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Dergi Hakkinda

Etnomiizikoloji Dergisi, Turkiye’de kar amaci gutmeyen bir kurulus olan
Etnomuzikoloji Dernegi tarafindan yayinlanan hakemli bilimsel dergidir.
Dergi etnomuzikoloji alaninda yapilan nitelikli aragtirmalar1 yayinlamay:
amaglamaktadir. Yayinlanan makaleler, etnomuzikoloji ve ilgili alanlarda
guncel teorik bakis acilarini ve aragtirmalari igerir.

Etnomuzikoloji Dergisi yilda iki (2) kez yayinlanmaktadir. Derginin ya-
yin dili Turkge ve Ingilizcedir. Dergi igerisinde etnomuzikoloji, muzikoloji
ve ilgili diger disiplinlerde orijinal aragtirmalara dayali teorik makaleler, yuk-
sek lisans tezlerinden makaleler, roportajlar, yayinlanan kitaplar ve muzik
kayitlar1 hakkindaki makalelerin yer almasi hedeflenmektedir. Daha once
yayinlanmig makalelerin tercimeleri dikkate alinmamaktadir. Katkida bu-
lunanlarin dernegin uyesi olmast gerekmemektedir. Makale ve roportajlar,
derginin daha once ilan edilmis temasina uygun olmalidir. Dergiye gonderi-
lecek yazilar, dernek sayfasinda yer alan yazi kurallarina uymak zorundadir.
Dergiye gonderilen yazilar ¢ift tarafli kor hakem yontemi ile incelenmekte-
dir. Makalelerin editorluk sureci ise su sekildedir: Editor ve editor kurulu
(genel), teknik editor (yazi kurallari), hakemler (igerik), editor ve yazi kurulu
(nihai karar). Yazma kurallarina uymayan yazilar, teknik editor incelemesin-
den sonra duzeltilmesi i¢in yazara gonderilebilir.

Dergide yayinlanan metinlerin telif hakki Etnomuzikoloji Dernegi’ne ait-
tir. Yazarlar yazilarini gonderdiklerinde bu kurali kabul etmis sayilirlar.

Dergimiz, Asos Index tarafindan taranmaktadir.



About Journal

As the peer-reviewed scientific journal Ethnomusicology Journal (Tur-
key) published by Association of Ethnomusicology which is a non-profit
organization in Turkey. Journal aims to publish advanced researches in the
ethnomusicology field. Its articles represent current theoretical perspectives
and research in ethnomusicology and related fields.

Ethnomusicology Journal has been published two times a year. The pub-
lication language of the journal is Turkish and English. The journal can inclu-
de ethnomusicology and in other branches of musicology are articles on the
basis of original research-based or theoretical articles, articles from postgra-
duate theses, interviews, reviews about published books and music recordin-
gs. Translations of previously published articles are not considered. Contri-
butors do not have to be members of the association. Articles and interviews
should be in accordance with the previously announced theme of the journal.
Writings to be submitted to the journal must comply with the following wri-
ting rules. Writings sent to the journal will be examined with double-blind
peer-reviewing system. The editorial order of the manuscripts is as follows:
Editor in Chief and editorial board (general), technical editor (writing rules),
referees (content), Editor in Chief and editorial board (final decision). Any
manuscript that does not comply with the writing rules can be sent to the
author for correction after a technical editor review. Written articles that are
found to be corrected can be re-evaluated. The copyright of the texts pub-
lished in the journal belongs to the Association of Ethnomusicology. The
authors are deemed to have accepted it when they sent their writings.

The journal is scanned ASOS Index.
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Editorden

“Etnomuzikoloji Dergisi 5 yilin1 kutlarken serbest tema duyurusu ile cag-
riya ¢ikti. Gegmis yillarda;

Y1l 1. 1. Say1 “Muzik ve Toplumsal Cinsiyet” (editor: Seyit Yore),

Y1l 1. 2. Say1 “Muzik ve Politika” (editor: Firat Kutluk),

Y1l 2. 1. Say1 “Muzik ve Hegemonya” (editor: Okan Murat Ozturk),

Y1l 2. 2. Say1 “Muzigi Yargilamak” (editor: Onur Senel),

Y1l 3. 1. Say1 “Etnomuzikolojide Yeni Yaklagimlar-I” (editor: Ozlem Do-
gus Varly),

Y1l 3. 2. Say1 “Etnomuzikolojide Yeni Yaklagimlar-II” (editor: Ozlem
Dogus Varly),

Y1l 4. 1. Say1 “Muzik ve Gog- I” (editor: Ozlem Dogus Varly),

Y1l 4. 2. Say1 “Muzik ve Gog- I1” (editor: Ozlem Dogus Varly),

sayilarini basili ve online ulagima agik olarak okuyucularin hizmetine sun-
duk. Periyodik olarak yayinlanan sayilarimiz diginda 2022 yilinda Kadinlar
Dunyay1 Caliyor/Soyluyor sempozyumu sonrasi davetli konugmacilarin ma-
kalelerinden olugan 0zel say1 ise online erigsime agik olarak hazirlandi. Ruth
Stone, Philip V. Bohlman, Arzu Ozturkmen, Karin Bindu ve Razia Sultanova
ozel sayinin makalelerini kaleme aldilar.

Dolu dolu 4 yili geride birakirken 5 yilin ilk say1s1 yeni yaklagimlarin yam
sira, klasik etnografi ve netnografi yontemleriyle etnomuzikolojinin genis
perspektifli alan ¢alismasi kavraminin icine giren orijinal makalelerle sekil-
lendi.

Selim Tan; “Katr Olan Her Sey Bubarlasti mi? Miuziksel Degerin Bati
Kaynakly Hiyerarsik Siniflandirmalar: Uzerine” baglikli makalesinde post-
modern suregte kulturel hiyerarsilerin ortadan kalktigi en azindan muglak-
lagtigina dair argumanlar olsa da gercekte oyle olup olmadigint muzik ku-
rumlari, muzik yargilamalari izerinden sorgulayan bir igerik sunar bizlere.
Yazar, Postmodern donem oncesi daha net soyleyebilecegimiz kulturel hiye-
rarginin gunumuzde nasil cisimlestigini ve muziksel degerin “begeni” Uizerin-
den aksettirilmesinde “sinif”, “yasam tarzi1” ve “kulturel omnivorluk” kav-
ramlarinin gegerligini yine muzik kurumlarinin meveut muzik kulturlerine
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yaklagimlari zerinden ele almakta.

Ardindan gelen Arap Fizyon Miziginde Yeni Bir Tarz ve Estetik Analizi:
Simon Shaheen tarafindan Blue Flame baglikli makale Mohammad Moussa
Khalaf tarafindan kaleme alindi. Yazar Simon Shaheen’in tarafindan Arap
Muziginin geleneksel dokusunu muhafaza ederek yaptug: Arap fuzyon mu-
zigine ornek teskil eden Blue Flame’in analizini yapmakta. Transkripsiyon ve
analiz tekniklerini kullanarak yaptig1 analizle yazar adeta Blue Flame bestesi-
nin Arap fuzyon muzigi igerisinde ayricalikli bir yeri oldugunun altini ¢izer:

Bir muzik sosyologu gozunden bakigi gorebilecegimiz Kalbim Seni Bir
Yaz Kusu Dinler Gibi Dinler: Cinugen Tanrikorur’un Mizik Anlayisinda
Sosyolojik Ogeler baglikli makale ise Mucahit Sagman tarafindan yazilmas.
“Cinugen Tanrikorur, dil ve kultur hassasiyetini muzigin essiz kavrayigina
sunmaya calismig bir sanat¢1. Temel amaci egsiz bir muzik ziyafeti sunmak
degil, harikulade bir muzik gelenegi insa ederek aidiyet hissi duydugu top-
luma dinamizm katmaktir” sonug cimlesi idealize muzik nedir, nasildir tar-
tismalarini alevlendirecege benzer. Ilk makalenin igerigi ile birlikte kulturel
hiyerarsi mevzusuna farkli bakigin yer buldugu bir say1 oldugunu soylemek
mumkun.

Serdar Arslan, saha caligmasi yaptigi Tokat yoresindeki davul ve zurna
kultarunun kulturel baglamini “Gelenek Ekseninde Davul Zurna: Tokat Or-
negi” baglikli makalesinde ele aliyor. Davul ve zurnanin Turk kultur tarihin-
deki yeri ve onemi hakkinda kisa bir tarih¢eden sonra, bolgede kullanimlar
hakkinda icracilar ve yapimcilarla yaptigi roportajlar ile konunun derinlegti-
gini.

Bu sayida ayrica bir geviri makale yer almakta. Ethnomusicology and Mu-
sic Education: Devoloping the Dialogue orijinal baglikli makale Susan Har-
rop-Allin tarafindan yazilmis. Emnomiizikoloji ve Miizik Egitimi: Diyalogu
Gelistirmek baglikli ceviri ise Caglayan Dinger’e ait.

Bu sayida ilk defa bir makalem yer almakta. Editoru, hatta imtiyaz sahibi
oldugum bir dergide yazmayi sahsi olarak etik bulmadigim i¢in bu zamana
kadar hicbir yazima yer vermedim. Ancak dnermem olan gastroetnomuzi-
koloji kullanimina bir makale i¢inde ilk kez yer vermemden dolay1, bu ilkin
Etnomuzikoloji Dergisi’ne ait olmasi onemliydi. Gastro(etno)miizikolojiye
Dogru-I baglikli makalemin son okumasini yapan ve kiymetli onerilerini
esirgemeyen Gokmen Ozmentes hocaya ayrica tesekkurlerimi sunuyorum.

Tum yazarlara ve hakem kuruluna emekleri i¢in tesekkurler...

Prof. Dr. Ozlem DOGUS VARLI
Editor
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From The Editor

We are happy to announce the articles included in our journal as a result
of the call for articles with a free theme announcement for the first issue of
2022 of the Ethnomusicology Journal, whose 5th anniversary we are celeb-
rating.

In the past years, we have published;

Year 1. Issue 1 “Music and Gender” (editor: Seyit Yore),

Year 1. 2. Issue “Music and Politics” (editor: Firat Kutluk),

Year 2. Issue 1 “Music and Hegemony” (editor: Okan Murat Ozturk),

Year 2. Issue 2 “Judging Music” (editor: Onur Senel),

Year 3. Issue 1 “New Approaches inEthnomusicology-1” (editor: Ozlem
Dogus Varh),

Year 3. Issue 2 “New Approaches in Ethnomusicology-II” (editor: Oz-
lem Dogus Varly),

Year 4. Issue 1 “Music and Migration- I” (editor: Ozlem Dogus Varli),

Year 4. Issue 2 “Music and Migration-II” (editor: Ozlem Dogus Varly),

issues in printed and online as open access.

Apart from our periodically published issues, a special issue consisting of
the articles of the invited speakers after the Women Are Playing/Singing the
Earth symposium held in 2022 has been prepared for online access. Ruth Sto-
ne, Philip V. Bohlman, Arzu Ozturkmen, Karin Bindu and Razia Sultanova
wrote the articles for the special issue. Leaving 4 full years behind, the first
issue of the 5th year has been shaped by original articles that fall within the
concept of broad perspective field study of ethnomusicology with classical
ethnography and netnography methods, as well as new approaches.

Selim Tan; In his article titled “Has Everything Solid Evaporated?: Wes-
tern-originated Hierarchical Classifications of Musical Value”, although the-
re are arguments that cultural hierarchies have disappeared in the postmo-
dern process, at least it has become ambiguous, he presents a content that
questions whether this is actually the case through music institutions and
music judgments. Tan , discusses how the cultural hierarchy, which we can
say more clearly before the postmodern period, is embodied today and the
validity of the concepts of “class”, “lifestyle” and “cultural omnivory” in the
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reflection of musical value through “taste”, again through the approaches of
music institutions to existing music cultures.

In the next article titled “A New Style and Aesthetic Analysis in Arab
Fusion Music: Blue Flame by Simon Shaheen” was written by Mohammad
Moussa Khalaf. He analyzes Blue Flame, which is an example of Arabic fu-
sion music, composed by Simon Shaheen while preserving the traditional
texture of Arabic Music. With his analysis using transcription and analysis
techniques, the author almost underlines that the Blue Flame composition
has a privileged place in Arabic fusion music.

Micahit Sagman wrote the article titled “My Heart Listens to You Like a
Summer Bird: Sociological Elements in Cinugen Tanrikorur’s Understanding
of Music”, where we can see the perspective of a music sociologist. “Cinugen
Tanrikorur is an artist who has tried to present her linguistic and cultural
sensitivity to her unique understanding of music. Its main purpose is not to
present a unique musical feast, but to add dynamism to the society to which
it feels a sense of belonging by building a wonderful musical tradition,” the
concluding sentence seems to inflame the debates about what idealized music
is and what it is like. It is possible to say that together with the content of the
first article, it is a number in which a different perspective on the subject of
cultural hierarchy takes place.

Serdar Arslan discusses the cultural context of the drum and zurna culture
in the Tokat region, where he does fieldwork, in his article titled “Drumming
Zurna on the Axis of Tradition: The Example of Tokat”. After a brief his-
tory of the place and importance of the drum and zurna in Turkish cultural
history, we see that the subject deepens with interviews with performers and
luthiers about their use in the region.

This issue also includes a translated article. Ethnomusicology and Music
Education: Devoloping the Dialogue original article was written by Susan
Harrop-Allin. The translation titled Etnomizikoloji ve Mizik Egitimi: Di-
yalogu Gelistirmek is by Caglayan Dinger.

This is the first time I have an article in this issue. Since it is not ethical
to write in a journal that I am the editor of, I have not included any of my
articles until now. However, since this is the first time I have included the use
of gastroethnomusicology, which is my proposition, in an article, it was im-
portant that this first belongs to Ethnomusicology Journal. I would also like
to thank Gokmen Ozmentes for the last reading of my article titled Towards
to Gastro(ethno)musicology-I and for his valuable suggestions.

Thanks to all the authors and the referee committee for their hard work.

Prof.Dr. Ozlem DOGUS VARLI
Editor
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Kati Olan Her Sey Buharlasti mi?
Miiziksel Degerin Bati Kaynakli
Hiyerarsik Siniflandirmalari Uzerine’

Selim TAN™

Ozet

20. yuzyilin ikinci yarisina rastlayan postmodern done-
meg, Batili toplumlarda kulturel hiyerarsilerin agindigini
ve hatta ortadan kalktigini savunur. Yani postmodernite
yuksek ve populer/algak kultur arasinda ayrimin silik-
lesmesi iddiasimi tasir. Buradan hareketle “Gunumiuzun
postmodern duinyasinda muzige dair kulturel hiyerarsiler
anlamini yitirdi mi?” sorusu ¢alismanin temelini olugtu-
rur. Bu ¢aligma ilk olarak muziksel degerin Bat1 kaynakli
dikotomik (ciddi muizik ve hafif muzik, yuksek kultar ve
populer/algak kultur, iyi muzik ve kott muzik) ve triko-
tomik (sanat muzigi, halk muzigi, populer muzik; yuk-
sekalin, al¢akalin, ortaalin) hiyerarsik simiflandirmalarin
her birinin kokenini, kapsamini ve anlam dunyasini ir-
deler. Caligmanin tartigma bolumu ise postmodernite ile
ortadan kalktigi one surulen kulturel hiyerargilerin gu-
numuzde nasil cisimlestigini ve muziksel degerin “bege-
ni” Uzerinden aksettirilmesinde “simif”, “yagam tarzi” ve
“kulturel omnivorluk” kavramlarinin gegerligini ele alir.
Nihayetinde ¢aligma, gunumuzde hikim/mesru kurum-
larin belli muzikleri ayricalikli konumlandirabildigini ve

* Makale Gelis Tarihi: 29 Mart 2022 Makale Kabul Tarihi: 25 Nisan 2022

** Arastirma Gorevlisi, Ankara Mizik ve Giizel Sanatlar Universitesi Miizikoloji Bolumii,
selim.tan@mgu.edu.tr

ORCID: 0000-0002-1343-9157
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kultur/simif-spesifik habitusun kamusal alanda kulturel
katilimi etkileyebildigini vurgulayarak -sinirli da olsa-
kulturel hiyerarsilerin halen var olabildigini ifade eder.

Anabtar Kelimeler: Muziksel Deger, Kulturel Hiyerarsi,
Postmodernite, Yuksek Kultur, Populer Kultur.

Has All that is Solid Melted into Air? On Western-De-
rived Hierarchical Classifications of Musical Value

Abstract

The postmodern turn, which coincided with the second half
of the 20th century, argues that cultural hierarchies have ero-
ded and even vanished in Western societies. In other words,
postmodernity claims that the distinction between high and
popular/low culture is blurred. Thus, the question “Have
the cultural hierarchies of music lost their meaning in to-
day’s postmodern world?” forms the basis of this paper. The
paper first examines the origin, scope, and semantic world
of each of the Western dichotomic (serious music and light
music, high culture and popular/low culture, good music
and bad music) and trichotomic (art music, folk music, po-
pular music; highbrow, lowbrow, middlebrow) hierarchical
classifications of musical value. The discussion section hand-
les how the cultural hierarchies that allegedly vanished with
postmodernity are embodied today as well as the validity of
the concepts of “class”, “lifestyle”, and “cultural omnivo-
rousness” in the reflection of musical value through “taste”.
Finally, the paper asserts that cultural hierarchies still exist
-albeit limited- by stressing that today’s dominant/legitima-
te institutions may privilege certain kinds of music and that
culture/class-specific habitus can affect cultural participation
in the public sphere.

