Biselik makam dizisinin Rast perdesine gogiiriilmesiyle meydana
gelmigtir: Rastta Buselik 5’lisi + Nevada Kiirdi 4’liisti veya Hicaz 4’liisii
(Sekil 3.1.)
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Rastta 2. sekil baselik (nihavend) dizisi

Sekil 3.1. Nihdavend Makam Dizisi
(TDV Isiam Ansiklopedisi, 2007, 5.99)

e) Giiglii: Neva perdesidir
t) Donanim: Si (b) Kiirdi ve Mi (b) Nim Hisar perdeleri donanima yazilir.
g) Dizinin dereceleri

- Perde isimleri: Rast, Diigah, Kiirdi, Cargah, Neva, Nim Hisar (Hisar),
Acem (Evi¢) ve Gerdaniye

-Formil: TTBT+BTT
h) Yeden: Fa (#) Irak perdesidir.

1) Geniglemesi: Makam hem tiz hem de pest taraftan genigler. Tiz taraftaki
geniglemesi, karar perdesi (Rast) iizerinde bulunan Buselik beglisinin tiz durak
Gerdaniye perdesi tizerine simetrik olarak gogiirtilmesiyle yapilir. Bu genisleme
sonucunda Neva perdesi tizerinde Kiirdi dortliisii bulunan dizi kullaniliyorsa
Nevada Kiirdi dizisi (Sekil 3.2 veya Neva perdesi tizerinde hicaz dortliisii
kullaniliyorsa nevada bir Hicaz Hiimayun makamu dizisi olugur. (Sekil 3.3).
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Sekil 3.2. Nevada Kiivdi Makam: Dizisi
(TDV Islam Ansiklopedisi, 2007, 5.100)
Ana dizi
| | Gerdanivede
Rastta |, Y08 baselik beslis
boselik beslisi
|—|bes 1
0 | L 4y o b‘F‘ £ 'l-t
r.d [ | [ d I I _I |
I | 1 1
o i — : |
l
Nevada himayun dizisi

Sekil 3.3. Nevida Hicaz Hiimayun Makam Dizisi
(TDV Islam Ansiklopedisi, 2007, 5.100)

Nihdvend makam dizisi

! Nevada
Rastta kUrdi dortitst

Yegahta baseikbeslisi [ |
]

hicaz dortiist
0 | | —p ﬁé
%’:a'bb%:gJ—e—J_ b
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Yegahta himayun dizisi

Sekil 3.4. Yegihta Hicaz Hiimayun Makam Dizisi
(TDV Islam Ansiklopedisi, 2007, 5.100)

i) Onemli Gegki ve Asmakarar Perdeleri: Nihivend makami gecki itibariyle
¢ok zengin bir makamdir: Giiglii Neva perdesinde Kiirdili ve Hicazli yarim
karar, Cargahta Buselikli ve Nikrizli (nikriz az kullanilir), Kiirdi perdesinde
Cargahli asma karar, Rastta Buselikli tam karar, pest genislemeden dolay:
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Yegahta Hicazh ve dizinin tiz tarafindaki genislemeden dolayr Gerdaniyede
Buselikli asma kaliglar yapilir.

Eger Blselik makaminin ana dizisinde Hiiseyni perdesinde kullanilan Kiirdi
ve Hicaz gesnilerinden bagka Ussak gegnisi Nihavend makaminda da zaman
zaman neva perdesinde kullanilmigtir. (Nevada Ussak).

Yine ayrica Nihavend makami Biselik makami dizisinin gogiiriilmesinden
meydana geldigi i¢in Nihavend dizisi igerisindeki ¢argah perdesinde bulunan
Buselik 5isi zaman zaman dizi halinde uzatilarak (Cargahta Buselik 5’lisi
+ Gerdaniyede Kiirdi 4’liisii) ve yine Gerdaniye tizerine bir Kiirdi 4’liisti
getirilerek Nim Hisar perdesinde Cargahla asma kalig yapilir.

Ayrica makamin esas yapisinda olmamakla beraber Nevada Hicaz gesnisi
kullanildiktan sonra zaman zaman rasttaki Biselik 5’lisi yerine bir Nikriz
5’lisi getirilerek Sol -Minor Oryantal denilen Neveser makam dizisi meydana
getirilir ve bu dizi ¢ok kullanilmistir (Sekil 3.2.).

Nevada

ussak dértlisu
0 | > fr
s i
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L3] ]
Sol minér oryantal
|
Nevéada
hicaz dértiisii Yerinde nikriz beslisi
[ I I
| \
] I )
i o T | I | |

Neveser makam) dizisi

Sekil 3.4. Neveser Makama Dizisi (TDV Islam Aunsiklopedisi, 2007, 5.99)

j) Genel Seyir: Giiglii Neva perdesi (veya karar perdesi) civarindan seyre
baglanir. Neva iizerindeki Kiirdi ve Hicaz gegnilerinde veya Rasttaki Buselik
cesgnisinde ¢esitli miizik climleleri yaparak gii¢lii Neva perdesinde yarim karar
yapar. Daha sonra geniglemis bolgeyi de kullanarak gerekli yerlerdeki gerekli
asma kaliglar1 gosterdikten sonra rast perdesi lizerinde yedenli bir sekilde
karar verir
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3.2. Bayati-Siraz Mugami

Hem Tiirk makam miiziginde kullanilan klasik bir makam hem de 6zellikle
Azerbaycan miizik kiiltiirtinde derin lirik yapisiyla bilinen, kendi gube ve
boliimlerine (guselerine) sahip kapsamli bir mugam sistemidir.

3.2.1. Bayati-Siraz Dizisinin Teorik Yapis1

Bayati-Siraz, kendine 6zgii lirik ve derin karakteri nedeniyle Azerbaycan
miizik edebiyatinda siklikla “Eruzi-Musiki” (musikinin gelini) olarak
anilan, giiglii bir melodik kimlige sahip bir mugamdir. Uzeyir Hacibeyli’nin
Azerbaycan Halk Musikisinin Esaslar1 adli eserinde belirttigi iizere Bayati-
Siraz, Azerbaycan mugam sisteminin yedi asli makamindan biri olarak kabul
edilmektedir (Hacibeyli, 1985, s. 27-28).

Mugam dizisi, “1/1/1-2” aralik formiiliine dayanan iki eg dortliiniin “kiigtik
tiglii araligi”nda birlesmesiyle olusur. Dokuz dereceden meydana gelen bu
dizide 4. derece maye (karar perdesi) islevini tagir. Ayrica 2., 4., 6. ve 8.
dereceler Bayati-Siraz’in subelerinin durak noktalarini olugturarak makamin

seyirsel yapilanmasinda belirleyici rol oynar.

Dizi derecelerinin iglevsel 6rglitlenmesi, iki dortliiniin bir orta yar1 ton
aracihgiyla baglanmasiyla olugan bu yapinin makamsal biitiinliigiini saglar.
Bu nedenle Bayati-$iraz’da bestelenen eserlerin biiyiik gogunlugu, s6z konusu
dizisel formiil ve derece islevleri temel alinarak insa edilir.

Dizi Derecelerinin vazifeleri: 1-1/1/2 formiiliine gore olugturulan ve bir
orta yari tonla (iist dortliiniin ilk perdesine gore) baglanan iki esit tetrakord,
“Bayati-$iraz” makaminin saglam bir dizisini olugturur.
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Sekil 3.5. Sekil 1.6. Bayati-Sivaz Makammda Ses Dizilisi
(Mugam Ansiklopedisi, Bayati-Siraz S:1)

Uzeyir Hacibeyli'nin “Azerbaycan Halk Musikisinin Esaslarr” kitabinda
“Do” kararli olarak gosterdigi Bayati-Siraz makam dizisi, esasen “Sol” kararl
olarak ¢alinmaktadir.
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3.2.2. Tarihsel Geligimi, Icra Kurallar1 ve Sube Yapist

Bayati-Siraz mugami, Mammadov tarafindan, tar sanatgis1 Ahmad
Bakikhanov’un (1962), tar sanatgisi Elkhan Mirzatarov’un (2003)
performansindan A. Asadullayev tarafindan yazilmigtir. Mugam temelinde,
besteciler Siileyman Alasgarov’un “Bayati-Siraz”, Fikret Amirov’un “Gulustan
Bayaai-Siraz” senfonik mugamlari, Nazim Aliverdibeyov’un bir acappella
korosunun kompozisyonu “Bayati-$iraz” ve onun organi igin galigmalar1 dahil
olmak tizere gesitli tiirlerden eserler gergeklestirmistir ve Polad Biilbiiloglu
“Bayati-Siraz Senfonisi”ni yaratmugtir.

Bayati-Siraz mugami ¢almak igin belli bagh kurallar vardir. Tirk
makamlarindaki gibi dogaglama yani irticalen yapilmaz. Miizik ctimlelerinin
icras1 usta-girak yontemi ile ezberlenmesi ile yapilir denilebilir. Bayati-Siraz
makaminin karar perdeleri ve makamsal unsurlar subeleri vardir. Bu kurallar
“Berdag” denilen bir subeyle baglar. Berdag tiz karakterli bir subedir ve genelde
bir sonraki gectigi subede Mayeye yani karara diiger.

Bu makamuin icras: sirasinda melodi gizgisi kademe kademe tirmanir.
Ornegin; SoP’den Sole bir dizi diistiniiliir: Nihivend ,6rnegin icra en yukaridaki
subeden baslar ve sonra bir oktav agagiya mayeye diiger yani karara diiger.
Ondan sonra kademe kademe giiglendirmek istedigi subeyi yukar: tirmanmak
suretiyle gosterir. En son geldigi noktada kadans yapar yani ayak gosterir (Ayak
en bagtaki gubeye doniis i¢in ¢alinan kadans gorevi goren miizik climlesidir).
Ondan sonra mayeye yani ilk subeye tekrar doner ve karar verir, genel melodik
seyri budur.

Azerbaycan mugam geleneginde ‘ayak’ olarak adlandirilan kadans ciimlesi,
Bayati-Siraz mugaminda da 6nemli bir iglev goriir; ancak Bayati-Siraz’da bu
yapi Tiirk makamlarindaki Berdag’in yerini tutmaz. Ozellikle burada Bayati-
Siraz’in 6nemli bir farklihg: vardir. Bayati-Siraz’da Berdag yoktur. Berdag yerine
Berdag ismini tagtyan mayede yani karar iizerinde bir miizik ciimlesi vardir. Bu
miizik ctimlesi bilindigi anlamda Berdag gorevi gormez. Onun yerine maye ismi
tagtyan, karar ctimlesine hazirlayici bir vazife tistlenir. Neden Bayati Siraz’da
Berdag yoktur diye sorulacak olursa, glinkii Bayati $iraz, Bayati Isfahan gibi
bir mugamdan tiiremistir. Giiniimiizde ise Bayati Istahan, Bayati-$iraz’in
igerisinde bir gube olarak varligin: siirdiirmektedir.

Behran Mansurov Bayati-$iraz mugaminin miistakil bir mugam gibi
goriilmesinin ancak on dokuzuncu yiizyildan itibaren bagladigini, ondan
once Bayati-Isfahan olarak adlandirildigini soyler.

Bavati -iraz sube isimleri: Berdan, Maye-i Bayati-Sivaz, Nigibi Feraz, Bayati-
Isfahan, Zil Bayati-Sivaz, Haveran, Uzzal, Dilruba.
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Bu subelerin her birinden gesitli Tiirk makam miizigi mantigiyla ¢esniler
kullanildig1 soylenebilir. Bunlar, serbest formlu miiziklerdir. Usta-girak iligkisi
ile ezberlenerek gilinlimiize kadar gelmigtir. Yani Tiirk miiziginde makam
kavramu, bireysel yaraticiliga dayali bir seyir izlerken Azerbaycan’da daha gok
belirli bir kaynaktan ezberlenip ¢alinip aktarilan ve halen yasayan bir miizik
devam etmektedir.

Bayati-Siraz makaminda bir melodi olugtururken, ilgili boliimlerde belirtilen
makamlara iligkin kurallara uyulmalidir. Subeleri melodi izerinde gosterecek
olursak; agagida, Bayati-Siraz’in ilk kolu olan Maye-i Bayati-Siraz’in bir
ornegi yer almaktadir. “Maye-i Bayati-Siraz”, birinci ifadenin ikinci pargacigin
baginda maye ile bitmesini ve karsilik gelen ifadenin dordiincii pargasinin
baginda bir yar1 gidigat olugturmasini gerektirir. Ciimlenin baglangicinda
sekizinci pargacigin bitiminden sonra ciimlenin ayni ya da degisik bigimde
tekrarlanmasini gerektirir (Sekil 3.6).
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Sekil 3.6. Mayeyi Bayati-Siraz

(Hacibeyli, Azevbaycan Halk Miiziginin Esaslar: S:2)

Bunu, Bayati-Isfahan subesi takip eder ve bu, “Maye-i Bayati-$iraz”dan
tarklidir, giinkii cevap climlesi sekizinci pargacigin baginda mayede degil, alt
medyaninda biter:
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Sekil 3.7. Maye-i Bayati-Siraz
(Hacibeyli, Azerbaycan Halk Miiziginin Esaslar: S:2)



M. Ardn Balkay | 55

Olugan melodinin ilk geniglemesi su sekilde olur:

F18

Sekil 3.8. Bayati-Isfauhan Ilk Genislemesi
(Hacibeyli, Azerbaycan Halk Miiziginin Esaslar: S:2)

Sonra “Uzzal” subesi gelir. Bir besli ile baglayan Uzzal, melodinin iist
tarafini ortadan kaldirir ve {igte birinin ses dizisine dahil edilmesini saglar.
Uzzalin ilk ifadesi, ikinci pargacigin baglangicinda ayni iigte biriyle biter.
Cevap ayni iigte biter: Ilk ciimle, varyasyon bigiminde tekrarlama gerektirir.
Cevap ciimlesi mayede, sekizinci pargacigin baginda sona erer ve tiglinciil 1/2
ton azalir ve tekrar maye olur.
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Sekil 3.9. Uzzal
(Hacbeyli, Azerbaycan Halk Miiziginin Esasiar: S:2)
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Olugan havanin ikinci genlesmesi:

I — —— I S—

——
T —— —— -

Sekil 3.10. Uzzal Tkinci Genislemesi
(Hacibeyli, Azevbaycan Halk Miiziginin Esaslar: S:3)

Bundan sonra, “Maye-i Bayati-Siraz” ve “Bayati-Isfahan” boliimleri bir
oktav tistte tekrarlanur:

Moderate
Mayeyi-bayati-siraz
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Sekil 3.11 (Hacibeyli, Azerbaycan Halk Miiziginin Esaslar: S:3)



M. Ardn Balkay | 57

l ﬂ ; hF ; ! F ; Ib? - N [J'F ; I
| i F . D |
s 1 1 1 1 | 1 Fa O 1 1 11 1 |
| B - 1 L 1 L | .| L - | 1 L AL L L L L
u ! ’ I I 1

!

 —— o I
[} 1 1 | - 1 i 1 1 L1 1 1
7 - 1 1 | - 1 | - — i i 1
_'._._L’Hd_l_iw_‘-
hl i

Sekil 1.13. Maye-i Bayati-Sivaz ve Bayati-Isfahan Son Genislemesi
(Hacbeyli, Azerbaycan Halk Miiziginin Esasiar: S:4)
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Tiblo 1 Nihivend ve Bayati-Sivaz Makamlavinm Kavsilasturdmas:

Kargilagtirmali Analiz: Nihavend vs. Bayat-1 Siraz

Ozellik Nihavend Makami Bayat-1 Siraz Makam

Makam Tiirii $ed makam; Rast Gizerinde Asli makamy; Diigah dzerinde Kiirdf
Buselik beslisi + Néva'da Kiirdi | dérthisli + Neva tizérinde Hicaz dortliisiy

Seyir Ozelligi Cikici-inici karma seyir; akict Agirlikh olarak inici; Hicaz etkisi
ve dengeli belirgin

Cesni Kullanim: Kiirdi, Hicaz, Ugsak; genig Hicaz ¢esnisi baskin; Segah ve Biiselik
gecki alam geckileri

Besteleme Uslubu Dengeli, akici, modern duyumlu | Dramatik, ice démik, yogun duygulu

ifade Niteligi Daha nott, acik, genis melodik i- | Hiiziinlii, derin, lirizm agurlikli

Tempo Egilimi Andante / Allegro Largo / Andante

Duygusal Etki Diga déniik, hareketli, esnek fgsel, dramatik, yofun

Icradaki fslev Orta ve tist balgelerde akaci Alt bolgelerde yogun siislemeler;
pasajlar Hicazl inigler

Tarihsel Kullanim Cok yaygin; farkh sazlarda stk | Daha geleneksel; tar repertuvarinda oz-
kullanihr giin bir yer

Pedagojik Islev Gegki gesitililigi ve akicihgn 6§re-| Yogun vibrato, Hicazh siislemeler

4. Tar Calgist

Tar Fars¢a tel anlamina gelen sap1 uzun telli bir galgidir. Genellikle dut
agacindan meydana gelen tarin yapiminda manda veya sigir kalbinin zar1 da
kullanilir. Tar, yapi1 ve icra bakimindan da boyut olarak farklilik gosterebilir.
86-89cm uzunlugundaki solo tar, 83-86 cm uzunlugundaki orkestra tar, 72-
76 santimetre uzunlugundaki talebe tar1 ve cura tar olmak tizere dort gruba
ayrilmugtir. Tar calgisina ¢ogu zaman koltuk davulu ve kemenge eglik edildigi
goriilmektedir. Ozbekistan, Iran, Tiirkiye ve Azerbaycan bolgelerinde yaygin
olarak goriiliir.

Tar Azerbaycan’in ve Yakin Dogu iilkeleri milletlerinin gokga istifade ettigi
miizik aletlerinden biridir. Tarin liigat manasi1 “sim/tel”, baglanti demektir
ki, simdi biitiin telli musiki aletlerinde kullanilan “sim/tel” kargilig1 olarak
kullanilmakta. Tran musiki aragtirmacist Ruhulla Haligi diyor ki, “ge¢miste onu
(Tar1-E.V)) ‘veter/tel’ (dairenin herhangi iki noktasini birlestiren diiz ¢izgi. Telli
aletlerde de teller iki dayak-esik arasinda gerilir ve bu gerilme sonucu gesitli
frekansta sesler olugur. Bu sebepten o devirde telli aletlerin adlandirilmasinda
hendesi-veter teriminden istifade edilmistir) olarak adlandirmislardir. Sunu
da ilave edelim ki, havanin sikigmasi neticesinde titregerek ses ¢ikaran
tflemeli aletlerden bagka biitiin diger musiki aletlerinin adlandirilmasinda
“veter/tel” sozlinden istifade edilmistir. Goriildiigii tizere, Tarda ses, teller
vasitastyla meydana geldigi igin onu ses kaynaginin adiyla adlandirmuglardir
(Abdulgasimoyv, 1996, 5.3),
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Ismine ne zaman tar denildigi bilinmeyen bu saz Azerbaycan halkinin
bir milli musiki aleti durumundadir. Tar eski Asya dillerinden Sankritce olup
“tel” anlamina gelmektedir. Ney iifleyene “neyzen” denildigi gibi, tar galana
“Tarzen” denilmektedir. 1500-1787 yillar1 arasinda Safeviler devrinde bugiinkii
haliyle tar goriilmemistir.

Azerbaycan Tari ile Tran Tarinin Gorsel Farklari:

Sekil 4.1. Azevbaycan Tar: Sekil 4.2. Tran Tar
(Turung; 2011, 5.43) (Turung; 2011, 5.43)

4.2. Tarin Geligimi

Eskiden agir olan ve diz iizerinde ¢alinan bir ¢algi olan tar, Azerbaycanh
tarzen Sadikcan Esadoglu tarafindan yeniden yapilandirilarak hafifletilmigtir
bu sayede tar1 giiniimiizde gogiis hizasinda ¢almak miimkiindiir ve tarin
tel sayisin1 18’ gikartarak gogaltmugtir. Fakat bu degisiklik tar1 icra etmede
birtakim zorluklar ¢ikartmasinin sonrasinda tel sayis1 6nce 13’¢ daha sonra
1T’e indirilmigtir.

Azerbaycanh tarzen Mirze Sadik Esedoglu’nun tar tizerinde gergeklestirdigi
ve Azerbaycan digindaki tar bolgelerinde de kisa siirede kabul gorerek
yayginlagmis olan bu yenilikler, ¢alginin icra tekniklerinin geligmesine ve
taninirhginin artmasina 6nemli bir katki saglamig ve ivme kazandirmistir.
Yirminci yiizyilin baslarindan itibaren galginin icra imkanlarindaki bu geligim
ve iyl icracilarin ortaya gtkmasi, profesyonel miizik insanlarinin da dikkatinden
kagmamustir. Cagdas Azerbaycan miiziginin kurucusu kabul edilen biiyiik
Azerbaycanlh besteci Uzeyir Hacibeyli, tar ¢algisinin profesyonel miizik hayati
igerisinde kendisine saygin bir yer edinebilmesi adina ilk 6nemli galigmalari
gergeklestirmis isimdir. Hacibeyli, ¢alginin icra ve egitimi ile ilgili temel
ilkeleri belirleyebilmek igin 6ncelikle onun fiziksel 6zellikleri ile yakindan
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mesgul olmustur. Ornegin, tarin perdelerini, mugams5 icrast sirasinda kullanilan
perdeleri korumak suretiyle sabitleyip sistemlestirerek bu ¢alg ile on iki perdeli
kromatik Avrupa gam sisteminde yazilmug eserlerin de icra edilebilmesinin ve
tar i¢in boyle eserler yazilabilmesinin oniinii agmugtir (Abdulgasimov, 1989,
38-39).

Uzeyir Hacibeyli ise tara ait ilk anahtar-agar sistemini olan Do anahtarini
getirmistir. Tarin ses yapisin1 diapozonunu dikkate alarak do “mezzo soprano”
anahtarinin uygun olduguna karar vermistir. Bugiine kadar yazilan tar eserleri
de bu anahtara gore yazilmaktadir. Ayrica diinyanin her yerinde yaygin olan fa
ve do anahtarlar1 da kullanilmaya baglanmistir. Bunun en biiyiik nedenlerinden
biri tar igin yazilmig eserlerin bati enstriimanlari ile ¢alinirken karsilagilan
zorluklar1 en aza indirgemek ve sazin diapozonunu bu anahtarlarda ¢alim
uygunlugu daha iyi seviyelere tagimaktir. (Abdulgasimov, 1996,32)

Tarda bir diger degisikligi Hemid Vekilov yapmugtir. Tarda en kalin tel
olan bam telini (7. tel) klavye (sap) {izerine alarak 2,5 oktavlik ses sahasini 4
oktava ¢ikarmug, bu sayede Avrupali kompozitorlerin eserlerini bu enstriimanda
calmabilir hale getirmistir. Vekilov’un yaptig: diger bir degisiklik ise, tarin
agag burgularinin yerine gitar ve mandolindeki gibi metal burgular kullanmasi
olmus, bu sayede tar1 akort etme ve tel takma igini kolaylagtirmay: hedeflemistir
(Celik, 1998: 26).

4.3. Azerbaycan Tar1

Azerbaycan’da tarin siislemeleri oldugu goriiliir. Uzerinde siisleme
gortilmeyen tarlara “saya” tar denir. Yapilan sedefli tarlarin bir kismi Azerbaycan
Musiki Medeniyeti Devlet Miizesinde sergilenmektedir. Tar Azerbaycan halk
miiziginde Ozellikle anonim halk miiziginde kullanilmig “Mahn1” ve “Reks
miizikleri”nde eserler icrd edilmigtir.

Sekil 4.3. 1916 yapuma bir Azerbaycan tar - Azerbaycan Musiki Medeniyeti Miizesi
(Turung; 2011, s.42)



M. Ardn Balkay | 61

4.4. Azerbaycan Tar1 Kisimlari

Azerbaycan tar1 4 gesittir bunlar;

- 865-890 mm uzunlugunda Solo Tar

- 830-865 mm uzunlugunda Orkestra Tar1 3

- 720-765 mm uzunlugunda Ogrenci Tar1

- Son olarak gocuklar igin olan Cura Tar1
Azerbaycan tarinin kisimlari ise 3 boliimden olusur;
- Canak (govde; kiigiik ve biiyiik ¢anaklar)

- Kol (sap, klavye)

- Kelle (bag, burguluk)

Govde kismu ortadan bogumlu, teknesi agaglardan oyularak veya dilimli
olarak yapilir. Uzerine yiirek zar1 ve ince deriler gerilir. Uzunca bir sap1 vardir
ve sapina baglamada oldugu gibi perdeler baglanir. 3 cift ve 3 tek olmak tizere
9 teli vardir. 3 ¢ifti icrada kullanilir. Diger 3 teki telleri rezonans (ahenk)
telleridir. Telleri ¢elikten olup, besli ve dortlii araliklara gore akort edilir (Agin,
1994:113).

Yekpare oyulan ¢anak kismu iist tarafta 180-183 x 140-156 mm olgiilere
sahip biiyiik ¢anak ve 90-95 x 125-130 mm olgtilere sahip kiigiik ¢anaktan
olugmaktadir. Kargidan bakildiginda sekiz rakamini hatirlatan bu sazin ¢anak
uzunlugu 300-323 mm, eni 170-197 mm, derinligi ise 143-165 mm’dir.
Canak duvarlarinin kalinlig ise iist kenar kisim 2-5 mm, yan kisim 5-6 mm,
alt kisim ise 10-12 mm’dir. . ... Biiyiik canakla kiigiik ¢anagin i¢inden gegen
canakla sap arasinda destek vazifesi goren agagtan yapilmig bir kismui vardir
ki, tarin yapiliginda biiyiik 6neme sahiptir. Biz bu kisma “can diregi” veya
“dayak” diyoruz. Tellerin kola yaptig1 baskiy1 engelleyip kolun donmesine ve bu
nedenle kaynaklanan bozulmalar1 6nlemek amaciyla yapilmigtir (Abdullayeva,
2002:136-138).
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Koelle { bag, burgnluk

Eool { =ap. Elavye )

Eangik Canak

Bk (Canalk

Sekil 4.4. Tar

Tarin 11 tane metal teli (sim) bulunmaktadir. Bu teller ag (beyaz), sar1
ve kirmizi olmak iizere renklerine gore adlandirilip 3 kisma ayrilirlar. 1. Esas
teller: Esas teller bir ¢ift ag (beyaz) tel ve bir ¢ift de sar1 telden olugur. Ag
(beyaz) teller metalden sari teller ise bronzdan olusur. 2. Kok teller: Tki gruba
boliiniir. Beyaz tel metalden kirmizi ve bam tel ise metal veya bronz {izerine
kirmiz tel sarilmig ag (beyaz) tellerdir. a. Kok (dem) teller: beyaz ve kirmizi
tellerden olugur. b. Bam kok (ton simi) tel: Kalin bam telinden olugur. 3.
Zeng (cingene, renk telleri: Tki sira gift tellerden olugur. Birinci sira gift tel, sart
tellerin zeng telleridir. Tkinci sira gift tel ise beyaz tellerin zeng telleridir. Her
tek tel boyu “bir boy tel” olarak adlandirilir ve aletin umumi uzunlugundan
100- 150 mm daha uzun olmaktadir. Bunun yaninda her zeng teli grubu
diger tellerin uzunlugundan iki boy daha uzun olmaktadir. Bu tel daha sonra
ortadan esit sekilde katlanip bir kulaga baglanmaktadir. Bu iki zeng teli grubu
sap tizerindeki egikgikler yardimiyla tarak kismina baglanip ¢alinmaktadir.
24 Teller uzunlugu 25-28 mm, eni 5-7 mm kalinlig1 2 mm olan dis seklinde
vurgug (mizrap) denilen bir aparatla galinmaktadir. Vurgug biiyiik ve kiigiikbag
hayvanlarin boynuzundan, tirnagindan, kaplumbaganin kabugundan (baga)
veya ebonitten yapilir. (Abdullayeva, 2002:139-141-142-143)

4.5, Iran Tar1

Yeri gelmisken, gesitli kaynaklarda beg telli tar veya Iran tar1 ismiyle gegen
tar hakkinda bilgi vermekte yarar vardir. Beg telli tar, iki ¢anaktan (biiyiik ve
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kiiciik), kol (sap) ve tellerin baglandig: burgularin yer aldig: burguluk (kelle)
kismindan olugmaktadir. Tarin kalp seklindeki ¢anaklarinin 6n yiizlerine,
biiyiik bag hayvanlarin yiirek zar1 gerilmektedir. Kol (sap) kismina baglanan
perdeler onceleri koyun bagirsagindan elde edilmis, sonralar1 bunun yerine
yapay malzemeler kullanilmistir (Abdulgasimov, 1989: 15)

Bes telli tarin sesi ince ve zayiftir. Alet, gdvdesinin biiyiik ve agir olmasi gibi
yapisal ozelliklerinden dolay: diz {izerinde tutularak galinabilmektedir. Daha
sonralari bes telli tar da gelistirilerek altincr tel ilave edilmistir. Ella Zonis[Jin
Klasik Fars Musikisi isimli kitabinda verdigi bilgiye gore, bes telli tara altinci
teli, asil adi Dervig Gulam Hiiseyin olan Dervis Han (Hicri 1250-1305) isimli
meshur Tranli tarzen ilave etmistir. Dervig Han, tarin sesini dolgunlastirmak
ve tinisini giiglendirmek maksadiyla beginci (kok) telin yanina beyaz tel ilave
ederek bu teli ift hile getirmistir (Abdulgasimov, 1989: 15-16)

4.6. Tarin Tiirkiye’de Gelisimi

Tiirkiye’de 6zellikle Kars ve Igdir illerinde icra edilen bir algi olan tarin
kurumsal egitimine 1977 yilinda Ogretim iiyesi Senel Onaldi ile Istanbul
Teknik Universitesi Tiirk Musikisi Devlet Konservatuarr’nda baglanmustir.
Tiirkiye’de hilen TTU’niin yanisira Gaziantep Universitesi Tiirk Musikisi Devlet
Konservatuvari, Afyon Kocatepe Universitesi Devlet Konservatuvari, Sakarya
Universitesi Devlet Konservatuvari ve Ege Universitesi Devlet Tiirk Musikisi
Konservatuvari tar egitimi veren tiniversiteler arasinda ilk akla gelenlerdir.