Keywords: Musical Value, Cultural Hierarchy, Postmoder-
nity, High Culture, Popular Culture.
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Giris

Geligimleri 18. yuzyildan 20. yuzyil baglarina uzanan “sanat muzigi, halk
muzigi, populer muzik”, “ciddi muzik ve hafif muzik”, “yuksek kultur ve
populer/algak kultur”, “yuksekalin, al¢akalin, ortaalin” gibi muziksel de-
gerin hiyerarsik siniflandirmalar;; Bati modernitesinin yaslandigi kulturel
hiyerarsileri somutlar. Bu kulturel hiyerarsiler, Batinin gsahsina munhasir
sosyokulturel-tarihsel sureclerini ve gug iligkilerini icerir. Akabinde Batinin
hegemonyasi (somurgecilik ve Batililasma politikalar1) dolayimiyla Bat1 dig1
bircok ulkenin de kulturel hiyerarsi algisinda belirleyici olur. Diger yandan
McGregor’un (2000: 15) ifadesiyle yuksek kultur/sanat muzigi gibi ayrica-
likli kulturel pratiklerin ust siniflar1 (burjuvazi); algak kultur/populer muzik
gibi agag1 kulturel pratiklerin ise alt siniflar1 (is¢i sinif1) yansittigina kesin go-
zuyle bakilir. Zira 20. yuzyilin onemli bolumunde modern Batili toplumlarin
gundelik hayatinda kulturel hiyerarsilere dair ayrimlart bulgulamak kismen
kolaydir. Ornegin Bourdieu (1979/2017) donemin Fransa’si 0zelinde bireyin
toplumsal uzamda isgal ettigi konum/sinif ile begeni yargisi arasindaki ho-
molojiyi ortaya koyar. Ancak 20. yuzyilin ikinci yaris: sonrasinda moderni-
teden postmoderniteye dogru paradigmatik bir donusume gonderme yapan
postmodern donemeg, ge¢ kapitalist toplumlarda kulturel hiyerarsilerin an-
lamin1 yitirmeye basladigini soyler. Diger bir deyisle postmodernite yuksek
ve populer/algak kultur arasinda ayrimin agindigina ve i¢ ice gectigine delalet
eder (Bell, 1972; Huyssen, 1986; Storey, 1998/2011). Boylesine bir postmo-
dern durumda daha ¢ok oznel bir deneyim olarak algilanan “iyi muzik ve
kott muzik” dikotomisinden bagka bir hiyerarsik siniflandirmanin hayatta
kalabilmesi mumkun gorunmemektedir.

Peki, gercekten de ginimuzun postmodern dunyasinda kulturel hiyerar-
siler yani muziksel degerin hiyerarsik siniflandirmalari gegerligini yitirdi mi?
Berman’in (1982/2013: 27) Marx’tan hareketle “kat1 olan her seyin buhar-
lagtig1 bir evrenin pargast olmak” seklinde tasvir ettigi modernitenin “post”
uzantuisinda kulturel ayrimlar da buharlagti mi? Bagka bir deyisle postmo-
dernite muzige dair sabit/cakili/kati hiyerarsik siniflandirmalar1 butuntyle
ortadan kaldirabildi mi? Bu sorular ¢aligmanin amacini ortaya koyar. Bu
dogrultuda ¢aligma, guinimuzde hakim/megru kurumlarin (devletin egitim ve
ordu kurumlari, cesitli 0zel sermaye kuruluslar) belli muziklere hususi de-
ger atfedebildigine ve kamusal alanda kultur/sinif-spesifik habitusun kulturel
katilim1 bigimlendirebildigine dikkat ¢ekerek kulturel hiyerarsilerin -sinirli-
isleyislerine isaret eder.

Bu ¢aligma, bagta yukarida belirttigim muziksel degerin Bat1 kaynakli di-
kotomik ve trikotomik hiyerarsik siniflandirmalarin her birinin -mumkun
oldugu kronolojik siralamayla- kokenini, kapsamini ve anlam dunyasini in-
celer. Caligmanin tartigma bolumu ise postmodern donemeg sonrasi ¢oktugu
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iddia edilen kulturel hiyerarsilerin guinimuzde nasil bir boyut kazandigi uze-
rinde durur. Bu minvalde devletin egitim-ordu kurumlari, 6zel sermayenin
finansmani ve sanat dunyalarini/muzik scene’lerini olugturan failler ele alinir.
Yine tartigma bolumunde muziksel degerin “begeni” uzerinden ifadesinde
“siuf”, “yasam tarz1” ve “kulturel omnivorluk” gibi kavramlarin guncelligi
irdelenir.

Sanat Miizigi, Halk Miizigi, Popiiler Miizik

Trikotomik bir siniflandirmay: olusturan “sanat muzigi, halk muzigi’,
populer muzik” kategorilerinden her biri -giriste belirttigim diger siniflan-
dirmalarda oldugu gibi- Batinin sosyokulturel-tarihsel deneyimini yansitan
(Nettl, 2005: 363) ve gug iligkilerini iceren (Berger, 2008: 65) soylemsel inga-
lardir. Bir merkez olarak Bati’ya 0zgu siniflandirma, haliyle Bat1 dig1 ¢evrenin
de soylemlerini etkiler. “Tatmin edici ve sinirlari kesin tanimlara ulagmanin
mumkun olmadig bu kategoriler, ortak duyuya (common sense) dayali ve
Gelbart’in (2007) deyimiyle “bulanik ¢agrisim yiginlar1” olarak isler. Bolum
sonunda deginecegim Uzere Blacking (1981: 13), kategorilerin ne anlama gel-
diginin otesinde siniflandirmanin hiyerarsik ve muziksel deger yuklu oldu-
gunu vurgular.

Sanat muzigi Uzerinde durmadan once “sanat” kategorisinin Shiner’in
(2010) deyimiyle yaklagik iki yuzyillik gecmisi olan bir Avrupa icadi oldu-
gunu belirtmek gerekir. Abrams’in (1989) “Kopernik Devrimi” olarak ifa-
de ettigi sanatin icadi; sanatin zanaat, sanat¢inin zanaatgl ve estetigin islev
uzerinde zaferini temsil eder (Shiner, 2010: 27). Bu paradigma degisimi sanat
muziginin de anlam duinyasini belirler. Ornegin estetigin sanat muizigine ilin-
tilenmesi halk muizigi ve populer muzigin “estetik” ve “sanat” olamayacagim
ima eder (Merriam, 1964: 260). Zira sanat muzigi “olagantstu” bireysel ya-
ratimu (Blacking, 1981: 11), muziksel karmagikligi ve kanonlagmig bir yazili
kultara (Gelbart, 2007: 3-4) ifade etmesiyle kendisini diger muziklerden ayi-
rir. Ancak yazarlik (authorship) iddias: populer muzik bestecileri goz onu-
ne alindiginda tek bagina sanat muzigini tanimlamaya yetmez. Karmagiklik
iddias1 ise minimalist muzik, Gregoryen ilahiler ve Puccini aryalar1 (Gel-
bart, 2007: 4) yan1 sira populer muzikte Frank Zappa gibi progressive rock
muzisyenleri 0zelinde sikintili gorunur. Son olarak sanat muziginin yazili

* Bu iglis ssmiflandirmada “halk miizigi” yerine “gelencksel miizik” teriminin de tercib edildigi gorii-
lir. Ornegin 1947°de kurulan Uluslararasi Halk Miizigi Konseyi (International Folk Music Council,
IFMC) halk mirzigi teriminin sinifsiz ve sanayilesmemis toplumlardan ziyade daha cok Batil toplum-
larin kirsal kesimlerini kastettigi disimcesiyle adini 1981°de Uluslararasi Geleneksel Miizik Konseyi
(International Council for Traditional Music, ICTM) olarak degistirir (Gelbart, 2007: 3). Ayrica ca-
lisma boyunca zaman zaman bir yerelin halk ve sanat miizikleri toplamin “geleneksel miizik(ler)”
bashginda somutlamay: tercibh edecegim.

** Ornegin Ayas (2017: 143), Turkiye’de klasik Tiurk miiziginin nasil konumlandirilabilecegine dair
tartismalar wzerinden dahi simiflandirmanin “cuvalladigine” soyler.
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olma iddiasi, avangart elektronik muzigin kayitli formlar: dncelemesi (Gel-
bart, 2007: 3) ve bagka toplumlarin sanat muzikleri (6rnegin Hindistan ve
Iran) ele alindiginda gegerli durmamaktadir. Ote yandan sanat muizigi gibi
bir “inga” olan halk muzigi; 18. yuzyil sonu Herder’in “halk sarkis1” (Volks-
lied) terimini sanat muziginin materyali ve “egitilmiglerin kulturu”ne (Kultur
des Gelebrten) karg1 kullandigi “halk kulturt” (Kultur des Volkes) terimini
ise ulusun ruhu olarak degerlendirmesine uzanir (Erol, 2009: 95). Boylece
halk muzigi homojen bir kulturel topluluk (genelde kirsal ve sanayi oncest)
icinde kugsaklar boyunca sozlu olarak aktarilan anonim karakterli muzikler
olarak tanimlanir (Edgar ve Sedgwick, 2008: 127). Ancak Karpeles’in (1968:
9) deyimiyle Dogunun sanat muzikleri gosterdigi uzere her sozlu aktarilan
muzik halk muzigi degildir. Yine Anadolu agiklik gelenegi halk muziginin
anonim dig1 olabilecegini gosterir. Ilaveten ABD’de Bob Dylan, Phil Ochs ve
Turkiye’de Neset Ertag, Musa Eroglu gibi muzisyenler halk miiziginin sana-
yilesmis heterojen kentlerde ve kayitli formlarda da var olabilecegine isaret
eder. Son ve Ugunctu kategori olan populer muizigin ingas1 ise -pratikte daha
oncesinde bulgulanabildigi iddia edilse de- 19. yuzyil ortalarina denk duger.
Populer muzigi tanimlamaya yonelik egilimlerden biri “populer” olma halini
yani toplumsal yayginligi vurgular. Ancak Bati sanat muziginin populer par-
calar1 ve populer muzigin death metal gibi “harici” turleri dugunuldugunde
boylesine bir tanim pek de tatmin edici degildir (Shuker, 2006: 204). Diger bir
egilim ise populer muizigi Burnett’in (1996: 35) deyimiyle “ticari yonelimli
muzik” olarak tanimlar. Bu dogrultuda Manuel (1988: 4), populer muzigin
kayith formuyla kitle medyasi izerinden yayilabilmesinin en ayirict 0zelligi
oldugunu soyler. Ancak kitle medyasi sayesinde populer muziklerin otesinde
sanat muzigi ve halk muziginin de yayilabildigi agikuir. Ayrica fonografin
icadi oncesinde Ronesans Avrupa’sinin karnaval sarkilari, Fransa’nin sanson-
lar, vodvilleri ve Tanzimat sonrasi Istanbul’da kanto gibi “kentsel eglence
muzikleri” pek ala populer muzik kapsaminda degerlendirilebilir (Erol, 2009:
90-91). Dolayisiyla populer muizigi kayitli forma ve kitlesel medya dagitimi-
na indirgemek de doyurucu gorunmemektedir. Yine populer muzigin “basit”
ve “standartlasmis” oldugu yonunde iddialarin rahatlikla Bati sanat muzigin-
de ve halk muziginde bulgulanabilmesi mumkundur.

Toparlamak gerekirse sanat muzigi “karmagiklik”, “notasyon”, “besteci”;
halk muzigi “basit”, “sozlu aktarim”, “anonim” ve populer muzik ise “stan-
dart”, “kayit”, “ticari” cagristm bulutlarinin otesinde istisnai hususiyetler ba-

» o« » o«

rindirir. Yine sanat muzigi “kentli”; “burjuva”, “egitimli”; halk muzigi “kir-
sal”, “koylu”, “egitimsiz” ve populer muzik “kentli”, “ig¢i”, “egitimsiz” gibi
tarihsel ¢agrigimlara dayali toplumsal konumlar ile ilintilendirilse de muzigin
toplumsal konum otesi isleyebilen simgeselligi vardir. Bu ¢agrigimlarin ta-

mami ortulu bicimde Blacking’in (1981) de vurguladig: uzere siniflandirma-
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nin deger yuklu olduguna dairdir. Yani “sanat muzigi, halk muzigi, populer
muzik” simiflandirmas: gittikce muziksel degerin azaldig: bir hiyerarsiyi ima
eder (Figur 1).

sayginhk

4

“Saf”, “otantik™ “Déhi"ye bagh
ve ticari (organik)
yaftasindan
her bagimsiz
ikisi

“SANAT"KLASIK™ MUZIK

“HALK"“ULUSAL" MUZIK

N/

¢ karsy - karsy
Tican, “Zanaat"c bagh
»| yoziagmg,
“POPULER" MUZIK “algak”

Figur 1: Sanat muzigi, halk muzigi, populer muzik
(Gelbart, 2007: 257)

Ornegin temeli romantik donem ve ulus ingalarina uzanan sanat muzi-
gi ve halk muzigi iligkisi, “ticari” populer muzigi digarida birakarak orga-
nik dahiligin simbiyotikligini gosterir (Gelbart, 2007: 260). Manuel (1988),
sanat muziginin devlet veya 0zel sermaye finansmanina ihtiya¢ duymasiyla
populer muzik ve halk muziginden ayrildigini soyler. Zira populer muzik
ticari niteligi sayesinde halk finansmani ile ayakta kalabilmektedir (Manuel,
1988: 1). Halk muzigi ise halkin tasdigi sayesinde populer muzik gibi varli-
gin1 surdurebilse de devletlerin “kadim ulusallik” atfedebilmesi ile ayricalikls
bir megruiyeti barindirdigi (en basitinden Turkiye’de Universite duzeyinde
halk muzigi egitiminin olmasi) soylenebilir. Burada degindiklerime ornek
olarak cazin halk muziginden populer muzige sonrasinda da sanat muzigine
“evrimi” hayli dikkat ¢ekicidir (Lopes, 2004: 3). Tarihsel stire¢ boyunca cazin
ug kategori iginde de anilabilmesi muzigin igsel degisiminden ote muziksel
degerin toplumsal donugimunt gosterir.

Ciddi Miizik ve Hafif Miizik

9. yuzyil Bat1 sanat muziginde hissedilen iki egilim, 20. yuzyil baginda
“ciddi muzik” ve “hafif muzik” geklinde adlandirilarak resmiyete kavugur
(Cohn, 2010: 93). Self (2001: 1), ciddi muzigi Berg’in Wozzeck operas: gibi
“rahatsiz edici” ve “huzur kagirici” olarak tanimlar. Cohn’a (2016: 93-94)
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gore ciddi muzik; Brahms’in muzigi gibi “igce kapanik”, “agir ruh hali” ba-
rindiran ve “ciddi mesaj” arzusunda gorunur. Ayrica Cohn (2010: 95); Ger-
shwin, Stravinsky, Copland ve Bernstein gibi bestecilerin eserlerinde yer
vermesiyle itibar1 yukselen cazi da “elit” sanat muzigi yani ciddi muzik ola-
rak konumlandirir. Bilakis caz1 populer/alcak kultur olarak konumlandiran
Adorno (1999) i¢in ciddi muzik daha ¢ok birinci ve ikinci Viyana Okulu bes-
tecilerini (bilhassa Beethoven, Berg ve Schonberg) ifade eder. Zira Adorno’ya
(1999) gore ciddi muzik, basitlik-karmagiklik dikotomisinin otesinde her bir
parcanin butunu igcerdigi, standartlasmadan azade muziktir. Ote yandan yine
Bat1 sanat muzigi kaynakli (hafif opera ve operet diger bir deyisle hafif klasik)
ve Self’e (2001) gore ciddi muzik ile ayn: dili paylagan (armoni, kontrpuan,
orkestrasyon) hafif muzik ise tekrar (Cohn, 2010: 194) ve melodi (Tomlin-
son, 2005) uzerinden akilda kaliciligr (memorability) esas alir. Ancak ciddi
muzigin aksine hafif muzik, tipki Strauss’un valsleri ve polkalar: gibi (Cohn,
2010: 93) rahatsiz etmek yerine “oyalamali”, huzur kagirmak yerine ise “eg-
lendirmeli”dir (Self, 2001: 1). Bu sayede hafif muzik, Romantik donemde
himayeden yoksun besteciler i¢in ciddi muzik uretimlerine katki sunan eko-
nomik kazang anlamina geliyordu (Self, 2001: 2). Daha sonrasinda ise hafif
muzik, Scott’un (2016: 79) deyimiyle “dans gruplarinin muzigi gibi gunt-
muzde easy listening [ornegin Frank Sinatra, Mantovani, Guy Lombardo]
olarak bilinen muziksel bolgeyi kapsayan bir terim” haline gelerek populer
muzik turlerini de kapsamaya baglar. Ornegin Turkiye’de pop muzigin mi-
lad1 aranjman donemi sarkilar1 “hafif Batt muzigi” veya “Turkge sozlu hafif
Bati muzigi” seklinde anilir.

Ozetle ciddi muzik ve hafif muzigin muziksel igerimleri tarihsel sture¢
icinde degisse de bu deger yuklu iki egilimi varlk sebeplerine (raison d’étre)
atfedilen anlamlar ayirir. Ornegin Self (2001: 1), konsantre dinlemeye dayali
ciddi muzigin aksine hafif muzigin dans, yemek ve hatta aligveris gibi islev-
sel faaliyetlere eglik edebilecegini soyler. Burada ciddi muzik ile hafif muizik
arasinda farkin Kartezyen zihin-beden duializmine uzandig1 gorulur. Boyle-
ce onceki bolumde Shiner’dan (2010) hareketle degindigim sanat ve zanaat
ayrimina benzer sekilde bir sanat olarak ciddi muzik “estetik”, “kendinde
amag”, “dahilik” Uzerinden zihinsel disnyaya ait gorulurken bir zanaat olarak
hafif muzik “iglev”, “fayda”, “maddi ¢ikar” uzerinden bedensel dinyaya ait
gorulur. Ancak en basitinden Spotify’in hazirladigi “Klasik Yoga”, “Klasik
Yemek Pigirme”, “Is Gunt Caz1” ve “Aksam Yemegi Caz1” vb. ciddi muzik-
leri iglevsel-bedensel kilan ¢alma listeleri, ginumuizde ayrimin ne denli algisal
isleyebildigine isaret eder.