Tar 1911 yilinda Azebaycan’h usta tarzen Mesedi Cemil Emirov tarafindan
Anadolu’ya getirilmistir. Mesedi Cemil Emirov 1911-1912 yillar1 arasinda
Osmanli musikini yerinde incelemek ayrica genel miizik tahsili almak igin
Istanbul’a gelmistir. Tar virtiézii ve ses sanatgisi olan Megeds Cemil Emirov
verdigi gesitli konserlerde Azerbaycan miiziginin mugam ve tesniflerini en giizel
sekilde sazli ve sozlii olarak icra etmis, Tiirk halki tarafindan biiyiik hayranlikla
kargilanmistir. Anadolu insani tar ve bu tarin gogiiste calindigini 1911-1912 ilk
defa Megedi Cemil Emirov’la gormiistiir. O zamanin Tiirk miizikologlarindan
Rauf Yekta Bey yine zamanin biiyiik mecmualarindan ‘Sehbal’de resimli bir
makale yayinlamig ve Emirov hakkinda gunlar1 séylemigstir: “Kafkasya’nin
meshur musiki sanatgilarindan biri olan Cemil Bey nota 6grenmek ve Tiirk
musikisini inceleyip aragtirmak maksadi ile Azerbaycan’in Gence sehrinden
bize misafir olarak gelmistir. Biz onun sayesinde ‘Kafkas diyar1 musikisi’
hakkinda ¢ok kiymetli bilgiler elde ettik.” I. Diinya Savagi, Bolsevik ihtilali
ve daha sonra cereyan eden bazi ekonomik ve siyasi olaylar sonucu, sanat
alanindaki galigmalarda ve Azerbaycan’la diyalogda kopukluklar yasanmugtir.
1940’h yillarda Tirkiye’de TRT radyolar1 blinyesinde halk miizigi galg:
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ve ses toplulugu olusturulmus, zamanla bu topluluklarin sayis: arttirilarak
gerek yurdun gesitli yorelerine gerekse Kerkiik ve Azerbaycan’a ait ezgilerin
icrasinda tar biiyiik bir ihtiyag olmustur. Bu diisiince ile 1964 yilinda Istanbul
radyosu saz sanatgilarindan Dr. Senel Onaldi tarafindan Bakii yapimi orijinal
bir tar getirtilerek bu saz tizerinde ¢alisilmig ve ilk defa 1968 yilinda tarin
sesi Istanbul radyosu antenlerinden tiim Anadolu’ya yankilanmistir. Istanbul
radyosu hanimlar toplulugu programinda sanatg1 Seha Okug’un okuyacag:
‘Dislerin Incidendir’ adli pargadan 6nce Senel Onaldt tar ile mahur makaminda
bir agis yaparak tar sazin1 Tirk halk miiziginde kullanilir hale getirmis ve
ilk temelleri atmigtir. Tar 1968-1975 yillar1 arasinda kiigiik ¢apta da olsa
degerlendirilmig, yavag yavag Tirk halk miiziginde 6nemli bir renk saz
konumuna gelmistir. Izmir radyosunda Talip Ozkan, Istanbul radyosunda ise
Yavuz Top zaman zaman bu saz1 kullanmiglardir. 1975 yilinin agustos ayinda
Istanbul televizyonunca hazirlanan bir programda Erdebil’li ritim saz sanatgist
Hugeng Azeroglu ilk kez ‘Can Hatice’ tiirkiisiinii tar egliginde seslendirmig
tarin bu donemde sevilmesine 6n ayak olmugtur.1977 yilinda Senel Onaldrnin
tegvik ve nezaretinde saz gairi ve yapimaist Isa Kog ile birlikte Tiirkiye’de ilk
kez tar yapimini gergeklestirmiglerdir. 1976 yilinda kurulan Kiiltiir Bakanhg1
Tiirk Miizigi Devlet Konservatuarinda 1977-1978 ogretim yili doneminde
tar boliimii agilmug ve bu boliime {i¢ 6grenci alinmigtir. Bu alinan 6grenciler
ogrenimlerini siirdiiriirken bir yandan da Tiirk halk musikisi uzamani Mehmet
Ozbek tarafindan hazirlanan “Yurdun Sesi’ isimli halk musikisi programi
igersinde yer almig ve ilk defa orkestra anlayis1 icerisinde 3-4 tar bir arada
kullanilmugtir. Bu anlamda tar sazinin benimsenip sevilmesine biiyiik olgiide
kakt1 saglanmugtir. Halen tar sazi Tiirk halk miizigi sazlari igersinde 6nemli bir
renk saz konumunda yerini almaktadir (Tarhan, Milli Kiiltiir S: 69, 1969:2-3).

4.7. Tarzenler

Tar icrd eden sanatgilara “Tarzen” denilir.

4.7.1. Tlk Kusak Tarzenler
Asesim Abdullayev,

Baba Salahoyv,

Behram Mansurov,

Hac1 Memmedov,

Kurban Pirimoy,

Ramiz Guliyey,

Mohlet Miislimov.



4.7.2. Ara Kusak Tarzenler
Elgin Hasimov, Firuz Aliyev.

4.7.3. Giliniimiizde Tiirkiye’de Yasayan Tarzenler
Ahmet Serhat Turung,

Arif Azertiirk,

Emre Eryillmaz,

Mirza Basara,

Nevcivan Ozel.
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5. Bayati-Siraz Makaminda Tar I¢in Bestelenen Eserlerin
Makamsal Analizi

5.1. Oku Tar (Said Riistamov)
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5.2. Rondoletto (Serdar Fazecov)

Besteci ; Serdar Fazecov

Azerbaican
Bakii

Allegro molto

cargahta

buselik dizisi kullamlmigtir .......... )

(essssrnsssssensenee PASEEA HICAZ 1orenrvrnrnsrissnnssisenns)
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5.3. Tarantella (Adil Gerayi)
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5.4. Bayati-Siraz (Said Riistamov)
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not: Bu iki makam arasinda ; Bayat-i Siraz pest bilgeye nisaburla genislerken,
Nihavend makamu pest bilgeye hicaz ile genisler.
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5.5. Bayati-Siraz Maye (Behram Mansurov)

RJAYE NOTAYA ALAN : ELDAR MANSUROQV
(BAHRAM MANSUROVUn ¢algisindan )
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(ossmsmnssmassssinse iSEYNIASIrANAA NISADUN weosicrivsinerines ) (- hilseyniagiranda buselik ... )

not: nisabur yazilmasinin nedeni , melodik olarak nisabur melodisidir.

5.6. Bayati-Siraz Deramed (Behram Mansurov)

BAYATI SIRAZ NOTAYAALAN: ELDAR MANSUROV
DERAMED ( BAHRAM MANSUROV"un calgisindan )
Moderato
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Sonug

Uluslarin miizik kiiltiirleri, tarih boyunca yagadiklari toplumsal olaylari,
sevingleri, acilar1 ve gesitli duygulanimlart hem sozlii hem melodik yapilarinda
yansitir. Her toplum, kendi tarihsel ve kiiltiirel birikimi dogrultusunda 6zgiin
melodi kaliplari, ezgiler ve makam sistemleri gelistirmigtir. Bu yapilarin bazi
yonleri farkl kiiltiirlerle benzerlik gosterse de her miizik gelenegi, kendine
0zgii karakteristik niteliklerini korur.

Azerbaycan ve Tiirkiye, tarihsel ve kiiltiire]l agidan ayni kokenden gelen iki
toplum olarak dil, inang, mutfak kiiltiirii ve sosyal yasamda oldugu gibi miizik
kiiltiirlerinde de belirgin benzerlikler tagimaktadir. Melodik yap: bakimindan
yakinlik gosteren bu iki gelenekte, makam/mugam sistemleri hem ortak yonler
hem de 6zgiin farkliliklar barindirir. Azerbaycan miizik kiiltiiriinde temel kabul
edilen yedi ana mugam bulunmakla birlikte, daha genis bir mugam gesitliligine
ulagmak miimkiindiir. Tiirk miiziginde ise basit, bilesik ve sed makamlar dahil
edildiginde yaklagik beg yiiz makamdan soz edilse de giiniimiizde kayit altina
alinmug 132 makam mevcuttur.

Bu galismada Azerbaycan ve Tiirk miizik kiiltiirleri, makamsal agidan
teorik ve ezgisel ozellikleri bakimindan kargilagtirmali olarak incelenmig; iki
gelenegin biiyiik olgiide benzerlik tagidig: tespit edilmistir. Tiirk makam ve
Azeri mugam teorilerine iliskin kaynaklarin degerlendirilmesi sonucunda,
Azerbaycan miiziginde Bayati-$iraz mugaminda bestelenmig eserlerin
makamsal analizinin Tiirk miizigindeki Nihavend makamu ile 6nemli dlgiide
ortiigtiigii goriilmektedir.

Makam ve mugam kavramlari ele alindiginda; makam, belirli bir dizi, seyir
ve karar diizenine sahip daha sinurli bir kavram iken; mugam hem sozlii hem
calgisal bir¢ok formu, degiskeni ve icra gelenegini kapsayan daha genis bir
yapidir. Mugamin sube, deramede ve renk gibi alt boliimler i¢ermesi, onun
ayn1 zamanda bir “form” niteligi tagidigini gostermektedir. Tiirk makam
miizigi teorisi kapsaminda ele alinirsa, mugamin kapsayiciligina benzer bir
ornek olarak “klasik fasil” yapisi1 gosterilebilir.

Bayati-$iraz ve Nihavend makam dizileri kargilagtirildiginda, ses
dizilimlerinin biiyiik 6lgiide ayni oldugu; ancak Nihdvend makaminin dortlii
ve beglilerden, Bayati-Siraz dizisinin ise yalnizca dortliilerden (tetrakord)
olustugu goriilmektedir. Azerbaycan mugam geleneginde miizik ciimlelerinin
diziligi kesin kurallara baglidir; bu yoniiyle Hint miizigindeki Raga sistemi
ile benzerlik gosterir. Buna kargilik Tiirk makam miizigi icrasinda taksim
gelenegi dogaglamaya dayalidir ve icraciya daha genig bir yorum alani tanir.
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Bu ¢aligma ile Tiirkiye ve Azerbaycan miizik gelenekleri arasindaki benzerlik
ve farkliliklar, secilen makamlar tizerinden nesnel bir bakig agisiyla ortaya
konmugtur. Azerbaycan’da Tiirk miiziginde bilinen anlamda sistematik bir
teorik analiz yontemi geligtirilmemis olsa da makam / mugam egitiminin sozli
aktarim yoluyla stirdiirtildiigii gozlemlenmigtir. Bu nedenle tar i¢in yazilmig
Bayati-Siraz eserlerin analizleri yapilirken Tiirk makam miiziginde kullanilan
teorik yontemler tercih edilmistir.

Caligmanin bulgulart su sekilde 6zetlenebilir:
- Tiirk ve Azeri makam dizilerinin farkli birlesim ilkelerine dayandigi,

- Her iki gelenekteki 6rnek eserlerin icrasinda Nihavend makami duyumunun
biiyiik Olgiide ortiistiigii,

- Makamsal analizlerde karar perdeleri, asma kararlar ve seyir ozelliklerinin
benzerlik gosterdigi,

- Bayati-Siraz mugami (Azerbaycan) ile Nihavend makaminin (Tiirkiye)
duygu diinyas: bakimindan hiiziin, saflik ve arinmighk gibi ortak estetik
nitelikler tagidig tespit edilmigtir.

Sonug olarak, Bayati-Siraz mugamu ile Nihavend makami arasindaki
kargilagtirma, iki miizik sisteminin ortak aralik mirasina ragmen farkls estetik,
icra bakimindan ve kiiltiirel yonelimler gelistirdigini gostermektedir. Bayati-
Siraz, sube diizeni ve dramatik seyriyle daha kapali ve geleneksel bir yapi
sergilerken; Nihavend makami daha esnek, gegkilere agik ve dogaglamaya genig
alan taniyan bir karakter tagir. Bu ¢aligma, tar repertuvari iizerinden yapilan
analizlerle hem mugam hem makam sistemlerinin i¢ mantigini goriiniir kilmus,
iki miiziksel diinyanin kesigim ve ayrigma noktalarini biitiinciil bir ger¢evede
degerlendirmigtir. Boylece Tiirkiye ve Azerbaycan miizik gelenekleri arasindaki
tarihsel ve estetik baglar, makamsal diizeyde daha anlagilir hale gelmistir.
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Sesin Otesini Diisiinmek: Franz Liszt'in
Miiziginde Sanatlararast Imgelem

Selen Balkan Erem!

Ozet

Bu boliim, Franz Liszt’i yalnizca bir piyano virtiiozii ya da senfonik siirin
yaraticist olarak degil; 19. ylizyil Avrupa kiiltiirtinde edebiyat, gorsel sanatlar,
din-felsefe gibi alanlar arasinda dolagan bir araci figiir olarak ele almaktadir.
Liszt'in besteciligi, ses malzemesinin kendi i¢ mantgryla siurli degildir.
Miizik onda, baslik, 6nsoz, epigraf, sahne ve dans imgesi, resimsel ikonografi
ve yayin politikalar1 yoluyla “miizigin 6tesine” tagmaktadir. Lisz€in 6zellikle
Weimar’a yerlesmesini takip eden derleme ve yaratim donemi, orkestraya
dogrudan erigim, seflik ve metinsel gerceveleme pratikleri nedeniyle, bu
sanatlararast imgelemin kurumsal bir iiretim rejimi haline geldigi kritik bir
esiktir. Bu baglamda 6rneklenen eserler bagka bir sanati taklit etmeden ote,
miizigin kendi i¢inde yeni bir imgeleme diizeni kurdugu durumlar: agiklamak
i¢in verilmistir. Boylelikle bu boliimiin amaci, Liszt repertuvarini yalnizca
teknik bir yiiksek virtiiozite alan1 gibi ¢aligmak degil, okunan notanin ardinda
isleyen edebi, gorsel ve sahnesel diigiinme bigimlerini goriiniir kilmaktir,
Ayrica Lisztin program yaklagiminin, miizik tarihi ve estetigindeki yerini
ortaya koymak, dinleyenin bir eseri nasil “okudugunu” sorgulamak ve
miizik ile diger sanatlar arasinda kesisen estetik-toplumsal konfigiirasyonlari
aydinlatmak baglica hedeflerdir.

Giris

On dokuzuncu yiizyil, sanatlar arasindaki sinirlarin bulaniklagtigi bir estetik
cagdir. Siir resimsellesir, resim anlatisal derinlik kazanir ve miizik, yalnizca
seslerin diizeni olmaktan gikar. Bu donemde miizik, okunur ve goriiliir hale
gelir. Franz Liszt, bu gegirgen sahnenin en giiglii figiirlerinden biridir. Onun

programli miiziginde, Dante veya Byron siirleri gibi digsal metinler, Raphael
tablolar1 gibi resimsel imgeler ve hatta Michelangelo heykelleri miizikal form

1 Arg. Gor. Selen Balkan Erem, Trakya Universitesi Devlet Konservatuvari, selenblkn@gmail.
com, ORCID ID: 0000-0001-9091-0339
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kazanir. Yani Liszt i¢in bir eser, sadece bir ses akigi degil; bagka sanatlarin
diisiinsel igerigiyle diyalog kuran bir estetik yorumlama alanidir. Ote yandan
Liszt, bu etkilesimi miizigin bi¢imsel 6zerkligiyle uzlastirir: tematik doniigiimler,
ton dokusu ve ritimsel stratejiler, eklektik bir anlatinin altyapisini olusturur.

Beethoven sonrasi kugak, miizigin ifade giiciinii salt notalarin i¢ iligkilerinde
aramaktansa, miizigin dig diinyayla ve diger sanatlarla etkilesiminde aramigtir. Bu
nedenle Liszt, eserlerinin bir kismina agiklayici bagliklar koymus, partisyonlarina
siir alintilar1 veya agiklayici notlar eklemis, boylece dinleyicinin hayal giiciinde
belirli ¢agrigimlar canlandirmayr amaglamigtir. Liszt'in kavramsallagtirdig:
“program”, kabaca bir miizik eserinin dayandig1 edebi ve sanatsal fikrin
kisa bir Ozeti veya ilham kaynaginin ifadesidir. Liszt’te program fikri, gogu
zaman miizikten 6nce degil, miizikten sonra kurulan bir ¢ergeveleme iglevi
goriir. Dolaysiyla programl miizik analizi, metni kanit gibi degil, dinleme
ve yorumlama ufkunu genisleten bir ara¢ gibi okunmalidur.

Sanatlararasilik, Miizikal Ekfrasis ve Program Miizigi

Dar anlamda program miizigi, miizikal ifadenin neyi anlattigini agiklayan
miizik dis1 bir programa sahip besteleri ifade ederken; daha genis bir tanim,
cagrigim uyandiran bagliklar, ima edici miizikal materyali ve geleneksel miizikal
anlamlandirmalart da miizik dig1 anlamin tagryicilari olarak kabul eder (Jonathan
Kregor, 2021). Miizik, kendisine eslik eden bir metin, baglik, senaryo ya da
imge ile anlam kazanir. Besteci 6rnegin Vallée ’'Obermann’da oldugu gibi,
eserin bagina veya agiklamasina, miizigin neyi anlattigini belirten ayrintili
bir yazi yazar. Programli miizik, konu belirtmeyen mutlak miizikteki gibi
sadece kendi bigimsel yapisiyla degerlendirilmez, oykiiye dayali, betimleyici
ve anlatisal bir ozellik tagir.

Bu anlatisal yonelim, miizigin bagka sanat alanlariyla kurdugu iligkiyi
de goriiniir kilar. Nitekim, sanatlararasilik, birden gok sanat dali veya
medya arasinda kurulan etkilegim, gegig ve karigim bigimlerini inceleyen bir
yaklagimdir. Sanatlararasilik, yalnizca farkli sanat dallarini yan yana getirmek
degil, onlarin anlam iiretme bigimlerinin i¢ i¢e ge¢mesi, birbirine referans
vermesi ve bazen de birbirine doniigmesiyle ilgilenir. “1990’lardan itibaren
sanatlar “medya” olarak kavramsallagtirilir; sanatlararasilik, intermedialite
terimi altinda, farkli medya/sanatlarin birlikteligi, birbirine gonderimi ve
uyarlamast olarak kuramsallagtirihir” (Claus, 2019, s. 63). Bu perspektiften
bakildiginda program miizigi, miizik ile edebiyat, resim ya da tarihsel anlat:
arasinda kurulan bilingli bir medya gegisi olarak okunabilir.

Miizikal ekfrasis ise bu gegisin daha 6zgiil bir bi¢imini tanimlar: “Miizikal
ekfrasis, gorsel bir yapitin (ya da bazen metnin) bestede zamansal, tinisal,
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dokusal ve bigimsel kargiliklar bulacak sekilde intersemiotik (gostergelerarast)
gevirisidir” (Kupina, 2022, s. 93). Lisztin miiziginde bu, 6zellikle belirgindir.
Burada miizik, bagka bir sanat yapitin1 temsil etmekten ziyade, onun
yapisal ve estetik ilkelerini kendi diline doniistiiriir. Tralya yillarinda yazdig
pivano eserlerinde resim ve heykel sanatina yapilan gondermeler, gorsel
kompozisyonun zamansal bir miiziksel akiga gevrilmesini saglar; benzer bigimde
“Hunnenschlacht” gibi senfonik siirlerde resimsel bir sahne, orkestral renk
ve tematik kargithklar araciligyla igitsel bir dramatik yaprya dontistiirtlir.

Dolayisiyla program miizigi, sanatlararasilik ve miizikal ekfrasis kavramlart
birbirini tamamlayan bir kuramsal biitiin olugturur: Program miizigi miizik
dig1 anlamin varligini ilan eder; sanatlararasilik bu anlamin medya gegisleri
i¢indeki konumunu agiklar; ekfrasis ise bu gegisin estetik ve yapisal doniigiim
mekanizmasini tanimlar. Liszt'in estetiginde bu tig diizlem i¢ ige gegerek miizigi
yalnizca igitilen bir sanat olmaktan ¢ikarir ve onu edebi, gorsel ve diisiinsel
bir imge alanina yerlestirir.

Liszt’in Sanat¢1 Imgesi ve “Lisztomania”

Liszt hem ¢agdag basinda hem de kendi yazilar1 ve stratejileriyle, sanatgiy
toplumdan hem ayriks1 dahi hem de kamusal kahraman olarak yeniden
tanimlayan karmagik bir imge kurmugtur. Bu imge, virtiiozite, programl
miizik, yazarlik ve otobiyografik mitler tizerinden inga edilmistir.

Liszt’in sanatlararast imgelemini anlamak igin biyografiyi yalniz “olaylar
dizisi” degil; 19. yiizyilin kiiltiirel altyapist i¢inde bir mesleki doniigiim olarak
okumak gerekir. Paris yillar1 (6zellikle 1830’lar), onun edebiyat ve resim
gevreleriyle ayni kiiltiirel dolagim aginda bulundugu, “miizisyen” kimliginin
bir tiir kamusal entelektiiellik arzusuyla birlestigi donemdir. Turne donemi,
Liszt’in modern kamusal kiiltiirle kurdugu iligkinin temelidir. “Lisztomania
kavrami 1841 gibi erken bir tarihte bile, onun gezgin virtiioz kimligiyle
baglantili olarak kullamilmaya baglanmugtir” (Gibbs, 2021, s. 185). Bu kavram,
miizigin alimlanmasinin artik salt estetik degil, sosyolojik bir olgu olarak da
konugulabilir hale geldigini gostermektedir.
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Sekil 1: Theodor Hosemann In the Concert Hall, 1842 (Hosemann, 1842)

“Liszt'in Weimar doneminde tematik katalog girigimi, virtiioz-stardan ciddi
besteci ve yazara doniigen bir otor imgesi yaratma stratejisidir” (Calella, 2020,
s. 70). “Weimar elegtirileri ve John Field, Clara Schumann, Robert Franz ve
Pauline Viardot-Garcia tizerine yazdigi karakter portrelerinde ise Liszt, “hakiki
sanat¢r”y1 tanimlayip egitici elestirmen roliinii iistlenir” (Perten, 2014, s. vii).
“Beethoven yorumu ve “Geist” vurgusu iizerinden, 6zgiir ama “ruha sadik”
sanatg1 figiirii inga eder; tarihsel otantiklik ile yaratic1 6zgiirliik dengelenir”
(Masrangsan, 2025).

“Roma donemi (0Ozellikle 1860’lar) Liszt’in din ve felsefe eksenli
doniisiimiiniin derinlegtigi evredir. Kirkli ve ellili yaglarinda katolik kilisesiyle
iliskisi yogunlagir, Vatikan’daki ikametinin ardindan “Abbé Liszt” diye anilmaya
baglar” (Papanikolaou, 2021, s. 163). Bu doniisiimiin iki yonlii bir etkisi
vardir. Birincisi, kutsal miizik iiretimini artirir. Ikincisi, doga ve mekan gibi
sekiiler goriinen temalarda bile 6rnegin Les Jeux D’Eaux a La Villa D’Este’de
(su oyunlari), teolojik sembolizmin bazen bizzat notaya yazilmis bir Incil
epigrafiyla belirginlesmesini miimkiin kilar.

Liszt, yalnizca malzemeyi kullanmaya deger veren, 6zgiil olarak miizikal
besteciyle, kapsayici bir giirsel imge ya da anlat1 tarafindan yonlendirilen
besteci arasinda ayrim yapar. Knyt'in aktardigina gore, 1855te kaleme aldig:
bir deneme yazisinda Liszt, yalniz miizikal malzemeyle ugrasan besteciyi
kinar ve boylesi bir formalistin yeni bigimler tiiretemeyecegini, esere daha
derin bir siirsel hayat iifleyemeyecegini belirtir. Buna kargilik fikirleri ifade
etme gerekliligiyle hareket eden sanatgilarin miizigin bigimini zenginlegtirip
genisletebildigini vurgular. Liszt'e gore programli miizik anlayiginda 6nemli
olan, besteciyi eserini yaratmaya iten psikolojik 4nin ve esere sekil veren
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diigiincenin dinleyici tarafindan kavranabilir bir sekilde belirlenmesidir (Knyt,
2019, 5. 9). Bu ifadeler, Liszt’in miizigi tek bagina soyut bir bigimsel giizellik
olarak goren anlayistan nasil ayrildigini ortaya koymaktadir.

Edebiyatla Iligkisi ve Programli Miizigin Poetikasi

Liszt’in edebiyatla iligkisini sairlerden esinlenmek gibi basite indirgemek,
pedagojik olarak da analitik olarak da yetersizdir. Ciinkii Liszt’te edebiyat,
gogu kez miizikal bi¢imi belirleyen bir diisiinme modeli halindedir.

“Liszt, yazarlarla dostluk kuran bir entelektiieldir. Paris’te 1830’lar salon
kiiltiirii iginde Hugo, Sand, Vigny, Musset, Lamartine, Heine, Balzac gibi
Fransiz romantikleri ve Goethe, Byron gibi yazarlarla ig ige bir gevrede
yagamugtir” (Ellis, 2011, s. 1). Bu entelektiiel gevre, Liszt’in yalnizca sosyal
diinyasini degil, estetik yonelimini de belirlemigtir. Ayni zamanda miizigini
siirler, romanlar ve mitik kahramanlar izerine inga eden bir bestecidir. Petrarca,
Byron, Sénancour, Goethe gibi isimlere derin hayranlik duymaktadir ve bu
yazarlar eserlerinde sik sik alintilamaktadir. Hem kendi okuma diinyas: hem
de segtigi edebi figiirler, romantik poetik miizik idealinin temel unsurlaridir.

Bu baglamda Goethe, Liszt’in sanatgi ideali ve Faust diigiincesi tizerinde
durdugu en giiglii kisiliklerden biridir. Ancak bu etki yalnizca metinsel degildir;
Weimar’in (Herder, Schiller, Goethe mirasi) kiiltiirel iklimi, Liszt'e kurumsal
ve tarihsel bir ¢ergeve saglamistir. “Liszt Weimar’y, yalnizca bir Yeni Atina”ya
dontstiirmeyi degil, ayn1 zamanda kentin gorkemli ge¢miginin kiiltiirel
seckinleriyle ayni diizlemde konumlanmay: da amaglamistir” (Kregor, 2015,
5. 99).

Liszt’in belirli metinlerle kurdugu iliski, bu diisiinsel ger¢evenin somut
orneklerini sunar. Heine’nin Buch der Lieder’inden “Im Rhein” (S.272)
ve “Die Lorelei” (S.273) siirlerini besteleyip kendi lied derlemesine de ayni
baghig verir; boylece Heine’nin kitabini bilingli bir model ve arka plan olarak
kullanir (Clark, 2021, s. 67). Burada yalnizca siirin bestelenmesi degil, kitabin
biitiinciil poetik yapisinin referans alinmasi s6z konusudur.

Benzer bir durum, hem gan-piyano sarkilar1 hem de solo piyano tiglemesi
olarak besteledigi, Francesco Petrarca’nin Laura’ya adanmus ii¢ Ttalyanca
sonesinde (47, 104, 123) goriiliir (Gut, 1989, s. 314-315). Piyano versyonlari,
Années de pelerinage, Deuxieme Année: Italie iginde yer alan tigliidiir. Piyano
sonetlerinde Liszt, metni tamamen kaldirmasina ragmen, siirdeki duygusal
evreleri tonalite, modiilasyon ve ritmik yogunlukla aktarmaktadir. Major-minor
gegisleri ve armonik degisimler, metindeki duygu degisimlerini yansitmaktadir.
Sozsiiz lied niteliginde olan bu eserlerde, siirin orijinal sozleri duyulmasa
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da, Liszt notalarin tizerine siirin ilk dizelerini epigraf olarak eklemistir. Bu,
dinleyiciye eserin hangi dizeyle basladigini ve atmosferini hatirlatmaktadir.

Mazeppa gibi simgesel figiirler, Victor Hugo’nun giiri ve gorsel sanatlarla
birlikte yorumlanarak, 6zgiirliik, ¢ile ve yaratict dahi temalarinin etrafinda
senfonik siirlerinde islenmigtir. “Mazeppa (1854), Kazak komutani Ivan
Mazeppa’nin igkence dolu yolculugunu, ehlilestirilmemis bir ata baglanarak
stirtiklenmesini ve ardindan mucizevi kurtulusu ile zaferini anlatan bir anlatiy
yeniden kurgular; bu efsaneyi canlandirmak igin Liszt, tanidik miiziksel
tropelere bagvurmugtur: siirekli ilerleyen dortlik tiglemeler (atin dortnala
kosusunu gagristiran figiirler), fanfarlar, apoteoz ve marg karakterli bir final”
(Meyers-Riczu, 2025, s. 1). Album d’un voyageur ve Harmonies poétiques
et religieuses gibi dongiiler, siirsel seyahat anlatilar1 ve dindar-melankolik
tigtirlerden esinlenen anlatisal miizik 6rnekleridir.

Liszt’in edebiyattan miizige yaptig1 en garpici terciimelerden biri, kugkusuz
“Apres une lecture du Dante: Fantasia quasi Sonata” (Dante’yi Okuduktan
Sonra: Sonatvari Fantezi) adli piyano eseridir. Eser, Liszt'in ikinci hac serisi
Années de Pelerinage: Deuxicme Année (Italie)’nin iginde yer almaktadir.
Burada, Tlahi Komedya’nin 6zellikle cehennem ve arima evreni dogrudan olay
orgiisiiyle degil, yogunlagtirilmig tematik ve armonik imgeler yoluyla miizikal
dile aktarilir. Triton (diabolus in musica) araligina dayali ana motif, diigiik
register, sert disonanslar, firtinali figiirasyon ve demonik karakter, infernal
alan1 simgelemektedir (Polezhaeva, 2014, s. 525). Bu rahatsiz edici triton
aralik, Dante Sonatr’min giriginde pes pese vurgulanir (sekil 2). Dinleyici bir
anda cehennemin dehget dolu atmosferine ¢ekilir. Sonatin tek boliimlii ama
ok evreli bi¢imi, cehennemden arinmaya ve ima edilen bir cennete dogru bir
dramatik siiregle devam eder.
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Sekil 2: Liszt, Dante Sonat: giris Olgiileri (Liszt, 1858, s. 32)

Dante Sonati, Liszt'in miizik ile edebiyat iliskisine dair yaklagimini garpici
bi¢imde temsil eder. Besteci, Dante’nin metnini notalara gevirirken edebi
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anlatiyr dogrudan olay orgiisiiyle izlemek yerine, ondan edindigi psikolojik
deneyimi miizikle ifade etmistir. Yani Dante’nin eserini okuduktan sonra
Liszt’te uyanan korku, hayranlik, dehget, merhamet gibi duygularin ve zihninde
canlanan imgelerin bir miiziksel fantezisi olarak gormek gerekir. Bu agidan
Dante Sonati tam anlamiyla bir programh fantezidir. Nitekim Liszt’in aym
konuyu ele alan bir diger biiylik eseri olan Dante Senfonisi, daha belirgin
programlara sahipken, senfonide Dante’nin Cehennem ve Araf boliimleri
agik bagliklarla ve Dante’den alintilarla ifade edilmisken, piyano sonatinda
boyle agik boliimler yoktur. Bu eserlerdeki sanatlararasi gegiskenlik, notalarin
ardindaki Dante’yi hissettirmeyi bagararak dinleyiciye ¢ok katmanli bir deneyim
sunmaktadr.