‘|8 Etnomiizikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Turkey) Yil/ Year: 5 Sayi/ Issue:1(2022)

Yiiksek Kiiltiir ve Popiiler/Alcak Kiiltiir

19. yuzyilda yuksek veya elit kulturun -populer kulture kargi- muhafa-
zakar bir savunmasi olarak gelisen yuksek kultur; Ronesans sanat1 ve kano-
nik romanlar uzerinden medeniyetin “hakiki” degerlerine yonelik arayis:
ifade eder (Shuker, 2006: 136). Bu yaklagim kultur elestirmeni Arnold’un
(1869/2006) kulturu “dusunulenlerin ve soylenenlerin en iyisi” seklinde ta-
nimina yaslanir. Arnold’un yani sira Leavis ve Eliot gibi donemin diger sag
goruslu elestirmenleri de kulturu “etik ve estetik mukemmellik” uzerinden
degerlendirir. Ilging bir sekilde sol gorusten basta Adorno ve Frankfurt Oku-
lunun bir¢cok duguntru de kulturel seckinci ¢izgiyi benimser. Ornegin Maig-
ret’in (2016: 90) ifadesiyle donemin populer turlerine tiksinti duyan Adorno
i¢in sanat “reddiyeci” ve “olumsuz” olmasinin yani sira ahlaki ve estetik ¢i-
lecilige dayanmalidir. Adorno, yuksek kulturun dikotomik otekisi populer
kulturt yani “algak” kulturt, kitle toplumu paradigmasina dayandirir. La-
tince “popularis”ten tureyerek “halka ait” anlamina gelen “populer”in aksine
“kitle” olumsuz bir gondermeyi igerir (Erol, 2009: 28). Zira kitle toplumuyla
kastedilen kapitalizm dolayimiyla atomlagmug bireylere yani edilgen tuketici-
lere “yukaridan” dayatlan kultur endustrisi urunleridir. Ote yandan Ingiliz
Kulturel Caligmalar Okulu; bireylerin farkli yorumlama ve anlamlandirma
bicimleri tizerinden hakim guglere karg1 “direng ve catigma alan1” olarak kav-
radigi populer kulturtu (Cerezcioglu, 2010: 252), “asagidan” uretilen bir halk
kultart olarak ele alir. Ornegin Fiske (2012: 35), “Populer kultur tuketim
degil—dir, kulturdur -toplumsal bir sistem igerisinde anlamlar1 ve hazlar1 ya-
ratan, onlar1 dolagima sokan etkin bir surectir” der. Toparlamak gerekirse
Swartz’in (2011: 93) aktarimiyla Bourdieu’nun “belirli kulturel pratikler,
baska pratiklerle aralarindaki karsitliklariyla mesruiyet kazanir” yaklagimy,
yuksek kulturun “ayricalik” iddiasinin populer kultur karsithigina yaslandi-
gin1 agikga gosterir.

Burada yuksek kultur ve populer/al¢ak kultur dikotomisinin siklikla belli
toplumsal konumlarla/siniflarla iligkilendirildigine deginmek gerekir. Or-
negin Gans’a (2005: 110) gore yuksek kulturun kullanicilarini ve yaraucila-
rin1 yuksek egitimli ve yuksek veya yuksek-orta sinif konumunu paylagan
kimseler olusturur. Yine yuksek kulture (ornegin Bat1 sanat muzigi, opera
vb.) hakim gruplarin basta egitim olmak uzere bir¢ok alanda (konser, festival
vb.) megruiyet atfederek himayesi altina alabildigi gorulur. Diger yandan alt
siniflar (bilhassa is¢i simifi) ile iligkilendirilen populer kulturun bazi uygu-
lamalarinin hakim gruplarca gayrimesru addedilmesine de siklikla rastlanur.
Boylece populer kultur, halkin (is¢i sinifinin otesinde hissedilen kolektiflik
dogrultusunda) genis tasdigine dayanirken (Fiske, 2012: 36) yuksek kultur
ise daha ¢ok hakim gruplarin yetkilendirmesine dayanir. Ancak giriste de al-
tini ¢izdigim Uzere postmodernite ile yuksek kultur ve populer/algak kultur
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ayriminin agindig1 ve hatta ¢oktugu siklikla ifade edilir (Bell, 1972; Huyssen,
1986; Storey, 1998/2011). Ayrica her kulturun kendine 0zgu muziksel sinif-
landirmalari olabileceginden hakim gruplarin (varsa) hangi muziklere megru-
iyet atfedecegi ve hangilerini digarida birakacaginin farklilik arz edebilecegini
goz onunde bulundurmak gerekir.

Yiiksekalin, Al¢akalin, Ortaalin’

Hiyerarsik “alin” (brow) siniflandirmasi, kafatasi sekli uizerinden zeka-
y1 anlamay1 hedefleyen 19. yuzyilin sozdebilimi (psexdoscience) frenolojiye
yaslanir (Meisel, 2009: 3). Frenolojide “yuksek” alinli olmak yuksek zekanin,
“algak” alinli olmak ise “aptalligin” gostergesi olarak kabul ediliyordu. Bu
donemde maymundan baglayarak “aptal insan”, “Bugman”, “yontulmamis”,
“1slah edilmis”, “medeni”, “aydinlanmis” ve son olarak “Kafkasyali” geklin-
de alin yuksekliginin artmasiyla geligkinligin de arttigini gosteren irksal tas-
virlere yer veriliyordu (Levine, 1990: 222). Donemin evrimei, Bati merkezci
ve irke1 yaklagimlarini yansitan siniflandirma, Arnold’un (2006) yuksek kul-
tur tanimindan etkilenerek 20. yuzyil itibariyle basta ABD olmak uzere kul-
turel pratiklerin degerine istinaden kullanilmaya baglanir (Levine, 1990: 224).

Fig. 142.—GrAp2s oF INTELLIGENCE.

Gorsel 1: Frenolojik agidan zekanin dereceleri (Wells, 1867: 126).

* Bu simiflandirma “entel/asil, siradan, kiltirsiz” (Gans, 2005); “yitksek, orta, alt katmanlar”
(Cawelti, 1999); “yitksek, ortalama, alcak kiultivrler” (Bourdien, 2017) seklinde Tirkge literativrde
karsilik bulur. Urgan (1995) ise Ingilizce brow kelimesinin anlamina sadik kalarak “yiksek, alcak,
orta alinlar” seklinde cevirir. Keza bolumde gostermeye calisngim izere brow kelimesinin anlami;
simiflandirmanin kokenine, icerigine ve kademeli mabiyetine 151k tuttugundan “alin” esash ceviriyi
uygun goruyorum.

19
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Ingiliz yazar Virginia Woolf (1932/1961) ve Harper’s Magazine’in eski
editorlerinden ABD’li Russell Lynes (1949/1976) kulturel alanda yuksekalin,
alcakalin ve ortaalin siniflandirmasinin nasil igledigi tizerinde etraflica durur.
Ortaalint hedef tahtasina koyan Woolf’un kullanicilarin diginda yaraticila-
r1 ve toplumsal konumlar1 da gozeten alin tanimlari, Kartezyen zihin-beden
dualizminden izler barindirir. Begeni kulturlerini toplumsal konum ile za-
yif duzeyde ilintilendiren Lynes ise donemin ABD’sinin kulturel tuketim
tarzlarina yogunlasarak kendi deyimiyle “keyfilik” arz eden siniflandirmalar
gerceklestirir. Ilk olarak Arnold’un yuksek kultur icerigini paylasan ve Wo-
olf’un (1961: 153) “belli bir fikrin pesinden giden akla dayali saf zeka” olarak
tanimladig: yuksekalin, muzikte Lynes (1976: 155) i¢cin “Bach ve oncesi” ve
“Ives ve sonras1” donemleri benimseyen bireyler temsil eder. Ote yandan po-
puler/al¢ak kulturt yansitan ve Woolf’un (1961: 153) “yasamun pesinden gi-
den bedene dayali saf heyecan” olarak tanimladig: algakalin ise Lynes (1976:
151) i¢in muzikte halk kulturt olarak gordugu caza tekabul eder. Orta sinifin
uzantisi ortaalin kulturt ise ilk kez 1920’1erin sonlarinda gorunurluk kazanir
(D’hoker, 2011: 259) ve 1950’lerde orta sinifin buyumesiyle iyice yayginlagir
(Bell, 1972: 21). Woolf’a (1961: 155) gore ortaalin “sanat veya yasam gibi tek
bir nesnenin pesinden gidemese dahi bu iki arzusu para, sohret, gug veya
prestij ile ayirt edilemeyecek denli kotu bir sekilde karigmis orta zekali” ke-
simi olugturur. Ortaalini Ust ve alt olarak ikiye ayiran Lynes (1976: 155), mu-
zikte ust-ortaalini (upper-middlebrow) “senfoniler, kongertolar, operalar”;
alt-ortaalini (lower-middlebrow) ise “operet, gozde populer parcalar” olarak
ele alir. Keightley (2008) ise hafif muzigin populer uzantsi easy listening’i
ortaalin olarak konumlandirir. Leavis veya Adorno gibi elestirmenlerin yuk-
sek kulturun otekisi olarak konumlandirdiklar: populer/algak kulturun aksi-
ne hem Lynes (1976: 149) hem de Woolf (1961: 155), yuksekalinin al¢akalin
ile “dost” oldugunu esas otekinin ortaalin oldugunu vurgular. Zira baz1 yuk-
sekalinlar agisindan ortaalin, kulturt bireysel ¢ikarlart amaciyla kullanan ino-
tantik ve poser gorulurken algakalin ise otantik, samimi ve dogal gorulur. Bu
durum 19. yuzyil sonu Romantik donemde ve ulus ingasinda hakim gruplarin
halk kulturune yonelmesiyle benzerlik tagir. Son olarak alin hiyerarsisinin
gecerli olmadigi baglamlarin tekalin (unibrow) veya alinsizlik (nobrow) gibi
kavramlar Uizerinden ifade edildigini (Swirski ve Vanhanen, 2017) de eklemek
gerekir.

lyi Miizik ve Kotii Miizik

Ray Charles katildig1 bir televizyon programinda “Beni ilgilendiren sade-
ce iki tur muzik var: Tyi ve kota” der (Neal, 2003). Kurt Weill ise “Ciddi ve
hafif muzik arasindaki fark: tanimiyorum. Sadece iyi muzik ve kot muzik
vardir” der (King, 1940). Keza Rossini (Edwards, 1869), Louis Armstrong
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(“Sayings of Satchmo?, 1959), Duke Ellington (“Second Annual Ebony Bla-
ck Music Poll”, 1974) gibi bir¢ok ismin de benzer soylemlerde bulundugu
gorulur. Burada Weill'in toplumsal ingaya dayanan “ciddi muzik ve hafif
muzik” dikotomisini tanimamasi postmodern bir tutum olarak yorumlana-
bilir. Zaten muziksel statikoyu yansitan dikotomileri (yuksek-algak, popu-
ler-avangart, ticari-sanat, formullesmis-orijinal) reddeden “iyi muzik ve kota
muzik” dikotomisi, daha ¢ok bireysel estetik deneyimi esas alir. Ancak Bour-
dieu’ntin habitusu® goz onune alindiginda bireysel deneyimin ne derecede
toplumsalliktan azade olabildigi muammadir. Washburne ve Derno (2013)
da muziksel hukumlerin hakiki bireysel deneyimler ile kolektif bir soylemsel
alan arasinda konumlandigini soyler. Yine Wasburne ve Derno’nun (2013: 7)
belirttigi izere populer/algak kultuirden yuksek kulture gercek bir donugum
yasayan caz, muzige dair “iy1” ve “kotu” algisinda sosyokulturel ve politik
etkenlerin gucunt sorgulatir.

Ote yandan Wasburne ve Derno (2013: 2) muzige dair “iyi” veya “kotu”
seklinde hukumlerde bulunmanin “kimligin ingasina ve yeniden tasavvur
edilmesine ya da toplumsal iligkilerin yeniden yapilandirilmasina” hizmet
eden bir muziksel faillik oldugunu vurgular. Keza “Kotua Muzik Nedir?”
(What is Bad Music?) adli yazisinda kotu muzik diye bir seyin olmadigina de-
ginen Frith (2013), “kotu muzik” soyleminin hayranlhigin (fandom) diger bir
deyisle muziksel hazzin ve estetigin bir pargast oldugunu soyler. Boylece bir
“muzik begenisi” (musical taste) her zaman kendisini “muzik begenmemesi”
(musical distaste) Uzerinden megrulagtirma gayreti icindedir. Zira kimliklen-
me aidiyetin diginda belli duzeyde “otekilige” ihtiya¢ duyar. Bu minvalde
Bourdieu (2017: 91), estetik tahammulsuizlugt dehget verici bir zorbalik yani
bir simgesel siddet pratigi olarak kavrar. Diger yandan Frith, kota muzik
algisina yol agabilecek bilesenlere de etraflica deginir. Frith (2013), muzigin
“standart” ve “formullesmis” (Adorno’dan etkilenen estetik degerlendirme)
oldugu iddialarinin yan sira kot muzigin kotu davraniglara (etki teorilerin-
den etkilenen etik degerlendirme) yol acacag: iddialarini da etkili bulur. Yine
Frith (2013), muzigin mevcut baglama uygun olmamasi, beceriksiz icralar
barindirmas, taklit¢i olmasi, agirt muziksel kligelere yaslanmasi, performans
esnasinda muzisyenlerin bencil icralari gibi “iletigimi baltalayan™ her seyin
kot muzik algisina yol agabilecegini soyler.

Son olarak muzikte “iyi” ve “kotu” kavramlarinin her toplum i¢in gegerli
olmadigini belirtmek gerekir. Ornegin Nettl (2010: 221), Karaayaklarin ge-
sitli yelerine baz1 sarkilarin iyi olup olmadigini sordugunda aldig: yanitlar
“Guglu bir sarki oldugunu soylemeyi tercih ederim”, “Tabii ki de buyukan-

* Bourdien’ye (2016a: 68-69) gore habitus, bir failin bedeninde cisimlesen ve ferdilesmis toplumsalliga
isaret eden yatkinliklar dizisidir. Bu dogrultuda habitus, daima bireysel bir taribe gonderme yapar
(Bourdien, 2018: 162).
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nem bana verdi”, “Ne demek istiyorsun?” seklinde oldugunu aktarir.

Tartisma: Postmodernite, Mesru Kurumlar ve Begeni Yargisi

Buraya kadar degindigim muziksel degere iligkin Bat1 kaynakli hiyerarsik
siniflandirmalar, ginimuzun postmodern dunyasinda ne derece etkili ola-
bilmektedir? Bu soruyu yanitlamaya kalkigmadan once birbirlerinden farkli-
lik arz eden postmodernite ve postmodernizm kavramlar1 izerinde durmak
gerekir. Postmodernite buyuk ¢apta sosyokulturel bir dontigume (20. yuz-
yilin yarist sonrasi) isaret ederken postmodernizm genelde sanat alaninda
birtakim gelismelere igaret eder (Laermans, 1992: 255). Lyotard (1979/2014:
9) i¢in postmodernite, “#st-anlatilara (méta-régits) kargt inangsizliga” yani
“ust-anlatisal megrulagtirma duzeneginin eskimigligine” gonderme yapar. Bu
kapsamda Lyotard (2014: 14), kisilik olusumuna (Bildung) dair eski ilkelerin
gundemden dugmeye bagladiginin altini ¢izer. Boylece “sanat muzigi, halk
muzigi, populer muzik”, “ciddi muzik ve hafif muzik”, “yuksek kultur ve
populer/algak kultur”, “yuksekalin, alcakalin, ortaalin” gibi Ust-anlatisal hi-
yerarsik siniflandirmalar, Bati toplumlar1 agisindan ideal Bildung mahiyetini
kaybeder. Caligmanin basinda da degindigim uizere postmodernite yuksek ve
populer/algak kultur arasinda ayrimin siliklesmesi iddiasini beraberinde geti-
rir (Bell, 1972; Huyssen, 1986; Storey, 1998/2011). Zira Storey’e (2011) gore
postmodern “yeni duyarlilik”, modernitenin kulturel elitizmini reddeder.
1950’lerin sonu 1960’larin baglarinda postmodernite, modernist kanonlara
populer kultur uzerinden populistge saldirir (Storey, 2011: 204). Bu minvalde
Peter Blake ve Richard Hamilton’un The Beatles, Andy Warhol’un ise Rol-
ling Stones album kapak tasarimlarina igtiraki yani sira Bob Dylan ve The
Beatles’in muziklerinin artik yeni bir sanat formu olarak degerlendirilmesi
ornek gosterilir (Storey, 2011: 205). Giriste de degindigim uzere boylesine
bir postmodern durumda kisisel tercih olarak algilanan “iyi muzik ve kotu
muzik” dikotomisi disinda oteki hiyerarsik siniflandirmalara yer yoktur.