Yine Ingiliz edebiyatindan Lord Byron’un siir ve hikdyeleri Liszt’i
etkilemigtir. Années de Pélerinage dongiisiiniin ilk kitabr olan Tsvigre’deki
eserlerin bagina Byron’dan alintilar yerlestirmigtir (Balkan Erem, 2026).

Liszt’in edebiyatla iligkisinin bir bagka yiizii de yazarliktir. Ellis’in (2011,
s. 3) aktardigina gore 1835-1841 yillar1 arasindaki seyahat doneminde yazilar
kaleme aldig1 haftalik dergi Revue et Gazette musicale’de, sanatginin sezgiyle
yakaladig “ilahi” olani somutlagtirirken kaybetmesi fikrini sert bigimde dile
getirir;

“Ne kadar sefiliz, ne kadar gergekten sefiliz biz sanatgilar! Tlahi olam sezgisel
olarak kavradigimizi sandigimiz, onun varhgini igimizde hissedebildigimiz
anlik pariltilar yagariz; sanki mistik bir i¢gorii, evrenin uyumuna dair dogatistii
bir anlayig gibi. Fakat duyumlarimizi somutlagtirmak, ruhun o gelip gegici
uguglarini yakalamak istedigimiz anda, goriim kaybolur, tanr1 ortadan yok
olur ve geriye, kalabaligin bakisinin onun igin tagidig1 son yanilsamalar1 da
hizla soyup atacagi, cansiz bir yapitla bag baga kalmg bir insan kalir.” (Ellis,
2011, s. 3).

Bu kisa alint1, Liszt'in sanatlararasi diiglincesinin sesin 6tesine uzandiginin
kanitidir. Ayrica programli miizik estetiginin yalniz anlati degil, sanatin
ontolojisi meselesi olarak da diigiiniildiigiinii gostermektedir.

Gorsel Sanatlar ve imgesel Betimlemeler

Liszt, yalmzca yazinsal metinlerden degil, gorsel sanat eserlerinden de
yogun bi¢imde etkilenmistir. 19. yiizyll Romantik sanat ortaminda edebiyat
ile resim arasinda nasil giiglii bir etkilesim varsa, Liszt de besteci olarak resim
ve heykel sanatinin estetik ilkelerini miizigine yansitmistir. Onun miiziginde
gorsel imgelem, kimi zaman dogrudan bir tabloya atif yoluyla, kimi zaman
da dolayli olarak doga ve mekn tasvirleriyle ortaya gikar. Ornegin Années de
Pélerinage kitaplarindan Tsvigre ve Italya dongiilerinin bir¢ok pargast, Liszt’in
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bizzat gordiigii sanat eserlerine veya dogal manzaralara dayanir. Bu eserlerde
besteci, gorsel bir yapiti miizikte ekfrasis yoluyla yeniden kurmaktadir.

Liv’nun (Liu, 2013, s. 379) aktardigina gore Liszt, “E. T. A. Hoffmann gibi
19. ylizyilin erken donem Romantikleriyle birlikte, renkleri seslerle iligkilendiren
sinesteziye ilgi duymugtur. Liszt, Senfonik siirlerinden “Hunnenschlacht™ta,
Wilhelm Kaulbach’in anitsal freski Hunnenschlacht’in1 (Hunlarin Savagt)
birincil kaynak olarak kullanmig; bununla birlikte figiirlerle iligkilendirilen
gesitli tin1 renklerini de aktarmaya ¢aligmugtir. Bu yorumlayicr siireg, Liszt'in
partisyon 6nsoziinde agiklanmustir; burada Hunlar, Romalilar ve Hag ile
iligkilendirilen 151k ve renkleri betimlemektedir”. Partisyonun ilk sayfasinda
Liszt, sefe su notu diiger:

“Baglangigta biitiin renklenme ¢ok kasvetli olmali ve tiim ¢algilar ton
bakimindan hayaletler gibi duyulmalidir.” (Predota, 2023).

Liszt, partisyon 6nsoziinde Kaulbach’in tablosuna atifta bulunarak soyle
yazar:

“Onun diigiincesinin miizige uygun bi¢imde aktarilabilecegini ve bu
sanatin, iki dogaiistii ve kargit 151810 izlenimini iki motif aracihgiyla yeniden
iiretebilecegini diigiindiim: Bunlardan biri Hunlar1 pek ¢ok iilkeyi yakip
yikmaya ve sayisiz insani katletmeye stiriikleyen barbar tutkularin 6fkesini
temsil etmeli; digeri ise Hristiyanliktan yayilan dingin giigleri ve erdemleri
temsil etmelidir. Bu iki motif yavag yavag birbirine yaklasir, sonunda birlesir;
iki dev gibi gogiis gogiise ¢arpisir; ta ki ilahi hakikat, evrensel sevgi, insanligin
ilerleyisi ve diinya otesi umutla 6zdeglesen motif galip gelene ve her seyin
tizerine 151k sagan, doniistiiriicli ve ebedi bir aydinlik yayana kadar!” (Predota,
2023).

“Miizikal olarak da bir kargithiklar dizisi seklinde sunulur; 6zellikle pagan
(yani “egzotik™) ve Hristiyan (yani “diyatonik™) miizikal unsurlar arasindaki
kargithik belirgindir. Ya da Liszt'in Fransizca programinda ifade ettigi gibi,
“ofke” (Hunlar) ile “siikCinet” (Hristiyanlar) giigleri arasindaki ¢atigma soz
konusudur” (Saftle, 2002, s. 259).
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Sekil 3: Wilhelm von Kaulbach, Die Hunnenschlacht, 1850 (Predota, 2023)

Années de Pelerinage albiimlerinin ikinci kitabr “Italya” dongiisiiniin
agihig pargasi “Sposalizio”, dogrudan dogruya bir tabloyu referans almaktadr.
““Sposalizio” Milano’daki Raphael'in The Betrothal of the Virgin tablosundan
esinle, yiice bir armonik incelik kullanarak yticeltilmig bir masumiyet havasi
yaratmay1 bagarmaktadir” (Brendel, 2001, s. 259). Liszt, Subat 1838°de
Milano’daki Pinacoteca di Brera’da ilk kez gordiigii bu tabloyu, eserin ilk
baskisinin i¢ kapak sayfasina bastirmugtir (Calella, 2018, s. 3). Baskida ilgili
tablonun kullanimi, miizik-gorsel iligkisinin yalniz kompozisyon degil,
yayin ve pratik diizeyinde de kuruldugunu gostermektedir. Dolayisiyla eseri
yorumlarken, baslangigtaki ¢an benzeri figiiriin, nasil bir mekan duygusu
kurdugunu ve bu mekanin, dinsel toren resmindeki mimari diizen hissiyle
nasil kesigebilecegini diigiinmek gerekmektedir.

Raphael’in tablosu, Meryem ile Joseph’in evlenme torenini, arkada uzaklagan
mimari mekanla birlikte, dengeli ve huzurlu bir kompozisyonla tasvir eder.
Liszt’in “Sposalizio” pargasinda da benzer bir dingin ve kutsal atmosfer duyulur.
Parga, piyanoda koral benzeri yumusgak akorlarla baglar. Ardindan yavagca
gelisen melodi, adeta gelinin kutsalligini ve torendeki huzuru aksettiren naif
bir giizellige sahiptir. Parga boyunca belirgin bir ritim yokmus gibi duyulan
ve serbestge akan arpejler ile sarmal melodiler, tabloya bakarken insanin igine
dolan o mistik duyguyu gagristirmaktadir.
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Sekil 4: Années de pelevinage I, Sposalizio, 1858 basuma i¢ kapak (Liszt, Années de
Pélerinage, Deuxiéme Année - Italie, 1858, s. 1)

“Liszt, Hector Berlioz’a yazdig1 bir mektupta, gorsel sanatlar ile miizik
arasinda, dahi yaraticilar araciigiyla kurulan dogrudan bir bag: agikga dile
getirmektedir:

“Bu ayricalikli tilkede giizellik bana en saf ve en yiice bigimleriyle gortindii.
Sanat kendini bana tiim gorkemiyle gosterdi; evrenselligi ve birligi iginde
agiga ¢ikti. Duygu ve diigiince, deha eserlerini birlestiren gizli iligki tizerine
her gegen giin daha fazla igime igledi. Raphael ve Michelangelo, Mozart ve
Beethoven’t daha iyi anlamama yardimci oldular.”™ (Backus, 1988, s. 173).

“Raphael’in Azize Cecilia tablosu iizerine yaptigi kapsamli bir
degerlendirmede Liszt, miizisyen Joseph d’Ortigue’e soyle der:

“Bu tablonun hangi gizli biiyiiyle ruhuma birdenbire iki yonlii bir gortiniim
altinda sunuldugunu anlayamiyorum: Once, insan bi¢iminin en soylu, en
ideal halinin gorkemli bir ifadesi olarak — bir zarafet, saflik ve uyum mucizesi
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gibi; ardindan ayni anda ve hayal giiciimiin hi¢bir ¢abasina gerek kalmaksizin,
yagamlarimizi adadigimiz sanatin harikulade ve eksiksiz bir simgesini kegfettim.
Eserin siirselligi ve felsefesi, izgilerinin diizeni kadar agik¢a gortiniiyordu bana;
ideal giizelligi, somut plastik giizelligi kadar giiglii bi¢imde etkiledi beni. ...
Soyleyin bana, siz de bu soylu figiirde miizigin en yiiksek kudret derecesindeki
simgesini gormediniz mi?”” (Backus, 1988, s. 174).

Lisztin program miizigi lizerine diiglincelerinin sanatginin ahlaki ve
idealist misyonuyla siki bigimde baglantili olmasi goz 6niine alindiginda,
onun “Sposalizio”yu bestelerken Raphael’in sanatinda kendisini etkileyen
bigimsel biitiinliik ile simgesel anlatimin birlestigi o “cifte boyutu™ miizikal
diizlemde yeniden kurmayr amaglamig olmasi son derece olasidir.

Ayn1 dongiiniin ikinci pargasi olan “Il Penseroso” (Diigiiniir), Liszt’in bir
heykeli referans alarak besteledigi bir eser olarak dikkat gekmektedir. “Heykel,
Floransa’daki Lorenzo de’ Medici’nin mezarindaki bir tigiirdiir” (Brendel,
2001, s. 259). Yine eserin baginda heykelin resmi ve Michelangelo’nun,
donemin acilarindan kagigi ve heykelin siikinetini 6vdiigii bir dortliigii vardur;
boylece besteci bir gorsel imgeyi (heykele yansiyan diistinceli insan hali) ve
edebi ifadeyi birlegtirerek miizigine gok katmanl bir anlam kazandirmistir.

“Uykudan hognudum; daha da hognudum tag olmaktan.
Zarar ve utang siirdiigi siirece.
Gormemek, duymamak biiyiik bir talih benim igin.

Bu yiizden beni uyandirma, ah — yavag¢a konug!” (Liszt, 1858).
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Sekil 5: Années de pelevinage I1, Il Penseroso, 1858 basuna i¢ kapak (Liszt, Années de
Pélevinage, Deuxicme Année - Italie, 1858).

Il Penseroso pargasinda, adeta mermerden yapilma bir heykelin hareketsizligi
ve zamansizhigr hissedilmektedir. Miizik ileri gitmekten ok tekrarlayan
diistinceler gibidir. Bu etki, sanatlararasi gegiskenligin incelikli bir 6rnegidir.

Années de Pelerinage’in birinci dongiisii olan “Suisse”te de (Isvigre) doga
manzaralarinin miizikal betimlemelerinden olugan eserler vardir; Alpler’deki
bir sapel, bir dag golii, firtina gibi temalar islenmistir. Dongiideki “Vallée
d’Obermann” pargasi ayrica bir edebi esere, Senancour’un Obermann adli
romanmna dayanir ve roman kahramaninin doga kargisindaki melankolisi
hissedilmektedir (Balkan Erem, 2026). Yine “Orage” (Firtina) pargasi, bir
doga olayini miizikle anlatir; tipki bir tablo gibi dogadaki firtinanin sesi ve
goriintiisii piyano ile imgelenmektedir.

Din, Felsefe ve Diger Disiplinlere A¢ilim

Din ile sanatin birlestigi yerde, Liszt'in mekan ve doga temalarina yaklagimi
da doniigiir. “Les jeux d’eau a la Villa d’Este” bunun tipik 6rnegidir. “Années
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de pelerinage’in ilk iki cildi Tsvigre ve Ttalya’ya dair seyahat izlenimlerine
dayanirken, Liszt'in ge¢ donemine ait ve 1883’te yayimlanan tigtincii cilt, daha
gok temel dinsel sorular tizerine diigiinceler igeren ruhani bir hac yolculugu
niteligindedir. Bu eserde su, ebedi yagamin kaynagidir ve fanilik temel bir
temadir; miizikal metine eklenen dipnot bigimindeki bir Incil alintistyla buna
isaret etmistir” (Liszt, 2024, s. III).

“Fakat benim verecegim sudan igen kigide, o su sonsuz yagama akan bir

kaynak olacaktir.”

(Yuhanna Incili 4:14) (sekil 6)

=t — / : : >
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Sekil 6: Liszt’in el yazmas, Les jeux deanx o ln villa d’este, 1877 (Liszt, 1877)

Mephisto Waltz No.1 eseri, disiplinlerarasi bir baglamda tasarlanmugtir;
miizik, edebiyat, sahne/beden ve estetik kuramini bir araya getirir. Eser,
dogrudan Nikolaus Lenau’nun Faust'undaki “Der Tanz in der Dorfschenke”
(K6y Meyhanesinde Dans) boliimiinden esinlenmigtir (Larkin, 2015, 's. 193).
Mephisto’nun koyliileri ¢ilgin bir dansa siiriikledigi sahne miizikte yeniden
kurulur.

Senfonik siirlerinden “Funérailles”in (Cenazeler) baginda duyulan ganlar
efekti, uzak bir savag meydanindan gelen boguk cenaze ganlari izlenimi verir;
bu tamamen isitsel bir imge olsa da dinleyicide gorsel bir sahne (savastan
sonra bir meydanda ¢inlayan ¢anlar, dumanl bir ufuk) canlandirir. Programl
miizik baglaminda bakilirsa, “Funérailles” somut bir giire dayanmaz ama gok
belirgin bir anlat1 ve gorsel cagrisim giicii vardr.



98 | Sesin Otesini Diisiinmek: Franz Liszt’in Miizifinde Sanatlararas: Imgelem

“Les Préludes” senfonik siirinde de firtina boliimiinde orkestranin
patlamalart, izleyicide bir Turner tablosundaki deniz firtinasinin goriintiistinii
akla getirebilir. “Les Préludes’tin miiziksel malzemesi, 6nce J. Autran’in siiri
Les Quatre Eléments icin yazilmug bir koro uvertiiriinden gelir; Liszt daha
sonra bu miizigi A. de Lamartine’in siir kitabindaki Les Préludes metniyle
iligkilendirerek bagimsiz bir senfonik siire dontistiirmiistiir” (Iarosh, 2016,
s. 1774). Lamartine’in “hayat, 6liimiin preliidleri midir?” sorusu etrafinda
kurdugu varolusqu ¢erceve Liszt'in miiziginde dinleyicinin diigiincesine yon
veren bir anlam igareti iglevindedir.

SONUC

Liszt, miizigi siir, Oyki, resim, heykel ve hatta tarihsel yasantilarla
zenginlestirerek, 19. ylizyil sanat diinyasinda egine az rastlanir bir sentez
yaratmugtir. Onun bu yaklagimi, doneminin estetik anlayiginda devrimsel bir
doniigiimii temsil eder. Miizikte program fikri, Liszt sayesinde bir istisna veya
merak konusu olmaktan gikip sistemli bir sanat diiglincesine doniigmiigtiir.
“Miizik ve edebiyat” veya “miizik ve resim” iligkisi, Liszt’in eserleriyle somut
orneklere kavugmus; bu eserler etrafinda yiirtitiilen tartigmalar, sanat felsefesinde
miizigin anlamina dair kalic1 tezler ortaya koymustur.

Liszt’in sanatlararas: gegigkenlik anlayigi, zamanla genis kabul gormiis ve
sonraki kusak bestecilere ilham vermistir. Ornegin Liszt’in 6grencisi Camille
Saint-Saéns, Danse Macabre gibi programli eserler yazarak bu gelenegi
stirdiirmiigtiir. Richard Strauss, Liszt'in agtig1 yolda daha da ileri giderek
senfonik siir tiiriinii Don Quixote, Also sprach Zarathustra, Till Eulenspiegel
gibi eserlerle olgunlastirmugtir — bunlarin her biri bir edebi karakteri veya 6ykiiyii
anlatir. Bedfich Smetana, Ma Vlast (Vatanim) adli eser dizisinde iilkesinin
cogratyasini ve efsanelerini miizikle tasvir etmistir (tipki Liszt’in Macaristan
i¢in yaptigt gibi). Boylece Liszt'in program miizigi diisiincesi Avrupa’ya
yaylmugtir. Hatta 19. yiizyil sonlarinda biiyiik olgekli programli senfoniler
(Mahler gibi) ve miizikte empresyonizm (Debussy — 6rnegin Preliidlerinde
resimsel-siirsel basliklar) Liszt'in agtig1 kapidan girerek geligmistir.

Liszt'in konumu, sonug olarak, dénemin estetik anlayiginda yeni bir sentezin
habercisidir. O, miizigi diger sanatlarla diigiinmenin miimkiin oldugunu
gostermis, tistelik bunu sadece teorik degil pratik olarak ortaya koymustur.
Program miizik ile mutlak miizik arasindaki karsithgr kendi eserleriyle
tartigmaya agmug, sanatlararasihigy bir diigiince sistemi olarak somutlagtirmugtur.
Bunu yaparken miizigin 6z dilini korumay1 bagarmug; notalarla hikaye anlatip
resim ¢izerken bile, ortaya koydugu eserlerin miiziksel degeri ve biitiinligi
tartisilmaz kalmustir.
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Liszt, miizigi tek boyutlu estetik bir obje olmaktan ¢ikarip biitiin sanatlarin
bulustugu bir sahneye doniistiirmiigtiir. Bu sebeple Liszt'in estetik konumu,
kendi gaginda ileri bir mevzi oldugu gibi, bugiin de disiplinlerarasi sanat
caligmalarina esin vermeye devam etmektedir. Liszt, bir Romantik dahinin
hayal giiciiyle, miizigi soziin ve goriintiiniin sonsuz ufuklarina agmig; boylece
sanat tarihinde egsiz ve 6zgiin bir sayfa yazmugtir.
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Chapter 4

Conservative Reason in Music: A Thought
Experiment on Instrumental and Value
Rationality

Giincel Giirsel Artiktay!

Abstract

This chapter develops a conceptual framework for evaluating musical practices
that are often described as “conservative,” including the continued circulation
of canonical repertories, the preservation of inherited pedagogies, resistance
to changing evaluative standards, and programming habits that privilege a
narrow set of works and composers. Rather than locating conservatism on
a simple progressive—reactionary axis, the chapter distinguishes between two
difterent levels of justification: the rationality of the means by which a practice
operates and the rationality of the end that the practice serves. Drawing on
Max Weber’s distinction between Zweckrationalitit and Wertrationalitit, T
propose a two-plane vocabulary that separates instrumental rationality in
action from value rationality of the goal. This distinction clarifies how a
practice can be strategically effective while normatively weak, or normatively
defensible while poorly implemented. The framework is then applied to
two major sites in which musical conservatism emerges: institutions such
as conservatories, orchestras, festivals, and archives, and platform-mediated
music distribution, where recommendation systems and playlist curation can
generate a form of invisible conservatism through popularity bias, retention
metrics, and opaque selection procedures. The chapter concludes by defending
“critical continuity” as a position that takes the epistemic and social functions
of tradition seriously while refusing to exempt inherited practices from public
justification, revision, and contestation.
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1. Introduction

In contemporary musical discourse, the term conservative is frequently
used as a criticism before it is used as a description. An orchestra that
repeatedly programs canonical symphonies, a conservatory that preserves
a strongly lineage-based pedagogy, a jury that rewards stylistic correctness
over experimentation, or a streaming platform that continuously returns
listeners to the already familiar may all be called conservative. Yet the charge
often does more rhetorical than analytic work. It commonly presupposes that
continuity is intellectually suspect, that novelty carries presumptive value,
and that inherited musical practices survive only because institutions resist
change. Such assumptions are understandable in settings where exclusion,
hierarchy, and gatekeeping are real concerns. Still, they do not by themselves
settle the question of whether a given practice is irrational, unjustified, or
merely continuous.

The central problem of this chapter is therefore not whether musical life
contains conservative tendencies. It obviously does. The more difficult question
is how such tendencies should be evaluated. A practice may preserve a tradition
because that tradition stores forms of tacit knowledge, shared memory, and
technical discipline that are not easily reconstructed from first principles. It
may also preserve that same tradition because institutional actors confuse
inherited prestige with self-evident value, or because they benefit from a stable
system of recognition that privileges familiar works and recognized authorities.
Conversely, a practice that presents itself as innovative may be normatively thin
and organizationally routine, reproducing conventional market preferences
under the language of disruption. The opposition between conservative and
progressive, by itself, therefore explains very little.

This chapter argues that the evaluation of conservative reason in music
becomes sharper once two questions are kept strictly separate. The first
concerns the adequacy of means: do the actions, procedures, and institutional
arrangements in question actually serve the stated aim? The second concerns
the status of the aim itself: is the end being pursued normatively defensible,
and can it be publicly justified? These questions are often collapsed in debate.
Practices are denounced as conservative when the real objection is that their
ends are exclusionary, while other practices are celebrated as progressive even
when their means are ineffective or their goals remain undefined. A better
vocabulary is needed.

To construct that vocabulary, I draw on Max Weber’s distinction between
Zweckrationalitit and Wertrationalitit (Weber, 1978). Rather than treating
these as mutually exclusive “types” that directly classify musical institutions,
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I use them as a way of distinguishing two planes on which practices can be
assessed: instrumental rationality in action and value rationality of the goal.
This yields a fourfold matrix. A practice may be rational on both dimensions,
rational in its means but weak in its ends, defensible in its ends but ineffective
in its means, or weak on both. Once this distinction is made, the category
conservative becomes more precise. It no longer denotes a generic attitude
toward the past. It names a family of practices whose justificatory structure
must be examined.

The argument is conceptual rather than empirical. It does not offer survey
data or ethnographic fieldwork. Instead, it proceeds through ideal-typical
reasoning in a Weberian sense, drawing on social theory, philosophy, and
scholarship on canon formation and platform governance in order to clarify
the logical forms of justification that appear in musical life (Weber, 1978).
The examples are drawn primarily from Western art music institutions and
contemporary streaming environments, not because other musical worlds
are irrelevant, but because these sites make the issues especially visible. Even
so, the underlying framework is broader. It can also illuminate debates about
sacred music, folk transmission, conservatism in popular music scenes, and
the protective continuity of minoritized traditions.

Three premises that regularly structure arguments about musical conservatism
must be stated openly at the outset. The first is the claim that innovation is
inherently progressive. The second is the claim that continuity is an absence of
thought, rather than a possible outcome of reflection, prudence, or inherited
craft. The third is the claim that canons and repertorial hierarchies simply
track excellence. None of these premises is self-validating. Innovation may
be commercially driven and aesthetically shallow. Continuity may be critical,
self-aware, and socially necessary. Canons may preserve genuine achievements
while also sedimenting unequal access to recognition. The task, then, is
neither to defend conservatism as such nor to dismiss it in advance, but to
specify under what conditions continuity in music is rational, irrational, or
only apparently rational.

2. Conservative Reason as an Analytical Problem

Before conservative musical practices can be evaluated, the term conservative
itself must be disambiguated. In ordinary usage, it can refer to at least three
different things. First, it can name a descriptive orientation toward inherited
materials: repertories that remain stable across generations, pedagogies that
preserve lineage, institutions that prefer continuity over disruption. Second, it
can denote a normative preference for preservation, often grounded in claims
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about excellence, discipline, or civilizational memory. Third, it can function
polemically as a label for any practice judged insufficiently responsive to current
aesthetic, social, or political demands. These meanings often overlap, but they
should not be conflated. A practice may be descriptively conservative without
being normatively reactionary; another may present itself as progressive while
stabilizing conventional tastes through other means.

This distinction matters because musical institutions do not merely preserve
or reject the past. They actively select from it. Raymond Williams (1977) called
this process “selective tradition”: a culture does not inherit everything equally
but organizes memory through choices about what is retained, valorized,
taught, and performed. Music makes this especially clear. No institution can
transmit the totality of available repertories, techniques, genres, or historical
practices. Selection is unavoidable because time, attention, rehearsal capacity,
funding, and cognitive bandwidth are finite. The existence of selection,
however, does not tell us which selections are justified. It only tells us that
someone, somewhere, is deciding what counts as central.

Once conservatism is understood as a problem of selection rather than mere
age, the analytic terrain changes. What appears as neutral preservation may in fact
be a structured preference for some forms of value over others: compositional
complexity over communal participation, fixity over improvisation, legibility
over experimentation, prestige over access, or institutional solvency over
aesthetic risk. None of these trade-offs can be evaluated without first clarifying
the relevant aim. A conservatory designed primarily to train orchestral players
will rationally organize its curriculum differently from a department devoted
to broad musical literacy, creative practice, or community engagement. The
same institutional behavior may therefore be justified in one setting and
unjustified in another.

The concept of conservative reason is useful here because it shifts attention
from the superficial contrast between old and new to the reasons given for
continuity. A “conservative” institution is not simply one that performs old
music, uses inherited techniques, or defends a canon. Many avant-garde
institutions are conservative in practice when they repeatedly consecrate
the same limited set of modernist legitimations. Likewise, some traditional
communities are not conservative in any pejorative sense when they preserve
a repertoire because doing so protects a vulnerable cultural memory or a
threatened linguistic world. The relevant question is never merely whether a
practice maintains continuity. It is what kind of continuity is being maintained,
for whom, at what cost, and with what justificatory structure.
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Three recurrent confusions distort this inquiry. The first is to equate novelty
with emancipation. In commercial music ecosystems, novelty is often a sales
rhythm rather than a critical achievement. The rapid turnover of tracks,
playlists, or fashionable microgenres may intensify conformity rather than
reduce it. The second confusion is to treat continuity as the opposite of reason.
That assumption ignores the possibility that continuity may preserve tacit
knowledge, tested procedures, and forms of coordination whose value becomes
visible only when they are lost. The third confusion is to assume that the
canon transparently records merit. In practice, canons are historical outcomes
of institutional repetition, pedagogical selection, publication, criticism, and
prestige accumulation. They can contain extraordinary works and exclusionary
logics at the same time (Citron, 1993; Goehr, 1992).

Because these confusions are common, criticism of conservatism often
misses its real object. What is objectionable in many musical institutions is
not that they remember, preserve, or stabilize, but that they fail to justify why
certain memories, lineages, and stabilizations deserve continued privilege.
Conversely, defenders of tradition often weaken their own case by appealing
to continuity alone. “This is how it has always been done” may explain why
a practice exists, but it does not yet justify why it should continue. A more
precise framework must therefore separate the efficacy of a practice from the
legitimacy of its goal.

3. Weber, Means, Ends, and Musical Action

Max Weber’s action theory offers a productive starting point for building
such a framework. Weber distinguishes between Zweckrationalitit, action
oriented toward the calculated selection of means in relation to anticipated
consequences, and Wertrationalitit, action oriented toward a value regarded as
intrinsically binding, irrespective of success or outcome (Weber, 1978). Later
social theory, including Parsons’s action framework, helped institutionalize
Weber’s importance for thinking about the structure of social action, even
when it reworked his categories in different directions (Parsons, 1949). For
present purposes, however, the historical exegesis is less important than the
conceptual leverage these terms provide.

In discussions of music, Weber’s distinction is often left at a high level
of abstraction. It is more useful if it is operationalized into two analytically
separate questions. The first is instrumental rationality in action: given a
stated aim, are the chosen means coherent, effective, and likely to generate the
intended result? The second is value rationality of the goal: is the aim itself
grounded in explicit normative reasons that can be defended, criticized, and
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revised? This translation is not identical with Weber’s original typology, but it
remains faithful to the basic insight that practices can be justified by different
kinds of reasons. A conservatory may be highly effective at reproducing a
tradition, while the value of reproducing that exact tradition remains under-
argued. A platform may be technologically excellent at holding user attention,
while the cultural goal implied by its design remains normatively impoverished.

Two clarifications are important. First, instrumental rationality and value
rationality are not mutually exclusive. A practice can satisfy both. Indeed,
many of the best institutional arrangements do exactly that: they pursue clearly
articulated cultural or pedagogical goals through procedures designed to
realize those goals effectively. Second, neither dimension can be inferred from
the other. Efficient means do not vindicate an end. Equally, admirable ends
do not guarantee competent implementation. This simple point is routinely
ignored in debates about musical value, where moral approval of an aim can
mask organizational weakness, and organizational success can mask normative
emptiness.

Once these dimensions are separated, a fourfold matrix emerges, summarized
in Table 1. In the first quadrant, a practice is high in value rationality and high
in instrumental rationality. An example would be a conservatory or festival
that explicitly aims to sustain shared musical literacy while also widening
access to neglected works and underrepresented composers through stable
procedures, curricular revision, commissioning structures, and transparent
evaluative criteria. Here, continuity is not a refuge from justification; it is part
of a publicly defensible cultural project. In the second quadrant, instrumental
rationality is high but value rationality is low. A typical case would be season
planning or digital curation optimized for ticket sales, engagement, or brand
recognition without any serious defense of why those goals should dominate
cultural decision-making. Such a system may function smoothly and predictably
while narrowing aesthetic horizons.

In the third quadrant, value rationality is relatively high but instrumental
rationality is weak. Institutions often arrive here when they adopt ambitious
goals such as diversity, accessibility, or curricular renewal but fail to create the
mechanisms required to realize them. Good intentions remain declarative,
symbolic, or episodic. New works are programmed once without rehearsal
investment; syllabus reform is announced without teacher training; access is
proclaimed without changes to audition criteria or fee structures. Finally, in
the fourth quadrant, both dimensions are weak. Practices in this zone persist
out of inertia, prestige anxiety, imitation, or dogmatic repetition. Neither the
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means nor the ends are well defended. The language of tradition functions
merely as insulation against scrutiny.