Bu durumda gunumuzun postmodern diinyasinda kulturel hiyerarsilerin
ve bilhassa muzik 0zelinde hiyerarsik siniflandirmalarinin onemsizlestigi id-
diasi ne denli gergegi yansitiyor? Yani kat1 olan her sey buharlagti mi? Bu so-
ruyu Laermans (1992), guizel sanatlar egitim kurumlar1 mufredatlar: tizerin-
den hiyerarsik siniflandirmalarin halen buyuk 6nem arz ettigini vurgulayarak
yanitlar. Laermans (1992), universitelerin edebiyat bolumlerinde konugulan,
yorumlanan ve yeniden okunan William S. Burroughs ve Kathy Acker gibi
yazarlarin metinleri ile salt okumayla sinirli kitle trtint gerilim veya bilim
kurgu metinlerinin kiyaslanamayacagini soyler. Zira Laermans (1992), uni-
versite mufredatinda yer tutabilen Urunlerin -algak kulturel urunlerin asla
erisemedigi- “megru edebiyat statust” kazandigini belirtir. Nihayetinde La-
ermans (1992: 254), bircok sosyologun kurumsal baglami iskalamasini olduk-
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ca tuhaf ve sagirtict bulur. Diger taraftan kulturel hiyerarsilere donuk benzer
isleyisin muzik alaninda da gegerli oldugu agiktir. Somurgecilik ve Baulilag-
ma politikalarinin etkisiyle bircok modern devletin egitim kurumunda (basta
universiteler) Bat1 sanat muzigi geleneginin teorisi, ¢algilar: ve icra usluplar
merkezi rol oynar. Ayrica Lopes’in (2004: 218) deyimiyle 1950’lerin “yeni
caz ¢agl” sayesinde “mesru muzik” yani “sanat muzigi” statusu iyice go-
runurluk kazanan cazin, bagta ABD ve akabinde diger ulkelerde universite
bunyesinde egitimi verilmeye baglanir. Yine ulus inga sureglerinde burok-
ratik faillerin “kadim ulusallik” atfettigi geleneksel muzikler (yerel mahiyet
tastyan halk ve sanat muzikleri) istisnai “ulusal temsil” mesruiyeti sayesinde
egitim kurumlarinda yer bulabilmektedir. Ancak oncesinde de degindigim
uzere “sanat muzigi, halk muzigi, populer muzik” seklinde muziksel degerin
gittikce azaldigi siniflandirmada haliyle populer muzik, diger iki kategoriye
kiyasla kurumsal ayricaliklardan nispeten mahrum kalir. Bagini Ingiltere ve
Iskandinav ulkelerin ¢ektigi ve bir paradigma degisimi manasina gelen popu-
ler muzik egitimi (bir¢ok ulkede 1960 sonrasi mufredatlar: etkilemeye baglar
ve milenyum sonrast hiz kazanir), dunya olceginde nicelik agisindan hala si-
nirlilik arz eder (Green, 2017: 3). Sozgelimi bir Bat1 sanat muizigi, caz veya bir
ulusun geleneksel muzik parcasi Universitelerin muzik bolumlerinde tekrar
tekrar konuguluyor, analiz ediliyor ve icra ediliyorsa da bir heavy/extreme
metal, rap veya anaakim pop parcasinin kaderi cogunlukla salt dinleme ile
sinirlidir. Son olarak ¢okga farkl: tur ve uslubu barindan populer muzik kate-
gorisinin Universite mufredatlarina nasil yansiyacagina dair kanonlagma yani
secme-birakma surecinin diglayicilik icermesi de kaginilmazdir. Zira Till’in
(2017: 24) deyimiyle populer muzik fazlasiyla ¢gesitlidir ve ulusal, bolgesel ve
yerel baglamlarda buyuk farkliliklar gosterir.

Ote yandan bir devletin egitim kurumlarina muteakiben ordu kurumu
da kulturel hiyerarsileri somutlamada one ¢ikar. Bourdieu’ntun (2016b: 194)
ifade ettigi Uzere salt siddet aygiti olarak dugunulen ordu, kulturel modelleri
belletme yani bir terbiye araci olarak da faaliyet gosterir. Dolayisiyla tipks
egitim kurumlarinda oldugu gibi ordu orkestralarinda da ilgili ulkenin meg-
ruiyetinden sual olunmayan sanat muziginin ve geleneksel muziklerin icra-
sina rastlamak daha olasi dugsunulebilir. Ancak ABD’nin askeri orkestras:
“Downrange”in Queen potpurisi, Fransiz askeri bandosunun 14 Temmuz
Bastille Baskini’n1 Daft Punk potpurisiyle kutlamasi, Birlesik Krallik Krali-
yet Bandosu’nun Game of Thrones jenerik muzigi icrasi ve Turk Silahli Kuv-
vetleri’ne bagh Turkay Orkestrasi’nin ¢esitli populer muzik icralari, populer
muzigin asker? orkestralar i¢in 6nemini gosterir. Bunda populer muzigin as-
keri orkestralar agisindan halkla iletisimi guglendiren ve genglik-yenilik ile
ozdeslesen simgesel mahiyeti etkili olabilir. Suphesiz cesitli ulkelerin ordu ve
egitim kurumlarinin a¢tig1 alan populer muziklerin muziksel degerini yuk-



24 Etnomiizikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Turkey) Yil/ Year: 5 Sayi/ Issue:1(2022)

seltmis gorunse de sanat muzigi ve halk muzigi gibi gerek atfedilen anlam
ve nicelik agisindan benzer kurumsal ayricaliklara sahip gorunmemektedir.
Ancak Bourdieu’ntin (2017) “mesru”, “mesrulagabilir” ve “gayrimegru” pra-
tikler ayriminda (hakim gruplara gore) kurumsalligi gelisen populer muzik
kategorisinin “gayrimesruluk”tan “megrulasabilir” seviyesine geldigini iddia
etmek yanlis olmaz. Nihayetinde Bourdieu’ye (2016b: 180) gore toplumsal
hayat kodlayan, siniflandiran ve tasdik eden devlet; bir zor aygitinin 6tesin-
de benzersiz bir mesrulastirma merciidir. Yani Bourdieu (2016b), devletin
mesru kilturi inga etme ve sistematik dagitimini gergeklestirebilme ehliyeti-
ne sahip oldugunu soyler.

Ancak bir muzigin mesrulagsma surecini salt devlet kurumlarina indirge-
mek de hatali olur. Zira modern kapitalist bir devletin hakim gruplarinda bu-
rokratik faillerden sonra 0zel sermaye failleri de merkezi bir yer tutar. Yani
ozel sermaye kuruluglarinin prestij ve tamitim maksath gelistirdigi kulturel
politikalar ¢ergcevesinde bir muzik turunt finanse etmesi (ornegin Akbank
Caz Festivali), o muzige atfedilen ayricalikli degere isaret eder. Ote yandan
Lopes (2004), 20. yuzyilin ortasinda yasanan caz ronesansinda bagta muzis-
yenler olmak uzere kayit-konser ureticileri, mekan sahipleri, muzik elestir-
menleri, dergi yayincilarini ve izlerkitle gibi gesitli faillerin katkisini da vur-
gular. Burada deginilen farkli turde faillerin toplami Becker’in (1982/2013)
sanat diunyast veya Bennett ve Peterson’in (2004) miizik scene kavramlarina
gonderme yapar. Kisaca bir muzigin mesrulugunda yani degerine iligkin algi-
da Lopes’in (2004: 2) ifadesiyle farkl: turde faillerin sahsina munhasir anlam
ve pratikleri de donemli bir yer tutar.

Diger taraftan giris bolumunde degindigim uzere kulturel hiyerarsiler,
farkli 6znelerin begeni yargilari zerinden de somutlagir. Ornegin Bourdieu
(2017), bireyin toplumsal konumu/sinifi ile begeni yargis: arasinda kosutlugu
ortaya koyar. Yani Ust siniflara mensup bireylerin konumlarini megrulagtir-
maya donuk megru kiulturi diger bir deyisle yuksekalinli mal ve hizmetle-
ri “tercih” ettigini ileri surer. Ancak soz konusu “tercih”, bireyin habitusu
vasitastyla gelistiginden bir tercihten ote toplumsal konumun/sinifin yansi-
masidir. Bilakis sinif yerine yagam tarzlarina egilen postmodern yaklagimlar,
kulturel alanda cereyan eden refleksif eylemlere odaklanir (Bennett, 2013:
105). Ornegin Chaney “yasam tarzlar1 yaratici projelerdir, 6znelerin bir gev-
reyi tanimlarken yargilarda bulundugu canlandirma bigimleridir” der (1996:
92). Bu minvalde Peterson ve Kern’in (1996) dislayici-univor kulturel snob-
lugun yerini alin farki gozetmeyen kapsayici kulturel omnivorlugun aldigini
gostermesi, sinifi ikincil kilan yagam tarzlarina isaret eder. Yuksekalin yani
sira alcakalin ve ortaalin begenisi igermesine ragmen “ust sinif begenisi” olma
konumunu koruyan kulturel omnivorluk, alcakalin begenisini yani popu-
ler kulturt “herkese acik” ve “simifsiz” kilar (Garcia-Alvarez, Katz-Gerro
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ve Lopez-Sintas, 2007: 420). Kulturel omnivorlukta siniftan ziyade egitim,
yas, cinsiyet gibi faktorlerin daha belirleyici oldugu gosteren bir¢ok caligma
yapilir (Bennett, 2006; Garcia-Alvarez, Katz-Gerro ve Lopez-Sintas, 2007;
Roose ve Vander Stichele, 2010). Ancak muzik begenisini “o0zel alanda bi-
reysel dinleme” ve “kamusal alanda kulturel katilim” olarak ikiye ayirmak
sinif-spesifik habitus zerinde yeniden dugsinmeyi mumkun kilar. Zira Di-
Maggio’nun (1987) da ifade ettigi uzere Ust simflarin populer/algak kultur
faaliyetlerine katilim orani alt siniflardan ¢ok daha fazladir. Yani st siniflara
mensup izleyicilerin kamusal alanda ¢esitli ve daha fazla kulturel katilimda
bulunabilmeleri beraberinde imtiyazli bir kulturel omvinorlugu getirebilir.
Ancak burada izleyicinin kulturel kimligi ile dahil olacagi ortamin kulturel
mahiyeti arasinda “uyum” onemlidir. Ornegin ust sinif bir kulturel omnivor
izleyicinin 0zel alaninda sik¢a dinledigi bir muzik turunt, ozgun kulturel
ortaminda dinlemekten imtina etmesi thtimal dahilindedir. Boylece muzige
iligkin kulturel katlim; kulturel kimlige “uygun” unilarin diginda gorsel,
soylemsel ve davranigsal kodlara da “uygunluk” talep eder. Bu durum kul-
turel katlimda sinif-spesifik habitusun yani sira kultur-spesifik habitusun
da belirleyici olabildigini gosterir. Kisaca Bourdieu’de (2017) agik¢a mevcut
olmayan begeninin “0zel alan” veya “kamusal alan”da sergilenmesine dair
ayrim, omnivor yagam tarzlarinin isleyisinde kultur/sinif-spesifik habitusun
onemine igaret eder.

Ozetle hakim/megru kurumlarin (basta devletin egitim ve ordu kurumla-
r1, gesitli 0zel sermaye kuruluglart) hangi muziklerin “degerli”, “ayricalikli”
yani “mesru” olacagini belirleyebilen girdileri (1) yan sira kamusal alanda
kulturel katilimu etkileyebilen kultur/simif-spesifik habitus (2); ginumuzun
postmodern dunyasinda kulturel hiyerarsilerin halen var olabildigini goste-
ren -sinirli- alanlardir. Bunlardan birincisi mesru kurumlarin faaliyetlerinin
belli muziklerin one ¢ikmasina veya arka planda kalmasina yol agabildigini
vurgular. En basitinden egitim kurumlarinca muzige donuk uygulanan her
segme-birakma (kanon) iglemi beraberinde bir kulturel hiyerarsiyi ima eder.
Ikincisi ise modern kapitalist toplumlarda kamusal alanin sinifsal ve kulturel
uygulamalar Uzerinden bolunmesine bagli olarak kulturel katilimin ayrim-
lardan ne denli azade olamayacagini gosterir. Yani postmodernite 6zel alanda
begeni tizerinden kulturel hiyerarsileri anlamsiz kilan baglamlar yaratabilmig
olsa da bunun tam manasiyla mesru kurumlar ve kamusal alan (bilhassa kul-
tur-spesifik habitus) duzeyinde gerceklesmesi heniz mumkun gorunmemek-
tedir. Ayrica muzige dair kulturel hiyerarsilerin farkli ulusal, bolgesel ve ye-
rel duzlemlerde birbirlerinden farkli ve 0zgun sekillerde tezahur edebilecegi
de goz onunde bulundurulmalidir. Bu nedenle gelecekte kulturel ayrimlar:
ampirik duzeyde sorgulayan ¢aligmalara yogunlagmanin konuya dair onem
arz ettigini belirtmek gerekir.
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Abstract

Few Arab composers have been able to create fusion music
that preserves an essence of traditional Arabic music. In this
paper, I analyze the fusion in Simon Shaheen’s compositi-
on entitled Blue Flame in order to explore Shaheen’s sty-
le. The core of this study is the transcription and in-depth
analysis of Blue Flame. The following issues are discussed in
the analysis: (1) large-scale form and, within it, the dramatic
function of each section in the musical narrative; (2) the sty-
le and, within it, the issue of fusion; (3) tonality/modality,
especially in terms of the fusion of the Arabic magam and
the Western major-minor system; (4) improvisation; and, (5)
sonority/instrumentation. Other parameters of the music,
including rhythm, tempo changes, rubato, dynamics, special
effects, and more, will be treated when they are significant.
I argue that Shaheen created a new Arabic fusion style that
proved to be meaningful for both the Arab and the interna-
tional public. Shaheen’s music is an attempt to create a com-
positional and performance style that has strong roots in the
Arabic tradition and that produces, in the modern milieu,
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an ecstatic effect similar to the old Arabic tradition. To the
best of my knowledge, this is the first study that is based on
the transcription and analysis of Shaheen’s composition and
proposes an aesthetic appreciation of Shaheen’s art

Keywords: Arab Music, Fusion Music, Oud, Blue Flame, Si-
mon Shaheen

Arap Fuzyon Muziginde Yeni Bir Tarz ve Estetik Analizi:
Simon Shaheen tarafindan Blue Flame

Ozet

Az sayida Arap besteci, geleneksel Arap muziginin 0zunu
koruyan fuzyon muzigi yaratmay: bagardi. Bu yazida, Sha-
heen’in stilini kesfetmek i¢in Simon Shaheen’in Blue Flame
adli kompozisyonundaki fuzyonu analiz ediyorum. Bu ¢a-
lismanin 0z, Blue Flame’in transkripsiyonu ve derinleme-
sine analizidir. Analizde asagidaki konular tartigilmaktadir:
(1) buyuk olgekli bicim ve bunun i¢cinde, muzikal anlatidaki
her bolumun dramatik iglevi; (2) Uslup ve onun i¢indeki fuz-
yon meselesi; (3) 0zellikle Arap makami ile Bati major-mi-
nor sisteminin kaynagmast agisindan tonalite/modalite; (4)
dogaclama; ve (5) ses yuksekligi/enstrimantasyon. Muzigin
ritim, tempo degisiklikleri, rubato, dinamikler, 0zel efektler
ve daha fazlasini igeren diger parametreler, 6nemli oldukla-
rinda ele alinacaktir. Makalede Shaheen’in hem Arap hem de
uluslararasi kamuoyu i¢in anlamh oldugu kanitlanan yeni
bir Arap fuzyon stili yarattigini savunuyorum. Shaheen’in
muzigi, Arap geleneginde guglu kokleri olan ve modern ¢cev-
rede eski Arap gelenegine benzer bir vecd etkisi yaratan bir
kompozisyon ve performans tarzi yaratma girisimidir. Bu
caligma, Shaheen’in kompozisyonunun transkripsiyonuna
ve analizine dayanan ve Shaheen’in sanatinin estetik bir de-
gerlendirmesini oneren ilk caligmadir.

Anabtar Kelimeler: Arap Muzik, Fuzyon Muzik, Ut,
Blue Flame, Simon Shaheen



An Analysis of a Style and Aesthetic in Arabic Fusion Music: Blue Flame by Simon Shaheen 33

INTRODUCTION

The fusion of different styles in Arabic art music is not new to the late
twentieth and early twenty-first centuries. However, fusion meant somet-
hing different at the beginning of the twentieth century than what it means
today. Before Shaheen’s activity as a composer and performer, Arabic fusion
music was rarely appreciated by audiences of Western popular music. It ap-
pears that Simon Shaheen is the first composer/performer to succeed in cre-
ating an Arabic fusion music that was received enthusiastically worldwide,
and especially in the US, where he has been active since 1980. In spite of this,
as of today, there are no scholarly transcriptions and analyses of Shaheen’s
compositions. Similarly, I found no study of his aesthetics. In fact, there is
hardly any literature on contemporary Arabic fusion music. I hope that the
present work will begin filling this gap.

The focus of this study will be an analysis of Shaheen’s one major fusion
composition, Blue Flame. The source for my analysis is the sound recording
of Shaheen and his ensemble on the CD album that bears the same name as
this composition: Blue Flame. The research has three components: transcrip-
tion, in-depth analysis, and, on the basis of these, a discussion of Shaheen’s
aesthetics.

Notated sources for this composition — or any other composition by Sha-
heen — do not exist in libraries or online, nor can one find verbal accounts or
information about his composition process in the public domain. I had the
privilege to meet Shaheen and interview him. During these interviews, he
gave me a two-page notational sketch for Blue Flame. This transcription, as
I realized after having transcribed and analyzed the piece, is like a blueprint.
It contains the main melody for the instruments, more or less according to
where these appear in the course of the performance. This blueprint notation
does not contain melodic or harmonic elaborations, guidelines for improvi-
sations, and dynamics or other instructions, and it contains very little of the
complex music of the percussion instruments.

The final forms of Simon Shaheen’s compositions are created in the per-
formance. The blueprint notation mentioned above is not the composition; it
is merely some guidelines, a kind of reminder for Shaheen. The composition
is worked out during rehearsals, and the final form — as much as there is a
final form — is what is preserved on the recording.

For this reason, the first and also the most important and difficult stage of
the analysis is the transcription of the work as it exists in the recorded per-
formance. The transcription of such a complex, improvisational, and virtuoso
work was an enormous challenge. Moreover, of course, it was impossible to
reflect all of the minuscule details and effects of the sound experience in the
notation. I tried my best to create a transcription that represents the details
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but that, at the same time, is transparent and gives an image of the global
structure of the work.

Ethnomusicologists, who attempt to transcribe complex musical structu-
res, know that the transcription itself is analysis. Moreover, transcription is
the most informative aspect of ethnomusicological analysis. The transcripti-
on presented in this article is a vital part of my argument. I discuss the specific
problems of the notation of this composition later in the analytical section.

In the exploration of Shaheen’s composition and aesthetics, I attempt to
answer questions that have never been asked regarding Shaheen’s art. I will
ask and attempt to provide hypothetical answers to questions such as: How
does Shaheen’s music create moments of climax, and what is the character
and meaning of this climax? What is the style of each section of the com-
position in terms of the traditional styles from which it evolves and those
which it attempts to evoke in the listening experience? What is the dramatic
function of each section within the composition, and what is the relation
between this dramatic function and the evocation of a certain tradition? What
is the meaning of fusion in this composition? Is it the superposition and/
or co-existence of different styles, or is there a new style that emerges from
the combination of styles? If so, how is this fusion achieved, and what is its
meaning for listeners? Furthermore, how does the sequence of stylistically
different sections create a continuous dramatic narrative? And in connection
with this, how does the combination of different and seemingly incompatible
styles produce a coherent musical language?

Shaheen is not the first musician to compose Arabic fusion music. It ap-
pears, however, that earlier Arab fusion composers aimed at some “wester-
nization” of Arabic music by trying to introduce stylistic features that made
Arabic music sound more familiar to the Western ear. The purpose was, most
likely, to encourage or promote the entrance of this music into the Western
concert/popular music milieu. For Shaheen, fusion means something diffe-
rent. First, it is the merger of Arabic music with not only Western classical
concert music but also other non-Western folk and popular music styles.
Second, and more important, the issue is not merely the broadening of the
pool of sources but the overall style of the final product: Shaheen aspires to
create an integral and completely new sonority and style that is idiosyncratic
to his art.

It is not my aim here to discuss the works of Arabic fusion composers
in general. The view of earlier Arab fusion music expressed above is merely
my personal impression. The summary view of Arabic fusion music will be
possible only after the music of each composer has been analyzed in its own
right.

One technique that Shaheen uses to fuse different styles is improvisation.
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Typically, Shaheen merges music traditions to which improvisation is cent-
ral. For instance, in Blue Flame, he merges jazz, Spanish, and Arabic music.
Although relying on traditional patterns, improvisation (like other aspects
of the traditions used in Shaheen’s fusion) rarely occurs without substantial
modification. These modifications are not arbitrary; they represent mostly
the “expansion” of the tradition, as will be explained below. For instance,
Shaheen typically plays at least one, and sometimes more, tagasim (the im-
provisational section of classical Arabic music: singular: tagsim, plural: taga-
stm) during a composition. In his performances, the tagsim often precedes
the composition, like it would in Arabic music. However, it can also occur
before the coda — exactly where the cadenza would occur in a classical con-
certo in Western music.

Even in sections that are strictly within the Arabic tradition, Shaheen re-
imagines the style. For instance, one typical technique of his tagasim is the
lack of resting points, especially when presenting the upper jins or ajnas. He
modulates between ajnas extremely freely and, sometimes, by using melodic
leaps. This is unusual in the tradition, but it can be heard as an expansion of
an old idea.

These characteristics expose an important aspect of Shaheen’s aesthetics.
In the following analysis of Blue Flame, 1 will demonstrate the following
basic compositional ideas:

The importance of instrumentation

The importance of the instrumentation manifests essentially in three as-
pects: individual instrumental style with its tradition and associations, unu-
sual global sound, and the centrality of the oud. For Shaheen, every instru-
ment brings its distinct style — the style the instrument plays in the culture
it traditionally belonged to. For instance, the saxophone evokes jazz, the oud
evokes traditional Arabic music, the guitar evokes Spanish music, and the
percussions, depending on their origin, might evoke African, South-Ame-
rican, or Arabic music, and so on. Style here also includes also performance
technique and the associations these instruments evoke for the Western lis-
tener. The other important aspect of instrumentation is sonority. Shaheen
pairs instruments that don’t normally play together. As a result, the sounds
are familiar to the listeners, but because of the unusual combination, the so-
norities are novel.

In Blue Flame, as in Shaheen’s compositions in general, the central inst-
rument is the oud. The oud player is also the composer, Shaheen, and in per-
formances, Shaheen often sits in the center of the stage. This idea lends these
pieces a kind of concerto aspect. The oud normally already receives a major
part at the beginning of the piece, and typically, although not always, the oud
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presents the main theme of the composition. Yet this idea is counterbalanced
by other aspects, and as we will see, in several sections in Blue Flame, other
instruments lead and/or have important solo sections.

Structure

The structural idea in Blue Flame is based on the frequent repetition of
a few basic themes or motives. The theme that is presented at the beginning
provides the framework for the form; it recurs in variant forms throughout
the work. This basic idea of thematic repetition occurs in several of Shaheen’s
compositions; however, it is “composed out” in a different manner in each
work. The result might be something like suite, rondo, or variation forms,
although these schemes are rough approximations. The form of each com-
position is unique, and it is impossible to define what a typical Shaheenian
composition would look like. Form-creating ideas always recur in new com-
binations and variations.

Effect

Classical Arabic art music aspired for an effect that elicited an ecstatic
response from the audience. In the traditional context, classical Arabic mu-
sic was played in an intimate setting, normally at someone’s home and for
a small audience of connoisseurs. Silence and relaxation provided the basis
for this transcendental experience. These concerts occurred within a different
concept of time: there was ample time for silence and inward-turning atten-
tion. The listeners payed attention to every minuscule modulation, and the-
re was time to process this information. There was an intimate relationship
between performer and listeners. The listeners expressed their feelings and
encouraged the performer by saying words such as “Allah Aleek” or “Ya sa-
lam”. (It should be noted that the participants in these concerts — performers
and listeners — were almost exclusively men.) In today’s context of popular
music in concert halls for hundreds of people, such silent and slow music
simply would not work. The environment has changed: today’s public has
less time and less patience for slow, introverted music marked by moments
of silence. The world has sped up and become louder.

Shaheen’s music is an attempt to find a style of high-quality music with
strong roots in the Arabic tradition that produces, in the modern milieu, so-
mething similar to the ecstatic effect of the old tradition. His solution is to
speed up the tempo and, more importantly, compose music with a greater
density of events. The listeners are unlikely to register all of the subtleties of
these compositions, but the constant flow of new ideas — for instance, the fact
that nothing recapitulates in the same way and modal shifts occur constantly
— creates a global feeling of excitement.
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Aesthetics and Basic Stylistic and Structural Aspects of The Music

Blue Flame is a pivotal composition for Shaheen, and it is not an accident
that the title of this piece was chosen for the title of the CD album on whi-
ch it appeared.” The album, which contains several of Shaheen’s best-known
compositions, like Al-Qantara and Dance Mediterranean, had great success,
especially in the United States, and Shaheen himself regarded this album to
be one of his most important achievements. The aesthetic ideal behind this
composition was to create a meeting point between various musical cultures
to produce a work with a coherent and new musical style, while simultaneo-
usly preserving the character of each culture.”

The cultures are represented (or sometimes, their atmosphere evoked) by
different instruments: traditional Arabic music (oud), American jazz (saxop-
hone), African tribal music (percussion), and Spanish flamenco (guitar). In
the course of the piece, the musical traditions/the performers enter into dia-
logue with one another. The effect is almost as if musicians from the different
parts of the world were sitting in a room and conversing in music. However,
as we shall see, the oud is the central instrument of the piece. It is not an
accident that the oud opens the composition, inviting, so to speak, the other
instruments to begin a conversation. Although Blue Flame became instantly
successful in the United States, its reception in the Middle East was less ent-
husiastic at the beginning. The public in the United States seem to have been
more prepared to hear the fusion of various cultures. In the Middle East,
Arab musicians aspired to perform a “purer” Arab musical tradition and, in
general, favored a more transparent style. I witnessed this attitude during my
studies at the Academy of Music and Dance in Jerusalem in 2002-3. Several
young musicians (I among them) were attracted to Shaheen’s style, but the
majority of the students dismissed the piece as a display of technique, and as
such, detached from the Arabic tradition.

The primary “problem” was the novel style of the oud. Shaheen deve-
loped a virtuoso style that went beyond what was customary in traditio-
nal Arab music. Shaheen’s idea was to transform the oud into a universal
instrument, one that meets the technical challenge of various styles of mu-
sic, including Western art music.” This was not what Middle Eastern Arab
musicians hoped to achieve at the time. Nevertheless, despite disagreements,
many students tried to perform Blue Flame precisely because it presented a
technical challenge. Gradually, the piece entered the repertory, and today it
is regarded as a major composition of Arab music. This piece made young

* Simon Shaheen, perf. Blue Flame. Simon Shaheen & Qantara. Rec. 12 June 2001. Ark 21, 2001. CD.
http://www.simonshaheen.com/biography

* This might have been one of the reasons for his decision to write a concerto for the oud: to demons-
trate that the instrument functions in a Western instrumental and in the context of a genre of Western
art music. [Concerto for Oud and Orchestra in C Minor].
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Arab musicians become aware of the potential of the oud and helped them
realize that new and imaginative ways of using a traditional instrument do
not necessarily contradict the tradition.”

In this piece, like in many of Shaheen’s compositions, the primary terri-
tory for the dialogue between musical traditions is the improvisation: Arabic
tagsim on the oud, jazz improvisation on the saxophone, and African- and
Arabic-style percussion improvisation. In these improvisations, Shaheen
wanted the performers to play according to the style and technique of their
respective traditions. In order to make this possible, he selected outstanding
virtuoso musicians from each culture. The meeting of different virtuoso sty-
les created a new style and new kind of virtuosity.

This meeting through improvisation was possible because of the inherent
similarities between musical cultures. Although this will be shown later in
the analysis, it is worth summarizing the similarities and differences here,
especially between Arabic and jazz improvisation (which are the focal points
of this composition). In jazz improvisation, the player has no specific rules as
to how to shape the melody, but he has to create a logical sequence of tonal
stations that lead to the final or dominant note (depending on the continua-
tion of the piece). The adherence to the tonal stations allows the musician to
create fantastic and imaginative melodies. Arpeggios, scales, and chromatic
passages are essential elements in jazz. The accented beats are the two and the
four, and the meter should be the two or the four.

In Arabic improvisation, tagsim, there is more freedom in the tonal prog-
ression, but there is a global style of melodic elaboration and melodic style
that has to be respected. The tagsim has to adhere to the maqam, but within
it, there is ample possibility for tonal freedom: by using different ajnas, the
player can create a feel of quasi modulation or modal shift.” The accompan-
ying rhythm provides the metric feel, but, superposed on it, the melody is
in free rhythm. However, the tagsim has to remain in a particular rhythmic
style and tempo, and the performer has to respect the atmosphere/character
of the given maqam. Neither Arabic tagsim nor jazz improvisation can be
performed from transcription. The player has to live within the culture and

* Blue Flame and Shaheen’s other compositions for the ond also encouraged instrument makers to
develop the instrument. This is what Abu *Alaa Fedi, one of the most renowned oud makers in the
Arab world, argued when I visited him in Baqa al-Gharbeyya in May 2015. Additionally, in August
2015, when I participated in the Arabic music retreat at Mount Holyoke College in western Massac-
husetts, USA, this was one of the issues that Najib Shaheen, Simon’s brother, talked about. He is an
internationally respected ond restorer, and he takes care of Shaheen’s ouds, repairing and developing
them when necessary. It is important to mention that the oud that Simon most often uses and that he
used to record the Blue Flame album was made by the respected nineteenth-century Syrian oud maker
Na'hhat, and Najib built a new face (the front resonance area of the oud) for it.

** Karl Signell L. Magam: Modal Practice in Turkish Art Music, (Seattle: Asian Music Publication,
1977).
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understand the meaning and musical “behavior” as well as the “appropriate
spirit” of the improvisation.

As mentioned above, Blue Flame is the meeting of cultures through the
meeting of instruments — each representing its culture and pulling its chara-
cteristic playing techniques within the given style into the piece. Hence, the
global “cultural map” of Blue Flame is rather clear, and we can draw this map
by listing the instruments and their respective cultures/performing styles:

- Oud - represents Arabic music

- Soprano Saxophone — represents jazz in general and American jazz in
particular

- Flute — allusions to Western European music with a special role in con-
necting Arabic music and jazz. The flute is paired mostly with the saxophone
but occasionally with the oud. (The oud-flute combination is common in
Shaheen’s compositions; over the years the combination of oud + flute has
become a special sonorous characteristic of his music).

- Guitar- represents Spanish Flamenco (The guitar has a special and so-
mewhat ambivalent place in the ensemble. Being a plucked instrument, it
competes with the oud. To give an equal role to both the guitar and the oud
would have resulted in too many “plucked strings,” disturbing the balance
of the sonority — at least Shaheen apparently felt this to be true. As a result,
the guitar is used less prominently, and it is the only instrument that does
not play a virtuoso solo improvisation in this piece. Nevertheless, the guitar
has an important role: it answers, responds, contradicts, and intercalates the
musical process with motives and ornaments. These intercalations are in the
style of the flamenco, using typical flamenco ornaments, motives, and rhyt-
hmic effects.)

- Contrabass — has a connecting function between Western music and
jazz. The contrabass provides the bass line for the harmonic progression and
stabilizes the underlying rhythm, as it would do in Western music and in
jazz. The bass line is often thematic (as we shall see in the analysis). The bass
has a short improvisation in the style of jazz.

- Percussions: besides the Arabic durbakka, the percussion instruments
are Afro-Cuban or African. The percussion group has a major part in the
form: it responds to the call of the melodic instruments and plays interca-
lations that signal the end of sections. The percussions are treated mostly
as a group and play one “group-solo” improvisation. The style of this solo
improvisation and their playing throughout are intensive and highly polyp-
honic. Although there is an Arabic instrument in the group (durbakka), in
addition to the Afro-Cuban instruments, the percussion improvisation evo-
kes the sound of tribal Africa. However, unlike in the case of the oud and the



40 Etnomiizikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Turkey) Yil/ Year: 5 Sayi/ Issue:1(2022)

saxophone, whose music and improvisation are based on the experience of a
concrete musical tradition, this “tribal African” percussion music is “imagi-
nary,” meaning that it does not represent any concrete African tradition but
merely evokes the “feel” of African music as it is known in the West.

List of percussions:

¢ Hadjira drum with cymbals and Hadgini"
® Bongos

e Bell

® Durbukka

e Caxixi

e Cymbal

® Brushes

® Djembé

I must add at this point that the transcription of the percussion parts was
one of the biggest challenges in conceptualizing this piece. It was extremely
difficult to fix in writing the minuscule details (ornaments, rhythmic subtle-
ties) of the music of the percussion section. Each instrument has an indepen-
dent style, but the sonorities of the different instruments merge, and some-
times it is nearly impossible to separate the voices. It took a long time and
intense focus to be able to separate the color of each instrument and establish
which instrument played what motive. In the end, in order to transcribe this
section, I realized that I had to study these instruments. I began learning their
playing techniques, first with the help of websites that offer instrument inst-
ruction. During the next stage, I visited music departments in order to try the
instruments and asked for the help of percussionists who were familiar with
them. This learning process alone took three months.

After this training, I transcribed each of the percussion instrument voices
separately. Nevertheless, because the addition of so many lines would make
the score extremely large and hard to use, and because only a few percussion
instruments normally play at the same time, I decided to represent the per-
cussion section in three lines. The two lower lines contain the continuous
percussion material, while the top line is reserved for special percussion effe-
cts (those that have a formal function).

The tonal framework of the composition is magam nahawand in C. Na-
hawand. Theoretically the same as the minor scale, it, therefore, lends itself
naturally to mediate between the tonal sensibilities of different cultures. The
oud performs this tonality more or less like the traditional Arabic nahawand

* These instruments are derived from the Udu African percussion family. See: Agordoh Alexander
Akorlie, African Music: Traditional and Contemporary, (Nova Publisher 2005), p. 81.
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with the microtones associated with the magam and also in accordance with
the possibilities of the tetrachord structure of the magamat.

In the Arab tradition, each maqam is imagined as the combination of (nor-
mally two) tetrachords. The Arabic term for tetrachord is jins (plural: ajnas).
It is characteristic of Arabic music that the player changes one of the ajnas in
the course of the improvisation within a particular maqam. There are typical
solutions as to what other ajnas could be introduced into a given magam.
In the case improvisation in nahawand, it is customary to change the upper
Jins kurd to hijaz or bayyati, without, however, producing another complete
magqam (see table 1 below). In this piece, Shaheen exploits these modal possi-
bilities in accordance with traditional Arabic practice.
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Table 1: Magam Nahawand with alterations in the upper jins".