The value of this matrix is diagnostic. It allows criticism to become more
precise. When a practice is called conservative, one can ask: is the problem
that its goal is unjustified, that its means are poor, or that both levels fail?
Conversely, when a practice is defended in the name of continuity, one can
ask whether what is being defended is a valuable good, a useful routine, or
simply a protected hierarchy. This is also the point at which Habermas becomes
relevant. The force of a normative claim does not arise from institutional
repetition alone, but from its availability for public justification and criticism
(Habermas, 1984). An institution that cannot state why its goals deserve
allegiance is already weak on the value-rational plane, even if its procedures
are efficient.

The distinction also clarifies a deeper sociological point. Musical institutions
routinely convert contingent historical arrangements into apparently natural
standards. A certain canon comes to appear inevitable; a particular mode of
listening comes to seem universal; a narrow conception of technical mastery
is treated as common sense. Once this naturalization occurs, means and ends
collapse into one another. The procedure of preserving the canon is taken as
proof that the canon deserves preservation. The circularity is rarely noticed
because the institution experiences its own routines as reality itself. Weber’s
distinction breaks that circle. It reintroduces the question of ends, and with it
the possibility that a practice can be successful by its own criteria while those
criteria remain in need of justification.

Tible 1. Combinations of instrumental vationality in action and value rationality of
the goal.

High value rationality of the
goal

Low value rationality of the
goal

High instrumental
rationality in action

Maintaining a core repertory
while systematically creating
space for new works, neglected
composers, and transparent
revision.

Reducing programming

or recommendation to
familiar “hits” optimized for
solvency, retention, or brand
recognition.

Low instrumental
rationality in action

Declaring diversity, access, or
renewal as central goals but
implementing them without
criteria, infrastructure, or

follow-through.

Arbitrary dogma: neither
the ends nor the means are
publicly justified.

Note. The examples ave ideal-typical and meant to clarvify analytic possibilities vather
than classify specific institutions without further evidence.
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4. Tradition, Tacit Knowledge, and the Justification of Continuity

One reason conservative musical practices cannot be dismissed wholesale is
that traditions frequently carry knowledge that is difticult to formalize. Musical
technique is not exhausted by explicit rules. Ensemble timing, phrasing,
intonation, accompaniment sensitivity, stylistic inflection, craft habits,
rehearsal etiquette, and even bodily comportment are often learned through
apprenticeship, repetition, imitation, and correction rather than through fully
codified propositions. In this respect, music offers a particularly vivid case of
what Hayek (1945) described as the dispersion of socially relevant knowledge.
Much of what matters in practice is local, embodied, and situational. It exists
in people, routines, and institutions before it appears in manuals or curriculum
documents.

This observation helps explain why traditions can have a rational core.
A conservatory teacher who insists on certain scales, studies, fingering
conventions, or repertorial sequences may not be defending the past merely
because it is old. The teacher may be relying on a long-tested path through
which students reliably acquire coordination, tone production, sight-reading
discipline, or stylistic command. Edward Shils (1981) emphasized that
tradition is not simply mechanical repetition; it is a chain of transmission
through which a society hands down patterns judged worthy of preservation.
Alasdair MacIntyre (1988) similarly argued that standards of rational judgment
are often internal to practices and historically developed within traditions of
inquiry rather than invented anew by isolated individuals. In music, this means
that a tradition may preserve criteria for what counts as a good performance
or adequate training in ways that are intelligible only from inside the practice.

Yet none of this establishes that any given tradition, simply as tradition,
is normatively justified. The fact that continuity carries tacit knowledge
does not show that the end served by continuity is good, fair, or immune
to criticism. Hobsbawm and Ranger’s (1983) idea of “invented tradition”
remains decisive here: claims of continuity may be strategically organized to
legitimize authority. A lineage may preserve real craft and a restrictive hierarchy
at the same time. Pierre Bourdieu’s account of cultural fields adds a further
complication. Institutions do not merely recognize value; they help produce
the very standards through which value is perceived, accumulating symbolic
capital by presenting particular classifications as natural or universal (Bourdieu,
1993). What appears as inheritance may therefore also be a mechanism for
stabilizing distinction.

This is especially clear in the history of Western art music. Lydia Goehr’s
(1992) analysis of the “work concept” shows how modern musical institutions
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consolidated a specific understanding of what a musical work is and how it
should be treated. That understanding, in turn, shaped concert life, pedagogy,
archival practice, and evaluation. The canon that emerges from such a structure
is not merely a sedimentation of excellence. It is a historically specific selection
regime. Marcia Citron (1993) demonstrates that canon formation has also
been entangled with gendered exclusions. Thus, when an institution says it is
preserving tradition, one must ask whether it is preserving a repertoire because
of pedagogical utility, historical literacy, and aesthetic richness, or because it
is reproducing a socially familiar hierarchy under the sign of excellence.

Raymond Williams’s (1977) notion of selective tradition sharpens this
point. Tradition is never the total past; it is a filtered past. Some works are
continually reactivated, edited, published, taught, and funded, while others
remain inaccessible or legible only to specialists. To defend tradition, then, is
already to defend selection. The rationality of that defense depends on whether
the reasons for selection are explicit and whether the process remains open
to revision. Otherwise, appeals to tradition simply convert historical success
into present entitlement.

It is also important not to assume that conservatism always protects
dominant groups. In some musical contexts, continuity serves the survival
of threatened practices: liturgical repertoires endangered by secularization,
local traditions under pressure from national standardization, or minority-
language songs displaced by platform logics favoring dominant languages.
In such cases, conserving a tradition may have high value rationality because
it protects plural memory, cultural autonomy, or communal continuity. But
even here, critical questions remain necessary. Who speaks for the tradition?
Who is authorized to define authenticity? When does protection become
policing? A tradition may be worth preserving while still requiring internal
debate about gender, class, or generational authority.

The crucial distinction, then, is between conserving conditions of
intelligibility and conserving particular power distributions. A musical world
can rationally preserve techniques, reference points, and historical memory
without treating every inherited hierarchy as sacred. Critical evaluation should
not begin from the crude premise that continuity equals irrationality. It should
begin from the more difticult question of what exactly is being conserved:
knowledge, memory, coordination, prestige, exclusivity, or some unstable
combination of them.
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5. Canon, Repertory, and the Is-Ought Problem

Debates about canon and repertory often fail because they move too
quickly from descriptive centrality to normative authority. David Hume’s
is—ought distinction remains a decisive warning here: no statement about
what has been valued, preserved, or admired entails by itself a conclusion
about what ought to continue to be valued (Hume, 1978). G. E. Moore’s
critique of the naturalistic fallacy extends the point. The good cannot be
straightforwardly identified with some natural or historical property such
as longevity, popularity, or institutional prestige (Moore, 1903). In musical
discourse, however, such slippages are common. A repertoire is described as
central, enduring, or foundational, and these descriptive predicates are then
quietly converted into normative obligations.

This conversion is intellectually weak but institutionally powerful.
Conservatories have limited time. Orchestras have limited rehearsal budgets.
Audiences have limited attention. Survey courses and examination systems
require exemplars. Under these conditions, canons serve obvious coordinating
functions. They reduce complexity, create shared references, and provide a
manageable sequence of works through which students and listeners can orient
themselves (Goehr, 1992). In that respect, a canon can be instrumentally
rational. The mistake is to treat that coordinating function as sufficient proof
of normative superiority. The fact that a repertory is useful for organizing
teaching or programming does not establish that it deserves monopoly status.

The concept of quality is often where this mistake hides. Institutions
routinely claim that they preserve the canon because it contains the “best” works,
but the criteria behind this judgment are rarely unpacked. Does quality mean
formal complexity, historical influence, pedagogical utility, emotional depth,
performance challenge, innovation, cultural representativeness, durability
of reception, or public recognizability? These are not identical standards. A
work may be pedagogically central without being the highest achievement by
every measure; another may be aesthetically exceptional while poorly suited
to introductory teaching. Without explicit criteria, “quality” functions less
as an argument than as a prestige marker. Bourdieu’s (1993) sociology is
relevant precisely because it shows how classifications masquerade as nature.

Citron’s (1993) critique of canon formation makes the issue still sharper.
Exclusion from a canon is not always the result of explicit denunciation. It
can occur through more ordinary mechanisms: omission from syllabi, absence
from editions, lack of funding, genre hierarchy, assumptions about seriousness,
and repetition of received exemplars. Once these mechanisms stabilize, the
canon appears self-evident. Those excluded from it are then judged peripheral
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because they were historically denied the conditions under which centrality
is produced. The canon is therefore not merely a record of past judgment; it
is an active machine for reproducing future judgment.

None of this means that all canons are illegitimate or that institutions
must abandon core repertories. The stronger conclusion is that canons require
explicit normative articulation. If an institution maintains Beethoven, Bach,
or the nineteenth-century symphonic tradition at the center of its curriculum
or programming, it should say why. The answer may be that these works
provide unmatched resources for teaching form, counterpoint, orchestration,
large-scale listening, or interpretive discipline. Such reasons are intelligible. But
once stated, they can also be compared against other goods: representational
breadth, local cultural relevance, new creation, or the repair of historical
neglect. This is where Habermas’s (1984) emphasis on public justification
becomes decisive. A canon may survive criticism, but it should not survive
by refusing criticism.

The is—ought gap also explains why appeals to audience preference are
insufficient. A season planner may say, accurately, that familiar repertory
sells more tickets. But the conclusion “therefore familiar repertory ought to
dominate the season” does not follow without an additional premise such
as “maximizing ticket revenue is the primary good this institution should
pursue.” Publicly funded institutions, educational bodies, and civic festivals
often cannot simply assume that premise. Their missions usually include
education, stewardship, cultural plurality, and support for new work. If those
ends matter, then purely market-based reasoning is normatively incomplete
even when it is instrumentally sophisticated.

The most defensible position is neither the sanctification nor the abolition
of the canon. It is the treatment of the canon as a working set rather than
a sacred list: a revisable structure of shared reference whose contents and
proportions remain subject to declared aims, criticism, and periodic review.
This position does not dissolve standards. It requires standards to become
explicit. Once that happens, disagreements about repertory become more
serious and less rhetorical. One can then ask whether a curriculum truly
needs the repertoire it protects, whether a season design genuinely balances
memory with discovery, and whether a canon functions as an opening into
musical history or as a closure against it.

6. The Rational Kernel of Conservatism: Defenses and Limits

Critique of musical conservatism is necessary, but it is weakened when it
ignores the best arguments on the other side. Not all defenses of continuity are
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fallacious. At least four lines of reasoning give conservative musical practices
a prima facie rational standing under specific conditions.

The first is epistemic conservatism. In epistemology, the conservative idea
is that existing beliefs or practices may enjoy default rational status unless
defeated by strong counterevidence, partly because constant revision is costly
and because inherited structures often encode prior learning (Christensen,
1994). Translated into musical pedagogy; this suggests that a conservatory need
not abandon a lineage-based technical method merely because alternatives are
imaginable. If the existing method produces reliable results, burden of proof
matters. Radical curricular innovation can impose costs on students, teachers,
and institutions; it can also destroy comparability across levels of training. As
McAllister (2021) argues, however, conservatism becomes dogmatic when it
ceases to be responsive to defeaters. The default status of an inherited practice
is not indefinite entitlement. It remains rational only while counterevidence,
exclusionary effects, and superior alternatives are seriously assessable.

The second defense is prudential rather than strictly epistemic. Thinkers
skeptical of rationalist redesign, from Burke to Oakeshott and Hayek, argued
in different ways that inherited institutions often embody practical intelligence
that centralized or abstract reason fails to anticipate (Burke, 1982; Hayek, 1988;
Oakeshott, 1991). Applied to music, the point is not that tradition is sacred
but that complex practices cannot always be rebuilt at will without collateral
loss. An ensemble culture, a pedagogical sequence, or an apprenticeship model
may include supports that become visible only once they are removed. This
argument has force, especially where tacit coordination matters. Yet it is not
a veto against change. Its rational conclusion is gradualism, experimental
reform, and humility about redesign—not unconditional deference to inherited
authority.

The third defense concerns the social function of shared reference. A canon
can provide common material through which teachers, performers, critics,
and audiences communicate. Without some shared repertorial coordinates,
musical discourse fragments and pedagogical continuity weakens. Goehr’s
(1992) historical work helps explain why institutions depend on such reference
points, while Shils (1981) reminds us that traditions often organize belonging
as much as knowledge. Shared memory is not trivial. Musical communities
need repertories that can be cited, contested, and reinterpreted across time. But
again, the coordination argument establishes at most that some selective core
is functionally useful. It does not prove that a particular inherited distribution
deserves indefinite centrality, nor that other works should remain peripheral.
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The fourth defense is perhaps the most important: tradition is not identical
with the status quo. This distinction is often ignored in polemical debates. The
status quo refers to a current configuration of power, prestige, and resource
allocation. Tradition refers to patterns of transmission across time. The two
may overlap, but they are not the same. A tradition can contain internal
criticism, self-revision, and disputes over standards. Shils (1981) saw traditions
as dynamic rather than merely inert; Popper (1963) argued that tradition
plays a rational role only when it remains open to criticism; MacIntyre (1988)
emphasized that traditions of inquiry often develop through conflicts internal
to them rather than through external replacement. In music, this means that
defending tradition does not require defending every existing institutional
arrangement. One may preserve a repertoire while changing access routes,
performance practice, teaching authority, or evaluative criteria.

These defenses indicate that there is a rational kernel within conservatism,
but only under stringent conditions. First, the practice must be defeasible:
institutions must be able to say what kinds of evidence, argument, or social cost
would count against the inherited arrangement. Second, criteria of value must
be articulated rather than smuggled in under the language of excellence. Third,
continuity must be distinguished from monopolization. A core repertoire may
be justified, but monopoly over attention, funding, and prestige is a further
claim requiring separate defense. Fourth, protective continuity must not be
confused with immunity from accountability. A tradition that cannot state
its ends, answer criticism, or revise its procedures has ceased to be rationally
conservative and has become merely self-protective.

There is also a symmetrical danger on the other side. Some forms of anti-
conservative rhetoric reproduce their own hidden conservatism. The constant
demand for novelty can stabilize market rhythms, shorten memory, and reward
only those innovations that fit existing circuits of visibility. Adorno and
Horkheimer’s (2002) critique of cultural standardization remains suggestive
here, as does Williams’s (1977) reminder that institutions can selectively absorb
the new without altering their deeper structures. In other words, the language
of disruption can become a routine. This is why the relevant opposition is
not old versus new. It is justified continuity versus unjustified continuity, and
thoughtful change versus empty change.

7. Institutional Conservatism in Conservatories, Orchestras, and
Festivals

The general framework becomes more concrete when applied to musical
institutions. Conservatories, orchestras, festivals, archives, and publishing
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networks do not merely transmit music; they organize the conditions under
which music becomes legible, valuable, and professionally consequential. In
Bourdieu’s sense, they participate in the struggle over legitimate classification
(Bourdieu, 1993). What counts as serious music, what counts as training,
what counts as a canonical work, and what counts as an appropriate listener
are all partly institutional effects.

Conservatories offer the clearest case. They are structurally predisposed
toward continuity because their task is not only to produce expression but
to reproduce competences. Scales, études, harmonic models, counterpoint
exercises, standard repertoire, and juried progression systems create
comparability across cohorts. Teacher lineages help stabilize expectations, and
common curricular sequences allow institutions to evaluate achievement with
some consistency. In that sense, conservatory conservatism is not mysterious.
It is often instrumentally rational relative to the goal of producing technically
reliable performers within limited time. A violin department cannot teach
every style equally, and a piano curriculum built around standard repertory can
efficiently cultivate reading, touch, historical familiarity, and audition readiness.