* The overturned flat accidental  in any transcription or illustration into this article means and equal

to a half flat.
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At the same time, the oud often plays chromatic passages and ornaments
that do not come from the microtonal aspects of the magam or the ajnas and
enhance the auditory experience as ornamental (grace) notes to the main jins.
Chromaticism is also characteristic in the style of the other instruments, but,
in most cases, this is not Western music-style chromaticism. It is a melodic
chromaticism that is not connected to harmonic processes. In particular, the
saxophone improvisation is so rich in melodic chromaticism that the underl-
ying harmonic progression, though present throughout, sometimes becomes
entirely blurred.

The bass line of the main theme of the piece, which is also its refrain, is
identical to the bass line of the saxophone improvisation. The tonal stations
of this bass line outline a sequence of chords typical for jazz: C minor, Db
major, Bb minor, Ab major, Db major, C minor. As we shall see, the “lyric
theme” that will return on several instruments throughout the piece and that
is presented on the oud with an “Arabic feel” at the beginning of the piece is
also accompanied by this jazz-inspired bass line.

Thus, it is not an exaggeration to say that this piece has a tonality of its
own. It uses a global tonal framework that is basic in both Western and Ara-
bic classical music: nahawand/minor, but the actual tonality is created th-
rough variants and colorations of this framework. At times the music sounds
closer to the Western minor mode, at other times it is like nabhawand, and
again at other times it sounds like “jazz minor.” Additionally, sometimes
entirely new tonalities emerge, like the superposition of Arabic magam and
jazz bass or melodic super-chromaticism — these would be impossible to in-
terpret in any culturally established tonal framework.

The piece, therefore, has an idiosyncratic and unique style — the style of
Shaheen. Listeners are able to instantly identify the style of the lead inst-
ruments according to their respective traditional culture, yet the totality of
the experience is not something heterogeneous and arbitrary. The work has
stylistic integrity. Besides the form, tonality, and performance techniques,
one major reason for this impression of integrity is the work’s stable and
characteristic sonority — the way these instruments from different cultures
sound together. I will return to this point later in the analysis.

Analysis

The form of Blue Flame is similar to rondo, containing the alternation of
rondo theme(s) and episodes, with the episodes being solo improvisations.
This form is also connected to Arabic music and jazz. In Arabic music, it is
close to the so called tahmilah, which consists of refrain and khanat (inter-
mediary sections or small movements).” In this case, the kbanat are taqasim

* About the possible origin of this genre in Arabic music, see Qustanti Rizq, al-Musiqa al-Shargey-
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(improvisations) and the refrain is the tu#tti unison theme resulting in the sc-
heme: AB A C AD A. Another aspect that links this form to Arabic music
is the manner of development: within each section, there is a sense of in-
tensification; the listener has the feeling that it is leading somewhere, until,
at the climactic point, the new section begins. Thus, the refrains lead to the
improvisations, and the improvisations lead to the return to the refrain. This
constant process of intensification leading toward moments of climax is typi-
cal in traditional Arabic music.”

When we consider the sections of Blue Flame, it is immediately apparent
that although the underlying formal scheme is the periodic return of the-
mes and ideas, it is a free reinterpretation of these models. The form of the
composition is summarized below. In this summary analysis, I give a fantasy
name to each section — this name represents the “character” of these sections
according to how they make me feel and in relation to some objective criteria
explained below.

Introduction (MM. 1-22)
A 1-8: Dialogue
X 9-22: The virtuoso oud: presentation of the magam nahawand

Partl. Preparation For the Saxophone Improvisation:

The Rhythmic Ostinato, The Jazzy Theme, and the Lyrical Theme
(MM. 23- 61)

A Mm. 23-29: The rhythmic ostinato

B Mm. 30-45: The jazzy theme

C Mm. 46-61: The lyrical theme

Part2. Sax Improvisation and Varied Return of Themes and Ideas
(MM. 62- 122)

I-1 Mm. 62-92: Sax improvisation — American jazz

C Mm. 93-110: The return of the lyrical theme

A +B Mm. 110-121: The return of the idea of the dialogue and of the

former “jazzy” theme

Part3. Oud Tagsim and The Percussion Improvisation (MM. 122- 254)
-2 Mm. 122-207: The oud tagsim
I-3 Mm. 208-228: Percussion solo - African style

yah wal-Ghena'a al-"Arabi, M'a al-Seerah al-'Dateyya lel-Fannan "Abdu al-"Hamuli [The Eastern
Music and the Arabic Singing, and the Biography of the Artist ‘Abdu al-"Hamuli] (Cairo: Maktabat
Madbouli, 2000), pp. 40-43.

* Vector Shibab, al-Anwa’ wal-Ashkal fi al-Musiqa al-"Arabeya [Genres and Forms in the Arabic
Music] (Beirut: Dar al-"Hamra, 1997), pp. 36- 37.
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Quasi Recapitulation and Coda (MM. 224- 257)

A +B Mm. 224-243: The return of the dialogue and the “jazzy” theme

X (B) Mm. 244-257: The return of the virtuoso oud theme, the
consolidation of nahawand C, and closure with the jazzy theme.

As can be seen, I divided the piece into introduction, three main sections,
and recapitulation with coda. I separated the introduction (mm. 1-22) from
the following section called “preparation for the saxophone improvisation”
(Part 1, mm. 23-61) primarily on the basis of their formal “feel.” The seve-
ral-measures-long dialogue and the opening oud figurations that establish the
basic magam seem introductory, while the following section (Part 1) strikes
me as being more thematic. Nevertheless, all of the musical materials and
ideas presented in these sections serve together to create something like a
rondo-theme complex. The materials and/or compositional ideas of the dia-
logue, the jazzy theme, and the lyrical theme return as recognizable thematic
materials, whereas the rhythmic ostinato is present practically throughout
the piece, except for the solo improvisations. Consequently, Part 1 is the pre-
sentation of the themes, Part 2 is improvisation (the would-be episode in
rondo form) followed by the varied return of themes (the would-be rondo
theme), and Part 3 contains two improvisations without the return of the
rondo theme complex within them.

The theme of the virtuoso oud returns only at the very end of the piece,
at the end of the section that I call “recapitulation” for lack of a better term.
What is meant here is obviously not sonata recapitulation. I use this word in
order to express that this is the last return to the themes, the consolidation of
structural ideas, and the final closure.

In the above analytical chart, I assigned letters to the thematic sections.
The rhythmic ostinato did not receive a letter because it is prominent throu-
ghout the piece. The oud figuration is marked “X” because of its special role
and position (opening and closing the entire piece and being played by the
lead soloist). All improvisations are marked by the letter “I”. As the chart
below illustrates, the form is an inventive variant of the rondo idea:

A+X,;B+C I' C+A+B I+ A+B+X(B)

In the following analysis, I discuss the composition in its entirety, section
by section, as it progresses in time. Since the effect of the temporal auditory
experience is crucial in this piece, and since this experience is partly impro-
vised during the performance, it is important to understand how the events
of the composition follow one another. The analysis below might, at times,
seem too detailed and tedious in its focus on minuscule details. However, it is
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these details that create the effect in the auditory experience. It is impossible
to demonstrate the basic aspects of Shaheen’s style without exploring these
details. T analyze the introduction in a more detailed manner than the rest of
the piece because I feel that it is important to highlight Shaheen’s techniques
at the beginning of the analysis.

Introduction (Mm. 1- 21)

1- 8: Dialogue

It is significant that the work opens with dialogue between instruments,
and it is no less important that this dialogue highlights the central place of the
oud. The first statement is the oud’s ornamental figure in the high register
of forte dynamics. This is the entry of a virtuoso with strong presence, alt-
hough the melody is only a fragment at this point. The oud is answered by
the ensemble of the guitar, the contrabass, the hadjira drum, and the bongos.
The sonority of this combination of instruments is exceptional and imbues
this beginning with a special “color” or “flavor.” This is not a traditional so-
nority in any musical culture, and certainly not in traditional Arabic music.
In my interpretation, the dialogue’s structure and the instrumentation of this
opening have symbolic meaning. Although the Arabic tradition is the most
important source in this piece, the opening suggests that this tradition only
becomes alive through dialogue within a society of musical cultures. Further-
more, this dialogue results in an entirely new musical style with new sonority
and atmosphere.

The motive of the oud circles around the note C, first pointing toward
it by touching on B natural and ending on D, thus leaving the motive open
(m. 1, 3). It arrives at the pitch C only in measure 5 and, even then, only
passingly. There is no clear feel of tonality but merely an undercurrent of an
emerging nahawand maqam: the descending motives of the contrabass out-
line the pitches C-B flat-A flat-G (m. 2) and F-E flat-D-C (m. 4), which are

the pitches of the two ajnas of nahawand.

9- 21: The Virtuoso Oud: Presentation of The Magam Nahawand

The second section of the introduction presents the full maqam and the
entire ensemble, and also brings the oud’s first virtuoso passage. In measures
9-12, the oud’s figurative motive from the previous section recurs, but now it
circles around the G. The G is the second main note both in C minor (domi-
nant) and nahawand (recitation note). As my analysis will show, the musical
progression throughout this piece highlights the meeting points between two
musical cultures: Western and Arabic. The oud figuration G-A-B-C, B flat —
A flat (e.g. in m. 10-11) presents the ajam, while these four measures (9-12)
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simultaneously have the feel of C minor. This feel is created by various as-
pects of the music: the coincidence that this jins allows for a melody that is a
perfectly traditional Western melodic motion in minor (the use of A natural
and B natural in ascent and B flat and A flat in descent), the repeated descent
of the contrabass from A flat to G, and the melodies of the flute and the
soprano saxophone (circling on the pitches B natural-C-D-E flat, in opposite
motion) that results in the appearance of the C-minor dominant/G major
chord (mm. 10 and 12).

In measure 13, the oud’s melody turns toward a new tonal direction. The
fragmentary motives gradually evolve into longer ascending figurations and
reach the melodic climax with the pitch A flat (measure 16). Beginning with
this A flat note, a long melodic descent outlines the complete scale of the
magqgam nahawand (m. 16-19) and arrives at the cadential note C (m. 19).
A measure earlier (m. 18), the sounds of the bell signal that we are about to
reach a turning point. This is the first appearance of what I call the “signal
effect” — a technique that will recur several times in the piece (As mentioned
earlier, in the transcription of the percussions, the upper line is reserved for
percussion motives that have such a signal-effect function.). However the
note C note, which was reached after much figuration and preparation, is
rushed over, and the next measure (m. 20) brings a surprise: the reiteration
of the note G.

The tonal development goes together with dramatic processes in orchest-
ration and texture. Measure 9 brings together, for the first time, the entire
color spectrum of the ensemble (though not all of the percussion instru-
ments). In the section that follows (the tonality of which was analyzed abo-
ve), the oud’s figurations are counterpointed by the flute and the saxophone
and supported by the rhythmic background of the contrabass, guitar, and
percussions. Although the melody of the flute and saxophone is modelled
on the oud’s earlier motives, the effect is new. The novelty results from the
slower-paced rhythm (quarters and eights) and the unusual color of the com-
bination of the flute and the saxophone, which, combined with the percus-
sion sound, imbues these measures with a sense of expectation and nervous-
ness that is simultaneously full and beautiful (because of the melody and the
flute-saxophone sonority). It only lasts for a few measures, but, surprisingly,
the accompanying instruments fade out, and the oud is left alone (with only
the bass) at the moment of the melodic climax (m. 13), where, as I have shown
above, it descends to the tonic C (m. 19).

At the moment when the unexpected tonal change occurs (from the
long-awaited C to back to G in mm. 19-20), there is also an unexpected new
color. In the figurative motive that leads to the G (mm. 19-20), the oud is
joined by the flute (for the entire motive) and the bass (for the end of the
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motive), and just before reaching the G, new percussion instruments (dur-
bakka, caxxixi) enter with quasi tremolo that intensifies and then dies away
(crescendo-decrescendo, mm. 19-20). In addition, unexpectedly, after the
“correction” of the cadence to G, the guitar “throws in” a virtuoso figura-
tion, reinforcing this G (mm. 20-21). During the guitar figuration, the per-
cussions fade out, and the guitar’s closing G at the end of its motive sounds
in an empty space with piano dynamics. The sudden emergence of the gui-
tar at a tonally and formally crucial moment, with a very short but agitated
(crescendo-decrescendo) gesture and its strange loneliness and “fading out
voice” toward the end create an almost Chaplin-esque after effect of delayed
response — it sounds almost like a mistake.

All of these might seem to be minuscule details, but it is precisely these
details that create the energy and the beauty of the piece. Multiple superpo-
sed elements occur constantly, each evoking different musical memories,
while simultaneously following a dramatic plan that directs change rapid-
ly and unexpectedly in terms of tonality, color, and the dramatic character
of the instruments. The ending of this section described above is surprising
tonally but no less surprising in terms of its use of instruments and colors.
It has an almost theatrical dramaturgy, with an extremely dense sequence
of events, colors, and gestures — reminiscent of witnessing a conversation
between people of different characters.

Part A. Preparation for The Saxophone Improvisation
The Rhythmic Ostinato, The Jazzy Theme, and the Lyrical Theme
(MM. 23-61)

MM. 23- 29: The Rhythmic Ostinato

At the beginning of this section, the hitherto virtuoso oud transfigures
into an accompanist playing something like an ostinato pattern (mm. 23-25).
At measure 26, the contrabass joins the oud’s ostinato, and a “signal effect”
(cymbeals) is reinforced by the motive of the flute and saxophone with an as-
cending call motive. At measure 30, the oud ostinato fades out, but by then
the bongos and the hadjiri drum have picked up the ostinato rhythm (m. 28),
which they continue to play until m. 109.

MM. 30- 45: The “Jazzy” Theme

In measure 30, the rhythmic ostinato of the bongos and hadjiri drum is
complemented by the rhythmic pattern of the brushes playing an elaboration
of the traditional Arabic rhythmic pattern (iga, plural iga’ar) called masmon-
di sagheer. This is the rhythmic background to a new material played by the
flute, soprano saxophone, and guitar, accompanied by the contrabass — the
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oud is now conspicuously silent. The motives of this otherwise continuous
melody, like those that came before, evoke somewhat different tonal nuclei
in almost every measure, passing through different ajnas and Western tonal
formations (see the analysis in the notated score). In measure 38, the cymbals’
signal effect announces the entry of oud: the melody that began in measure
30 is repeated almost in its entirety. However, the character of this melody 1s
new: it is jazz-like, lighthearted, easygoing, and playful.

MM. 46- 61: The Lyrical Theme

In measure 46, a new section begins that is unusual in several regards
(while the background percussion ostinato continues to play in the same sty-
le throughout). The oud takes the lead again; however, here its material is
not virtuosic but lyrical. The melody mirrors an emotional song composed
of long notes. There is something distinctly “Arabic” about the character of
this song: it is composed of long, drawn-out notes moving in second intervals
(outlining the lower jins of nahawand); the notes are reached by and/or con-
tinue in an ornamental figure; and, finally, the function of these ornamental
figures is to highlight the emotional intensity of the long note.” In measure
54, the oud is joined by the flute, and for the rest of this section, the two ins-
truments play together in unison. The entry of the flute further enhances the
song-like quality of the melody, and the combination of the two instruments
— one that is unable to produce long notes and the other that is the master
of long and beautiful notes — imbues this section with a special beauty and
lyrical quality.

In the meantime, throughout this section, the saxophone plays short me-
lodic fragments. Here and there, these seem to be responses to the melody of
the oud (m. 48 answering the oud motive in m. 47, m. 50. answering m. 49),
but mostly the saxophone is on its own. It is as if the instrument is wandering
around its own terrains, trying out motives and ideas.

The contrabass provides a peculiar bass line, alluding to a different chord
in nearly every two measures. This is a flashback recalling the descending mi-
nor second motion of the oud melody from the beginning of the piece (from
m. 9 onward). The tonality is different (there it was A flat and G, while here
it is D flat and C - see the lower notes of the note pairs), but the repeated
descending second motion creates a sense of similarity between these melo-
dies. The flute is essentially “filling” in the chords, which are suggested by
the contrabass, with fragmentary figurations and note repetitions.

* Long notes in Arabic music are perceived by the Arabic listener as an integral element when produ-
cing the drama in musical emotions. In the Arabic aesthetic, such music invites one to meditative liste-
ning by focusing on each note, one by one. Fragments before and after the long notes are considered to
be embellishments that pave the way toward the next tonal-emotional station.
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Partb. Sax Improvisation and Varied Return of Themes And Ideas
(MM. 62-122)

MM. 62- 92: Sax Improvisation- American Jazz

In measure 82, the saxophone begins its solo improvisation, which is a
new style in the piece. It is significant that Shaheen chose Billy Drews to
participate in his ensemble. Shaheen wanted a famous virtuoso jazz player —
someone who has the technique and the courage to assert his musicality in
the midst of other styles. At this point in the composition, Shaheen wanted
to open the music up toward an atmosphere markedly different from that of
Arabic music and also immediately identifiable by the audience. The oud, gu-
itar, and flute are silent in this section, which means that the instrumentation
is pure jazz sound: saxophone, bass, and percussion. The jazz feel is reinfor-
ced by the style of the melody and the chordal progression.

At the same time, there is a strong cohesive element that ties this section to
the core of the composition. The bass line and chordal progression are almost
identical with those of the lyrical theme (mm. 46-61, see harmonic analysis in
the score), and these chords and the chordal progression in its entity would
be typical in jazz. The lyrical theme, which is in the bass line, recurs twice
(the lyrical theme was sixteen measures long, the sax improvisation is 32:
mm. 63-77, 78-93). The melodic material, however, is not based on the lyrical
theme but is entirely new. Another connecting aspect is the percussion ac-
companiment that continues without interruption, with the bongos playing
the same rhythmic accompaniment as before. The brushes, however, switch
from the Arabic masmoudi sagheer to a syncopating pattern typical in jazz.

The melody of the sax improvisation was extremely difficult to notate. It
was necessary to listen to fragments of the melody sometimes for hours in
order to conceptualize the rhythm. The reason for this is that the rhythm is
not entirely free, but it is also not rubato, nor is it entirely measured. There is
a strong sense of meter and beat and syncopation, while at the same time the
actual value of the notes cannot be fit into this metric system. A pair of notes
that sounds like an “upbeat” might not exactly fall on the upbeat. I hope
that the notation comes as close to representing the auditory experience as
possible. Nevertheless, it would be impossible to reproduce the performance
using this score. Jazz improvisation cannot be learned from score. It is a skill
that one acquires through playing and listening; it amounts to something that
could be better called “feel” than “technique.”

The sax improvisation in this piece is both technically and musically ad-
vanced. Its virtuosity functions as a parallel to the virtuosity of the oud. In
some general sense, these two types of improvisation are similar. In both
cultures, improvisatory solo sections are expected to be individual, virtuoso,



50 Etnomiizikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Turkey) Yil/ Year: 5 Sayi/ Issue:1(2022)

rhythmically complex and subtle, and highly expressive. Moreover, one lear-
ns improvisations orally in both cultures. However, apart from these general
similarities, the styles of jazz and Arabic improvisations are different.

First, the tempo here is extremely fast. Arabic tagsim might be virtuoso,
but it does not feature an overall fast tempo. Emphasis on the 2/4 rhythm
(highlighting the feel of the beat), syncopation, and sudden melodic jumps
(often arriving at unexpected notes) are typical in jazz but would be atypi-
cal in Arabic tagsim. For instance, the emphatic jumps that occur in measu-
res 68-69 or 72, 76, and especially the syncopated jumps in measures 86-88,
would be inappropriate in tagsim.

In measures 92-93, the sax melody becomes chromatic and leads to the
note G (the dominant of the piece and the tonic of the lyrical theme), and in
measure 92, the cymbals enter, signaling the end of the section.

MM. 93- 110: The Return of The Lyrical Theme

In measure 93, the brushes switch back to the masmoudi sagheer rhythmic
pattern. The lyric theme from measure 46 returns; here it is played by the
flute and the sax in unison, while the oud plays an ornamental and figurati-
ve elaboration of the melody. The primary effect, however, is not that of a
recapitulation but something new and dramatic: it is as if the oud that was
listening to the virtuoso exuberances of the sax came forward and, feeling
liberated from its listener status, let out its energy in the notes.

MM. 110- 121: The Return of The Idea of The Dialogue and

The Formerly “Jazzy” Theme

Measure 110 is like a new beginning: it brings back the idea of dialogue
between instrument groups — the idea that began the composition. Here, the
dialogue is between the theme played in unison by the melody instruments
and the percussion section (hadjira drum and, later, djembé). While the tex-
tural idea comes from the beginning, the melody is derived from the theme
that appeared in measure 30, the “jazzy” theme that anticipated the sax solo.
However, the melody here is much faster, and because of the tempo, textu-
re, and dialogue setting, the theme no longer sounds “jazzy.” The emphasis
is less on the melodic content than on the effect, which is reminiscent of
call-response: it is as if the melody instruments are calling to the percussions
and the percussions are answering, until, at the end of the section, all of the
instruments play together.
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Table 2: The oud tagsim

MM. 122- 207: The Oud Tagsim

By now it must be clear to the reader that despite Shaheen’s ideological
aspiration to be culturally inclusive, two cultures dominate this piece: Arabic
traditional music and American jazz. This is perhaps because these traditions
place great emphasis on solo improvisations. It was crucial for Shaheen to
give the opportunity for self-expression to as many cultures as possible and
bring them together in a coherent work. At the same time, Shaheen had ano-
ther aesthetic aim, namely, to create a musical style that, in spite of fusion,
is markedly Arabic. And there is yet another aspiration: to create an Arabic
style that is appreciated by the public at large, specifically a public used to
Western (art and pop) music. Shaheen wants Arab music to achieve what jazz
has achieved — a distinct and original style that is nevertheless part of cosmo-
politan Western culture.

The oud tagsim in this composition can be interpreted as an innovative
expansion of the Arabic tradition. It faithfully follows the tradition of Arabic
classical music in its basic concept and form, as well as its techniques of melo-
dic, rhythmic, motive, and tonal developments. The traditional concepts are
expanded to include new ideas. Some of these ideas are common to Shaheen’s
musical language in general, while others are unique to this composition.

The tagsim is based on three tonal centers: F-G-C. The global tonal plan
evolves from the processes of arriving, then strengthening, and then moving
away from these tonal centers. The idea of structuring the musical process
around pitch centers is basic to the classical Arabic tagsim, but, traditionally,
the tagsim would begin and end on the tonic of the same magam.
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The first two measures are a statement of the pitch F that will prove to
be the tonic of the magam nahawand on F. To emphasize a tonal center
with tremolo is characteristic of a traditional oud tagasim, and in this work,
Shaheen uses the tremolo effect on a long note to signal the major arrival
points throughout the composition. The first section of the composition is in
nahawand on F, and it ends with the tremolo on F in measures 144-146. This
section presents traditional techniques for elaborating the magam: scale-like
figurations circling around main notes, occasional introduction of the raised
seventh (here E natural) in melodic motions leading to the final note, glis-
sandi, introduction of minor seconds above a note for the sake of emphasis,
chromatic (almost microtonal) descents between minor seconds, descending
motions with motivic sequences, and so on. For instance, the descent of note
pairs with glissando in measure 138 or the descent in triplets in measure 141
are entirely classical traditional effects.

The descent in measures 136-137 has a slight jazz fell; this kind of jump
and the emphasis on single notes is not typical in the classical tagsim. The
pattern of upward jumps in measure 135 is an idiosyncratic feature that can
also be found in Shaheen’s other compositions. Another typical Shaheen
move occurs in measures 142-143. The melody arrives to the C, which is the
second main note in nabawand F, and this arrival occurs by using the jins
hijaz C. After the C is reached, another descending melody leads back to F,
to the cadential note of nahawand. Nothing is unusual in this progression. In
taqasim, it is customary to make such minor tonal “colorations” in order to
highlight 2 main note, and the emphasis on C is also in accordance with the
principles of exploring nabhawand. What is unusual here is the intensity and
density of events. After having reached the second major note of the maqam,
and especially after doing this through a new modal entity (hjjaz), the player
is expected to make a calm landing on the proper cadence with a long note
and rest. Shaheen, however, rushes through the final note.

Measures 148-152 could be called modulatory: they emphasize the F so
strongly that it almost calls for its “dominant” note C, which will indeed be
reached at measure 152 (nahawand C), only to lead, in the following measu-
res, to a section of exuberant tremolos and glissandi that circle around, leade
to, and emphasize the note G. From measure 160, it hints at the jins hijaz C,
where it finally arrives in measure 164. Just as the jins hijaz established the ar-
rival at C in the earlier section (although, thereafter, it detoured to nahawand
F), here it also leads to the arrival at C, which is reinforced by the reiteration
of various hijaz motives (measures 164-166) until the C is stated as the central
pitch, with an extended tremolo in measures 166-67. What follows between
this and the next reinstatement of C tremolo (mm. 175-176) is a series of rein-
forcements of the note C (with B natural) and the jins nahawand on C, which
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is the original tonality of the piece.

Not unlike what sometimes happens in Western music for the sake of a
special dramatic effect, the goal tonality (nahawand C) is reached too sud-
denly after a long section in another tonality (rahawand F) and, more im-
portantly, without sufficient emphasis on the secondary tonal center of na-
hawand C: the note G. Now, the music belatedly turns toward G, reaching
it with jins hijaz G (m. 178). With this motion, a new section begins (mm.
176-194), and it is the most tonally dynamic section of the ragsim, empha-
sizing primarily the pitch G but also the note C. We are led from jins hijaz
G (mm. 178-180) through jins rast C (mm. 180-182), jins nahawand C (mm.
182-183), jins hijaz G (mm. 183-186), tremolo on G (mm. 187-188), jins bayat
G (189-190), jins kurd G (mm. 191-192), and, finally, to jins bayat G (m. 194).
Significantly, unlike the other tone centers, the G is reinforced with tremolo
only once (mm. 187-8).

In this sequence of modulations, the moment of rast C is especially im-
portant (mm. 180-182). Shaheen evokes here the most basic magam of clas-
sical Arabic music and does so with the use of the structural microtone of
this magam. Another interesting compositional idea occurs in the three-fold
repetition of a descending motive (mm. 180-183). Each repetition begins one
note higher than the one before (F-G-A flat), but the last repetition of this
essentially same motive is no longer in rast; instead, it outlines the magam
nahawand. Another interesting idea is the arrival to jins bayat G (mm. 189-
190). The first part of the motive uses the traditional bayat scale with its mic-
rotone, but just when the cadence is reached, the microtone is “corrected” to
A flat, which imbues the ending with a more Western feel.

The preparation for the nahawand C begins in measure 196. The section
from this moment until the final tremolo statement of the tonic C note (mm.
204-205) is the most traditional part of the ragsim. Everything is pure and
entirely classical: the figurations, the melodic processes, and the flow of the
music. It is as if this last section would bring the calming of the energies and
a point of stylistic arrival.

This last passage is in place also in another sense: although it is comple-
tely in accordance with Arabic practice, the playing style is reminiscent of
Western music. The figurations are played evenly and clearly, and there are
no glissandi or tremolo; it is almost a Mozartian passage. By now it must be
clear that a similar “coincidence” is exploited in the tonal design: the F-G-C
tonal centers, which are entirely acceptable in the magam nahawand, coin-
cide with the subdominant-dominant-tonic progression of classical Western
music.

Then, suddenly, in measures 206-207, the oud throws in a figuration that
is completely out of place. This is not the ending of the tagsim, however. It
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is part of Shaheen’s idiosyncratic style that he does not allow the music to
rest until the very end of the piece. Whenever the music arrives at a convin-
cing resting point, a new gesture cancels out this arrival. The function of this
gesture is to awaken the listeners from feeling too comfortable in one style
and prepare them to enter a new style (Such disturbance at the end of section
occurred previously: see the discussion of the guitar figuration in m. 20-21.).

MM. 208- 228: Percussion Solo- African Style

Both the sax and the oud improvisations occur after introductory sections
that prepare them. After the oud improvisation, however, without transition
or introduction, in measure 208, the percussion improvisation begins imme-
diately. This is the third and last improvisation in the composition. The oud,
guitar, flute, sax, and contrabass are silent, which emphasizes the separateness
of this music from the world of jazz, Arabic, and Western music.

As in the case of the melody instruments, Shaheen chose virtuoso players
for the percussion section: Steve Sheehan to play caxxixi, brushes, cymbals,
djembé, and durbakka and Jamie Haddad to play hadjira drum, cymbals, and
hadgini. The idea behind the percussion improvisation was similar to that
of other improvisations: to give space for a musical style to express itself at
its best. However, it was not feasible to work with original tribal African
musicians. As a result, the music here is the evocation of African tribal music
rather than real tribal music. The improvisation employs techniques that are
known to be the general characteristics of African music: the superposition
of several voices, each being composed of short, stable rhythmic patterns that
repeat in continual variations. The result is a complex polyrhythmic texture.
Although the auditory experience here is different from that of the Arabic
tagsim and jazz, the percussion improvisation achieves the impression of an
integral, idiosyncratic, and, for the public, identifiable “ethnic” musical style.

As described earlier, the transcription of the percussions was extremely
difficult and needed serious preliminary study of the instruments (see above
in the section on instrumentation). One difficulty of the transcription, which
was not explained earlier, is that among the superposed percussion voices,
some are played with a clear beat while others are rubato or in various rhyt-
hms without precise measure.

In the improvisation, the hadjira drum and the caxxixi together provide
the continuous stable rhythm (mm. 208- 223), allowing the other percussions
to play more freely. The durbakka opens the section with a short and free
rhythmic pattern (mm. 208-209) and then falls silent, giving the stage to the
djembeé that is the soloist of this section (mm. 210- 223). The rhythmic style
of djembé is like speaking: its virtuosity is expressed in the subtleties of rhy-
thmic freedom and articulation.
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Typical of Shaheen, he adds another, almost alien, color to the integral
sonority of the trio of the hadjira drum, caxixi, and djembé: starting with me-
asure 212, the cymbals play a beat that mildly contradicts the inner patterning
of the measures (4 + 6 eighths superposed on the 6 + 4 eighths of the hadjira
and caxxixi). The cymbals accentuate this division according to an 8-beat cyc-
le: two beats per measure, and six beats followed by two beats of rests. The
idea of the superposition of a rhythmic beat of somewhat different patterning
is very African, but the sonority is a unique idea of this composition.

Although very different in character, there are several similarities between
the percussion improvisation and the other improvisations. One connecting
aspect is, of course, the presence of a virtuoso soloist, and the fact that all
three improvisatory styles are learned orally and cannot be played from mu-
sical notation. However, we should also notice a strong affinity between the
rhythm of the djembé solo and the sax improvisation. In both cases, there is
a clear sense of beat and metric system with ample syncopation, while the
rhythmic patterns of the solo do not match this system. I became particularly
aware of this similarity during the process of transcription. I encountered
the same problem in both kinds of improvisation: what sounds like the be-
ginning of a measure in the solo improvisation does not coincide technically
with the beginning of the measure in the steady accompanying beat, or a pair
of notes that sounds like an upbeat might not actually fall on the upbeat.

Quasi Recapitulation and Coda (MM. 224- 257)

MM. 224- 243: The Return of The Dialogue And The “Jazzy” Theme

At measure 224, a passage begins that is similar to the dialogue in measure
110, but here the dialogue is between the jazzy theme, played in unison by
the melody instruments, and the percussions. The first four measures of this
section (mm. 224-227) could be interpreted as a postlude to the percussion
improvisation or as the beginning of the dialogue. Several unexpected ideas
occur in this extremely brief passage, each of them having metaphorical signi-
ficance within the context of the composition. The meter changes back to 2/4
from the asymmetrical 6 + 4 (4 + 6) eighths of the percussion improvisation
(suggesting that the new section begins here, although one is inclined to con-
sider the appearance of the jazzy theme to be the beginning). The sonority of
these four measures is remarkable: the continuous pattern is played now only
by the hadjira drum, the bongos enter with a counter-beat, the durbakka,
which was silent during the solo, returns here, but it now plays a traditional
Arabic rhythm (malfouf), and, superposed on all of these, the cymbal high-
lights the beginning of each measure. In addition, the contrabass enters for
one measure at the beginning (m. 224). It is perhaps this “gesture” that will
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be paralleled in the next section by the hadjira drum’s entrance on the last
measure of the contrabass solo (231-233).

After these measures, the jazzy theme is played by the melody instru-
ments (mm. 228-230); however, the answer comes not from the percussion
instruments but from the bass (mm. 211-233, with the one-measure addition
of the hadjira drum as mentioned above). Then, the jazzy melody returns
(mm. 234-236) and is answered by the hajira drum alone (mm. 338-340).

In jazz, the contrabass is both a harmonic/rhythmic supporting and me-
lody instrument; the bass is normally given the possibility to play solo im-
provisation during the performance. It is interesting that Shaheen puts the
contrabass in the percussion role of answering the jazzy theme, while the
bass also plays in the jazzy theme. This dual role of the bass — being able to be
both percussion and a melodic instrument — is characteristic of the function
of the instrument in traditional Arabic music.”

MM. 244- 257: The Return of The Virtuoso Oud Theme,

The Consolidation Of Nahawand C, And Closure With The Jazzy Theme

In measure 244, the “recapitulation” of the opening theme of the piece
begins (mm. 9-21): the virtuoso theme of the oud. In its first four measures
(mm. 244-247), the melody is played by all of the melody instruments in
an almost unison fashion (with the sax playing the counter-theme from the
beginning). This is a unique effect and statement: all instruments join, like a
chorus, in performing what was earlier the oud’s distinctly individual solo
melody. After this symbolic unification of forces, the theme continues solo
similar to its first appearance in the opening section.

At the beginning of the piece, the oud figurations consolidated the magam
nahawand C with a melody that ended on the note C, and then, suddenly,
this C was “corrected” to G (mm. 18-22, se discussion above). Here, howe-
ver, the oud figurations arrive directly at the G, which is the “dominant” of
nahawand preparing its “tonic” on C. As if the C was corrected to G in an
abrupt manner at the beginning of the piece, here the oud arrival at the G is
corrected to the tonic C. At the beginning, the G was reinforced by a gesture
that was somewhat alien and surprising: the melodic figuration of the guitar.
Here, the final gesture is played by all of the melody instruments except the
guitar. This final gesture is based on a melody that is reminiscent of the jazzy
theme. As with the guitar figuration, there is an element of surprise here:
the jazzy theme played by the chorus of the melody instruments is a sudden
break with the figurative style of the oud. But there is also fulfillment and co-
hesion in this final gesture. It is heard almost like a tuzt7 closure of a Western

* About the acceptance of the cello to the classical Arabic tradition, see the works of Salwa EL-Shawan
Castelo-Branco.
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piece with a motive not too emotional but familiar from the composition. At
the same time, this is a meeting point of the crucial ideas of the piece: the ideas
of dialogue and togetherness.

Conclusions

Despite my analytic focus on tonality and form, I think that the most
unusual and novel aspect of Blue Flame is its instrumentation. The instru-
mentation and the sonority of a composition are often considered to be of
secondary importance. Most analyses regard form and pitch to be the essen-
tial aspects of musical structure. However, although creativity in form and
tonality are crucial to Shaheen’s art, I think that it is the instrumentation and
the sonority that allow us to penetrate his aesthetics.