The difficulty begins when these instrumentally rational procedures are
silently converted into claims about the whole of musicianship. A curriculum
organized around the needs of orchestral or recital culture may then present
itself as a universal account of musical excellence. Improvisation, composition,
community practice, vernacular traditions, and technologically mediated
musicianship can appear secondary not because they are judged and rejected
through explicit criteria, but because the inherited curriculum naturalizes one
path as the path. This is precisely where value rationality becomes decisive. If
the institution’s actual goal is elite orchestral reproduction, its means may be
coherent. If its stated goal is broad musical education, creative pluralism, or
social access, then the same means may be normatively misaligned. Criticism
is strongest when it targets this misalignment rather than continuity as such.

Orchestras face a related but distinct set of pressures. Rehearsal time
is expensive, audiences are uncertain, donors often prefer familiarity, and
administrative cultures tend toward predictability. Programming a season
around a stable canonical core is therefore highly intelligible as an instrumentally
rational strategy. Familiar works reduce marketing risk, lower interpretive
uncertainty, and allow institutions to signal seriousness through recognized
names. Yet the fact that such programming is intelligible does not make
it sufficient. If an orchestra claims a civic, educational, or publicly funded
mission, exclusive dependence on canonical “hits” becomes harder to justify.
The issue is not that Beethoven or Tchaikovsky should disappear. It is that
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the institution must state why repeated concentration on a narrow band of
repertoire best serves its mission, and what mechanisms it has created to
ensure that preservation does not become monopoly.

Some organizations respond through balancing strategies: pairing canonical
works with commissions, embedding contextual programming, building multi-
season commitments to neglected composers, or connecting core repertoire
to wider historical narratives. These strategies illustrate the first quadrant of
the matrix discussed earlier. They preserve shared reference while opening
institutional space for revision and expansion. Other organizations make the
language of innovation central to their branding yet invest little in rehearsal,
interpretation, or long-term audience development for unfamiliar work. They
occupy the third quadrant: good ends, weak means. Still others optimize almost
entirely for ticket predictability and donor reassurance. Such orchestras may
be operationally competent but normatively thin if they never clarify why
financial caution should dominate every cultural objective.

Festivals complicate matters further because they often derive legitimacy
from curation itself. A festival can be conservative by repeating a fixed
prestige canon, but it can also be conservative while appearing innovative.
Contemporary music festivals, for example, sometimes recycle the same narrow
set of legitimating names, aesthetic codes, and institutional gatekeepers,
thereby stabilizing an avant-garde orthodoxy. The lesson is straightforward:
conservatism is not a style label. It is a governance pattern. Any institution
becomes conservative in the analytically relevant sense when it converts a
historically contingent selection into a self-protecting norm without adequate
public reasons.

Archives and publishing infrastructures show another dimension of
the problem. Works that are edited, digitized, recorded, and distributed
become teachable and performable; works that remain inaccessible remain
conceptually peripheral no matter how often institutions declare openness.
Thus, institutional conservatism operates not only at the level of taste but at
the level of infrastructure. What exists for performers and students is partly
what institutions have made available. A chapter or season devoted to neglected
repertory cannot succeed if parts, editions, metadata, and performance
materials remain difficult to obtain. In such cases, calls for diversification fail
not only because of ideology but because means have not been built. Again,
the framework matters: one must ask whether the problem lies in goals,
implementation, or both.

The most productive criticism of institutions therefore does not demand
permanent novelty. It demands declared ends, visible criteria, and reviewable
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procedures. A conservatory should be able to say what kind of musician it
aims to form and why that aim deserves allegiance. An orchestra should be
able to explain how its programming structure relates to memory, discovery,
public mission, and financial survival. A festival should specify whether it
seeks prestige confirmation, aesthetic experimentation, public pedagogy, or
scene-building. Without such articulation, appeals to tradition or innovation
remain slogans. With it, conservative practices can be defended, criticized, or
redesigned in more exact terms.

8. Invisible Conservatism on Platforms: Streaming,
Recommendation, and Playlist Governance

If conservatism in institutions is often explicit, conservatism on digital
platforms is frequently opaque. Streaming services and social media interfaces
present themselves as engines of discovery, personalization, and frictionless
abundance. The user is told that everything is available and that recommendation
systems are there to help navigate excess. Yet the relevant question is not
whether platforms sort music. They must. The question is according to what
objectives they sort it, what biases those objectives generate, and how those
biases structure the listener’s horizon.

Research on streaming repeatedly shows that recommendation environments
are shaped by commercial imperatives such as retention, engagement, and
reduced churn, alongside editorial curation and infrastructural design (Morris
& Powers, 2015; Eriksson et al., 2019; Prey, 2020). This does not mean
that platforms consciously defend tradition in any ideological sense. Their
conservatism is often an emergent effect of optimization. When systems
reward prior popularity, low-friction familiarity, skip resistance, or playlist
compatibility, already visible tracks and artists can receive disproportionate
reinforcement. Oscar Celma (2010) described this dynamic through the
contrast between the promise of the “long tail” and the practical tendency
toward “long fail”: digital abundance does not automatically yield diverse
discovery. What is technically available may remain culturally invisible.

This helps explain the notion of invisible conservatism. No curator needs
to say “we privilege the familiar.” No institution needs to defend a canon.
The system can still reproduce conservative outcomes by amplifying previous
success, narrowing recommendation neighborhoods, and translating listener
history into probabilistic sameness. From the user’s perspective, the process
teels personalized rather than conservative. The recommendation appears
to emerge from the listener’s own preferences, even when those preferences
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are being recursively stabilized by the platform’s design. What looks like
individualized exploration can therefore become a loop of managed familiarity.

The effects on musical culture are significant. First, popularity bias privileges
actors who already possess advantages in visibility, marketing resources, catalog
depth, and playlist placement. Second, niche, experimental, local, or minoritized
repertoires may remain difficult to encounter unless users already know to
seck them out. Third, the playlist form can subtly alter listening itself. As Prey
(2020) notes, curatorial power is not limited to selecting tracks; it shapes the
temporal and affective organization of listening. When music is encountered
primarily through mood-based, activity-based, or low-attention playlists,
the conditions for engaging larger forms, historically situated repertoires, or
difficult works may narrow. In this sense, platform conservatism does not
simply preserve old content. It can also preserve narrow modes of attention.

The black-box character of recommendation systems intensifies the
problem. Eriksson et al. (2019) emphasize how difficult it is for users to know
how streaming platforms organize visibility. The Centre for Data Ethics and
Innovation literature review similarly notes the relevance of popularity bias,
representational bias, and the lack of clear public evaluative metrics for music
recommendation systems (Hesmondhalgh et al., 2023). This opacity matters
normatively because it blocks contestation. In a concert institution, one can at
least identify the program, the artistic director, or the mission statement. On
a platform, the logic of selection is distributed across code, editorial practice,
business priorities, and interface design. Responsibility becomes harder to
locate precisely where cultural steering becomes more pervasive.

None of this implies that algorithmic curation is inherently irrational.
Relative to commercial goals, such systems may be highly instrumentally
rational. If the end is to keep users listening, reduce abandonment, and
channel attention into monetizable streams, recommendation engines can
be extremely effective. The criticism arises when platforms, regulators, or
publics imply broader ends—cultural diversity, fair visibility, listener education,
horizon expansion—while maintaining systems optimized almost exclusively
for retention. Under those conditions, the means may be strong while the
value rationality of the goal remains weak. The platform succeeds technically
by criteria too narrow for the social role it implicitly claims.

A more balanced assessment also requires noting that digital systems
could, in principle, be designed otherwise. Recommendation systems can
be tuned toward exploration, calibrated diversity, local discovery, or the
strategic insertion of low-visibility works. The claim that platforms produce
conservative outcomes is therefore conditional and falsifiable, not metaphysical.
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It would be weakened by robust evidence that recommendation architectures
reliably broaden listening over time, reduce visibility concentration, and do so
through transparent, stable commitments rather than occasional promotional
campaigns. Popper’s (1963) insistence on defeasibility is useful here. The
problem is not that platforms sort; it is that their sorting often escapes clear
public standards.

There is a historical irony in this. Digital music culture is commonly
narrated as the end of gatekeeping, yet it often replaces visible gatekeepers
with distributed and less accountable ones. The older concert canon and the
newer recommendation loop differ technologically, but they may converge
functionally when both channel attention toward a limited set of already
validated objects. Adorno and Horkheimer’s (2002) critique of standardization
remains resonant, not because streaming simply repeats mid-century mass
culture, but because the tension between formal abundance and effective
repetition persists. The novelty of the interface should not obscure the
conservatism of the outcome.

9. Critical Continuity: Toward a Normative Model

The preceding analysis suggests that debates about musical conservatism
should avoid two symmetrical errors. The first is to treat tradition as
intrinsically irrational and rupture as inherently emancipatory. The second
is to treat tradition as intrinsically legitimate and therefore exempt from
scrutiny. Both positions obscure the difference between the rationality of
means and the rationality of ends. What is needed instead is a normative
model that preserves the cognitive and social goods of continuity without
allowing inherited arrangements to hide from criticism. I call this model
critical continuity.

Critical continuity is not a compromise born of indecision. It is a demanding
institutional stance. Its first requirement is explicitness about ends. Institutions
and platforms should state what goods they are trying to secure: technical
discipline, shared memory, public access, artistic risk, local cultural preservation,
fair visibility, or some combination of these. Without explicit ends, continuity
becomes a reflex and innovation becomes a slogan. The second requirement
is the separation of preservation from monopoly. A core repertoire may be
justified; monopoly over resources, prestige, or attention is a further claim that
must be argued independently. The third requirement is revisability. Traditions
remain rational only when they can name the circumstances under which they
would alter their criteria, curriculum, programming, or recommendation logic.
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A practical way to formulate critical continuity is through diagnostic
questions, condensed in Table 2. What good is being protected by this
continuity? Who benefits from the current arrangement, and who remains
systematically unseen? What criteria govern selection? Are those criteria
publicly available and periodically reviewed? What evidence would count as a
defeater for the inherited arrangement? What infrastructures—commissions,
editions, teacher training, metadata, rehearsal time, discovery tools—exist to
make declared values actionable? These questions do not force an institution
toward permanent expansion or indiscriminate pluralism. They force it to
become answerable.

For musical institutions, critical continuity implies several concrete
commitments. Conservatories should distinguish clearly between training
for specific professional pathways and claims about the whole of musicianship.
If a curriculum is heavily centered on a canon because it prepares students
for orchestral auditions, that is a limited and intelligible rationale. It should
not be presented as a neutral statement of universal musical value. Orchestras
should treat the canon as a working set of public memory rather than as
an immutable list. This means establishing multi-season strategies for new
work and neglected repertories, revising explanatory materials, and designing
audiences rather than merely measuring them. Festivals should disclose their
curatorial aims and avoid mistaking brand coherence for cultural necessity.

For platforms, critical continuity requires recognizing recommendation
systems as sites of cultural governance. If a service claims to support discovery,
diversity, or artist development, these aims must be translated into measurable
design priorities rather than appended to retention logic as public relations
language. Diversity metrics, visibility audits, and exploration incentives would
not abolish commercial goals, but they could make explicit the trade-offs that
are currently hidden in opaque optimization. Hesmondhalgh et al. (2023)
are particularly useful here because they show that the ethical question is not
merely whether algorithms recommend effectively, but what kind of musical
culture their criteria help produce.

Critical continuity also matters for traditions outside dominant institutions.
When continuity protects vulnerable musical practices, the model does not
demand reckless openness in the name of liberal abstraction. Protective
boundaries can be justified when they sustain a threatened language, ritual
form, or communal memory. But the same standard still applies: the aim
should be stated, the authority structure should be discussable, and internal
critique should not be dismissed as betrayal. A tradition becomes strongest
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when it can explain why it persists and how it will respond to pressure, rather
than treating every question as an external attack.

The deeper philosophical point is that continuity deserves neither automatic
suspicion nor automatic reverence. Burkean prudence, Oakeshottian skepticism
toward over-rationalized redesign, Hayekian sensitivity to dispersed knowledge,
MacIntyrean attention to tradition-constituted reasoning, Popperian criticism,
and Habermasian public justification can all be brought into productive
tension here (Burke, 1982; Habermas, 1984; Hayek, 1945, 1988; MacIntyre,
1988; Oakeshott, 1991; Popper, 1963). Critical continuity is the name for
holding those insights together. It rejects the fantasy that musical life can be
rebuilt from zero, but it equally rejects the fantasy that inherited forms speak
for themselves.

A rational musical culture, on this view, is not one that abolishes standards,
memory, or lineage. It is one that knows what these things are for, what they
cost, and how they can be revised without dissolving the goods they carry.
The point is not to replace conservatism with permanent volatility. It is to
transform unexamined conservatism into accountable continuity.

Table 2. Diagnostic questions for evaluating continuity in musical institutions and

platforms.
. . o . Signs of rational . .
Dimension Guiding question ghs of Warning signs
continuity
What good is Explicit pedagogical, |Appeal to precedent,
Goal being protected or cultural, civic, or prestige, or familiarity
advanced? artistic rationale. alone.
How are works, Published and Opaque reputation
Selection styles, or artists reviewable criteria loops or informal
chosen? tied to mission. gatekeeping.
Regular review, Immunity from
. What would count as | critique procedures, | criticism and
Revision oy . .
a defeater? and willingness to indefinite self-
recalibrate. confirmation.
Resources for
commissions, Symbolic
Are the declared aims | editions, teacher commitments without
Infrastructure . .. L
materially supported? | training, metadata, institutional follow-
rehearsal time, or through.
discovery tools.

Note. The table is not o scoving instrument; it is a compact checklist for testing whether
continuity is justified, opevationalized, and open to cviticism.
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10. Conclusion

This chapter has argued that the label conservative becomes analytically
useful only when musical practices are evaluated on two distinct planes.
Instrumental rationality in action concerns whether an institution, pedagogy,
program, or platform effectively realizes its stated end. Value rationality of the
goal concerns whether that end itself can be defended by explicit normative
reasons. Once these planes are separated, debates about conservatism become
less rhetorical and more exact. One can distinguish strategically competent but
normatively weak forms of continuity from defensible but poorly implemented
attempts at preservation or reform.

The argument also showed why tradition cannot be reduced either to
irrational inertia or to unquestionable authority. Traditions may transmit
tacit knowledge, coordinate shared memory, and protect vulnerable musical
worlds. They may also naturalize exclusion, monopolize prestige, and confuse
historical success with present entitlement. The same is true of canons. They
can function as useful structures of reference while remaining selective and
revisable. Their existence does not excuse institutions from stating the standards
by which they select, exclude, and prioritize.

Applying the framework to institutions and platforms clarified two forms
of conservatism. In conservatories, orchestras, and festivals, conservatism
often appears as explicit continuity justified by pedagogy, solvency, prestige,
or mission. In streaming environments, conservatism is more often invisible:
a product of popularity bias, playlist governance, and optimization criteria
that quietly favor familiarity. In both cases, the decisive issue is not whether
continuity exists, but whether the ends being served are publicly defensible
and whether the means align with those ends.

The constructive proposal of critical continuity follows from this diagnosis.
Continuity in music should be treated neither as a self-justifying inheritance
nor as a residue to be overcome by default. It should be defended, where it is
defensible, as a revisable practice with articulated aims, explicit criteria, and
identifiable defeaters. Conversely, where continuity protects hierarchy without
argument, narrows musical possibility without necessity, or conceals its own
standards, it should be criticized without hesitation. Reason in music does
not require choosing between tradition and change. It requires learning to
ask better questions of both.
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