This piece includes a kaleidoscopic selection of instruments from diffe-
rent cultures: the sax, flute, and contrabass are instruments of Western music,
but they are also typical in jazz, while the percussions represent African and
Arabic music, and these are combined with the Spanish guitar and the Ara-
bic oud. Besides the sheer delight in such a conglomeration of cultures and
in the beautiful sonority that their combination produces, Shaheen has an
ideological agenda: in his eyes, these many different instruments and cultures
playing the same melody together is cultural cooperation through music, and
Shaheen creates dialogue among them.

Nevertheless, this piece is first and foremost Arabic music with an exten-
sion toward jazz. This is felt in the prevailing dominant sonority throughout
and manifests also in the conception of the global form. Here, as in most of
Shaheen’s other compositions, the central instrument is the oud. Despite all
of the ideological considerations and aspirations for universality and equality
of music cultures, Shaheen places the oud - that is, himself — in the center.
The oud plays the main themes, the most important variations, and the most
impressive improvisations (although, as we have seen, the saxophone comes
close in importance to the oud).

Such centrality for the oud in an ensemble is actually not traditional in
Arabic music. In the traditional Arabic ensemble, the oud had a secondary
role. Thus, while Shaheen combines instruments from various cultures, he
also develops the technique of the oud so that it can become the ensemble’s
main soloist. Paradoxically, this is not a traditional Arabic ensemble preci-
sely because of the extreme virtuosity and centrality of the oud. Traditional
Arabic music has an entirely different energy that is based on the intensity
of much slower-moving music. It is not an accident that the oud, which is a
quintessential virtuoso instrument, only rarely assumes a central role in the
ensemble.

It is common in Shaheen’s compositions that the introductory section
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contains the core of the piece in a nutshell. Blue Flame opens with the dialo-
gue between the oud and the ensemble and with a passage that displays the
virtuosity of the oud. This material recurs several times in the piece. More
importantly, however, these initial musical gestures contain the aesthetic
idea: dialogue between virtuoso improvisations from different cultures. The
introduction that appears at the beginning announces the two elements that
will be basic throughout the composition: dialogue and virtuosity.

In Arabic music, when a composer does not follow the scheme of an es-
tablished traditional form, like longa, sama’l, bashraf, or tabmilah, he com-
poses in a free form. With Shaheen, the situation is different. Although he
does not follow any clear formal pattern, every work has a well-thought-out
large-scale form. In the case of Blue Flame, at first sight, this form seems to
result from the merger of Western music forms.

In addition, in Arabic music, it is not common for the modal system to
be subjected to any organizing roles, especially when introducing the to-
nal-spatial aspect.” In contrast, Blue Flame is a well-organized and well-com-
posed work; the tonality and temporal rhythm both have fixed organizati-
ons. However, the composition’s new style is restricted to roles in which the
soloist is free but still obligated to the harmonic progression that shapes the
composition. Even the free improvisation — the tagsim of the oud, which is
not subjected to any roles in the Arabic art music tradition, is subjected to
a harmonic progression in order to save the form and the structure of Blue
Flame’s character. This is why Blue Flame is an example of fusion in Arabic
music.

Based on this in-depth analysis, it is clear that the composition of Blue
Flame leads instrumental Arabic fusion music of the late-twentieth and ear-
ly-twenty-first century to new frontiers in meaning and brings a new gen-
re into Arabic music. Shaheen’s style and method of composition were not
common in twentieth-century instrumental Arabic music; however, Shahe-
en’s other compositions, as well as the compositions of other late-twentieth-
and early-twenty-first-century composers should be examined in relation to
the aesthetics of Blue Flame.

* Habib Hassan Touma. “The Magam Phenomenon: An Improvisation Technigue in the Music of the
Middle East.” Ethnomusicology Vol. 15 (1971): 38-48.
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Ozet

Muzik insanin en muazzam mahremidir diyebiliriz. He-
pimiz duygularimizin esintisini, muzigin icimize igleyen
bazen sert bazen yumusak bazen duygusal bazen motive
edici yonuyle kendimize itiraf ederiz. Bu anlamiyla mu-
zik insanin kendiyle bir hesaplagsmasi ve dahi yuzlesme-
sidir kimi zaman. Cogu zaman bagkasina anlatilamayan
bir duygu i¢cimizde patlayan bir notanin gizemine birakir
kendini. Roman modern bati da nasil itiraf kulturt uzeri-
ne kendini inga ettiyse muzik de bir bakima icracinin top-
luma itiraflaridir. Ama aymi zamanda toplumsal baglamin
kisi de tezahur eden yansimasidir. O halde muzik (bel-
ki de tum sanat alanlar1) ne bireyin ne de toplumundur
ayni zamanda hem bireyin hem de toplumundur diyebilir
miyiz? Bireyi ve toplumu konugsmamizi saglayan kultur,
onun baglamini olugturan tarihsel sureg vs. de 6zne konu-
munda konugulmali midir? Muzik, icracinin yagadiklar:
midir yoksa yasamak istedikleri midir? Bu yazi Tanriko-

* Makale Gelis Tarihi: 7 Ocak 2022 Makale Kabul Tarihi: 1 Nisan 2022
** Istanbul Medeniyet Universitesi Sosyoloji Boliimii (Doktora Ogr.)ORCID: 0000-0001-8095-7336
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rur’un idealize ettigi muzik tarzinin sosyolojik ogelerini
anlamaya ve anlatmaya calisacaktir

Anabtar Kelimeler: Dil, Kultur, Batililasma, Muzik, Ge-
lenek.

Sociological Elements in Cinucen Tanrikorur’s Un-
derstanding of Music

Abstract

We can say that music is the most incredible private of a
person. We all confession to ourselves the breeze of our
emotions, sometimes hard, sometimes soft, sometimes
emotional and sometimes motivating. In this sense, music
is sometimes a way of coming to terms with oneself and
even confronting oneself. Most of the time, a feeling that
cannot be explained to anyone else flow itself to the mys-
tery of a note that explodes inside us. Just as the novel bu-
ilt itself on the culture of confession in the modern west,
music is, in a way, the composer’s confession to society.
But it is also the reflection of the social stracture that ma-
nifests itself in the person. In that case, can we say that
music (perhaps all fields of art) is neither the individual’s
nor the society, but both the individual and the society at
the same time? The culture that enable us to talk about the
individual and society, the historical process that creates
its context, etc. Should it be spoken in the subject positi-
on? Is the music what the performer or composer lives
or wants to live? This article will try to understand and
explain the sociological elements of the musical style that
Tanrikorur idealized.

Keywords: Language, Culture, Westernization, Music,
Custom.
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Giris

Adorno sanat eserinin tek bir yaraticisi oldugu turunden agiklamala-
r1 elestirir. Mutlak bir eser yaraticist veya deha sanat¢i tanimlamasinda bir
hata gorur. Bu noktada enstitunun diger uyeleri gibi sanatginin eserleri sa-
dece kendi dustncelerini, igsel yasantilarini ya da zihinsel sureglerinin bir
anlatimi, digavurumu degildir. Sanat¢1 konumundaki 0zne hem bireysel hem
toplumsal bir 0znedir. (Ulger, 2009: 98) Edward Said edebiyat gibi muzigin
de toplumsal ve kulturel bir ortamda yapildigini ancak ayni zamanda onun
varligi yadsinamaz bicimde bireysel performans, alimlanma veya uretim sart-
larina bagl bir sanat oldugunu soyler (2006: xii). Ve bu sanat hi¢cbir zaman
kendini butunuyle sunabilecek bir maharete sahip olmayacaktir. Duygula-
rin sinir1 yoktur ancak bunu ifade etmek zaten bir sinirlandirma gabasidir ve
haliyle o sanat¢inin bize yansitigr kadardir. Ayas’in ifadeleriyle duygularin
sinirsizligina kargin muzik ancak sinirli duygular ifade edebilir (2015: 74).
Said ise: “Aslina bakilirsa, iyi muzisyenlerin cogunun parmak uglarinda, du-
daklarinda ya da yureklerinde, alenen icra ettiklerinden ¢ok daha fazla muzik
oldugunu soyler. Bellek — tabiri caizse- her icracinin iginde tagidig1 yetenegin
bir parcasidir. Gene de biz performanslar1 ancak sahnede, bizzat performans
tarafindan sinirlanan bir program icinde goruruz” (2006: 42) der.

Miizik ve Giinliik Hayat

Muzik gunluk deneyimin kodlarini iizerinde tagir. Ayas’a gore muzik du-
sunce ve eylem i¢in bir model olabilir, belli bir ortama dikkat ¢ekebilir, tuke-
time fon olugturabilir, bedenin hareket ve enerjisini yeniden duzenlemek i¢in
referans alabilecegi parametreler saglayabilir (Ayas, 2015: 69). Oyleyse muzi-
ge zaman ve mekan atfetmenin sorunlu oldugunu iddia edebiliriz. Zira muzik
hem geleneksel aligkanliklarin/toplumsal reflekslerin yani baginda yurumek-
te hem de modern araglarla gelisen eylemlerin kimi zaman organizator kimi
zaman temel nesnelerinden biridir. Ezanin okundugu makamlardan tutunda
cok guncel bir 6rnek olarak insanlarin iletigiminin vazgecilmez parcasi olan
cep telefonlarina koyulan melodiler ve dahi son donemlerde okul zillerinde
cesitli muziklerin kullanilmasi, 1slik calma aligkanligimiz vs. bu iddiaya or-
nek olarak getirilebilir. Yine Ayas’a gore muzik bir medeniyetin derinlerdeki
birlestirici sesidir (Ayas, 2014: 4). Muzigin bu yonu toplumsalin ingasinda bir
sekilde etkin bir rol oynar. Zaten yazinin ilerleyen kisimlarinda da gosterme-
ye ¢alisacagimiz gibi Tanrikorur gibi muizigi tarihsel suregten gelen kadim bir
gelenek olarak goren birgok musikisinas, onunla ‘estetik olan’1 geri getirme/
yeniden Uretme ugrasisi igine girmistir. Dayatmact bir batililasma politika-
sina karg1 kadim muzigin koklerini kendine referans etme ugragisi bu anla-
miyla bir hafiza inga etme mucadelesi olarak gorulebilir. Zira toplumsal ha-
fizay1 inga ve dahi ihya eden saiklerden biri (belki de en Onemlilerinden bir1)
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o toplumun bir sekilde referans kaynaklarindan hareketle urettigi her turla
sanat eseridir. Estetik kavraminin Arapga karsiligi sozlukte ‘cemal’ olarak
gecmekte. ‘Cemal’ ise 2 manaya gelmektedir: Birincisi; insana mahsus olup
gonlunde, bedeninde veya islerinde sergilenen guzelliktir. Ikincisi; kendisin-
den bagkasina ulagilan guzelliktir (Isfahani, 2006: 260). Muzik eger gercekten
bir emek ve uretim surecinin sonucu ise ilk tanimin kapsamina girecektir.
Tanrikorur’un ozellikle muzikte ‘seviye’ olarak tanimladigi durum bu nok-
tada © Cemal’ (estetik) kavramina dahil olur. Ornegin Tanrikorur, Osmanli
muzigini: “tezhibi, naksi (minyaturt), halisi, hatt1 ve ebrusuyla, Baulilarin
sublime art dedikleri ‘ulvi’ bir guzellik olan Osmanli sanatinin — mimarideki
tag yerine- ses’te billurlagmis seklidir.” seklinde tanimlar (2016: 15). Bu ta-
nimda ses, mimari yapi gibi bir estetizasyon surecinden gecerek kendini bul-
mustur. Ve o artik tag degil muazzam bir eserin butunlugu icinde kaybolan
ozel bir parcadir. Romantik sanat gorusunt benimseyenler muzikten insan-
ligin evrensel dili olarak bahsederler. Tanburi Cemil Bey’in muizigi “lisanul-
lah”; yani Allah’in dili olarak tanimlamasi da bir bakima ayni bakis agisinin
sonucudur (Ayas, 2015: sf 78). Dil insan1 buyuleyen bir aragtir. Muzik ise bu
dilin en muazzam takdim sekillerinden biridir. Haliyle muzik dili cogunluga
gore evrenseldir. Tanrikorur’un batlilagsma hastaligi olarak gordugu suregcte,
‘evrensel dil’in estetik baglami koreltilmis, yerine bati merkezli ve formule
edilebilen bir dil ikame edilmigtir. Tanrikorur bircok toplumsal krizin teme-
lini burada gormektedir ve eger yeniden bir ‘ufuk’ olusturulacaksa baslangic
noktasi bura olmalidir.

Tanrikorur’un Miizigi

Cinugen Tanrikorur, ilk defa annesinin ellerinde gordugu ‘ud’ ile bas-
layan muzik seruvenine koca bir hayat armagan etmigtir. 1938 yilinda Fa-
tih-Mutaflar’da dogan Tanrikorur, babasinin Turkge hassasiyetinden ve
de dil devrimin giddetli toplumsal yansimasindan dolay1 birkag¢ ay isimsiz
kalmig ve nihayetinde babasi Zafersan beyin isminin tam Turkge karsiligi
olan “Cinugen” ismi kendisine munasip gorulmustur (Tanrikorur, 2014b:
33). Amcalarina ve halalarina, dedeleri tarafindan verilen Lutfuhak, Savni-
huda, Sun’iguzin, Sanuzafer (babasi Zafergan), Durrusemin ve Mecdinevin
(2014b: 34) gibi Arapca-Farsca karigik isimler ailede isim konusunda 6nemli
bir hassasiyet oldugu izlenimi veriyor. Ileride sik¢a kargilagacagimiz dil has-
sasiyetinin kokenini burada aramamiz sanirim hatali olmayacakur. Italyan
lisesinde okuyan Tanrikorur burada 8 yillik egitiminde Italyancanin yanin-
da Fransizca ve Latince 0grenmigtir. Daha sonra kendi ¢abasiyla Ingilizce
ogrenen Tanrikorur TRT’nin gorevlendirmesi ile gittigi Bagdat’ta bir sure
kalmis ve Arapcasini gelistirmigtir. Gerek konserleri gerek kurumsal gorev-
lendirilmeleri gerekse son donemlerinde tedavi igin sik sik yurt digina ¢itkmasi
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onun fikirlerinin olusmasinda 6nem arz eder. Ozellikle konser vermek icin
gittigi Avrupa turnelerinde tanigtig: gesitli alanlardaki sanatgilarin hem kendi
kulturlerine olan sadakatleri hem de ozellikle dunyanin onlarin literaturt ile
dogusuna olan ilgileri onu ziyadesiyle etkilemistir.” Bu sadakatin koru koru-
ne bir baglilik yerine diglamadan uretilen elestirel bir mekanizma yaratmasi
Tanrikorur’a gore gugli olmalarinin temel etkenidir. Burada Tanrikorur’u
bizce farkli kilan hayranligin 6zenmeye degil anlamaya dogru yonlendirme-
sidir (Tanrikorur, 2009: 191). Cunkit Osmanli’nin son donem aydinlarinin
cogu hayranliklarinin ardindan hayran olduklar: degerleri kendi dunyalarin-
da ashi gibi ‘imal’ etme derdine dugsmusglerdir. Hatta bu tartigmalar i¢inde en
az ‘bat’li gortlen “teknigini alip, kultirunu almama” fikriyat bile bu teknigi
ahlakindan bagimsiz gorme zaafini ortaya ¢ikarmig ve nihayetinde uretilen
kulturel metalar1 aynen taklide yonlendirmistir.

Taklit ve taklit ettigin seye benzeme gayretinin getirdigi nesnelesme, oteki
kimlikte yok olma sertiveni kendini, 1700’lerden itibaren baglayip Osman-
I’nin son donemlerinde daha belirgin ortaya ¢ikacak ve Cumhuriyet’in ku-
rulma agamasi ve sonrasinda siddetli sekilde kurucu degerleri megrulagtirma,
kurumsallagtirma ve koruma surecinde ortaya koyacakur. Sanat devletlerin
kendi kitlelerini yaratma sturecinde bagat rollerden birini oynamak zorunda-
dir. Her devlet ‘muktedir’ olma surecinin hangi asamasinda oldugunu ancak
olusturdugu/olusturmak istedigi toplumun her bir bireyine sirayet edecek
degerleri test ederek tespit edebilir. Dogal olarak ‘iktidar’ ‘ayni’ligi sevmek
ve desteklemek ve hatta organize etmek zorundadir. Kitlelerin zihninde bir
heykelin ayn1 ¢agrisimi yapmasit modern ulus devlet olma surecinin bagarili
bir sonucudur. Althusser’in de belirtecegi gibi sanat alani, devletin bir ideo-
lojik aygit1 olarak ig gormekte ve devletin baski aygitlarinin hedeflerini gizli
bir sekilde kitlelerin bilincine degerler dunyasini yeniden kurarak yerlestir-
mektedir (Ulger, 2009: 48).

Tanrikorur daha sonra babasinin istegiyle mimarlik fakultesine kayit yap-
trmistir. Hem muzikle olan bagini devam ettirmeye hem de mimarlik fakul-
tesini bagarili bir sekilde bitirme gayreti i¢ine girmistir. Muzik ¢alismalarinin
mimarliga, mimarliginda ayn: sekilde muzik ¢alismalarina olumlu katkilar
oldugunu sik sik vurgular. Hatta bir defasinda okul projesinde balik lokan-
tast veya vapur iskelesi yerine Turk Musikisi Aragtirmalari Enstitust teklifi
goturmusg fakat Akademi mudurt Asim Mutlu tarafindan ‘cagi coktan geg-
ti!” cevab1 verilmis ve Tanrikorur’un teklifi kabul edilmemistir (Tanrikorur,
2014b: 75)

* Ayas miizikte dogu ve batr diye temel bir ayrim ortaya cikmasini Platon’un “miizigini degistirirse-
niz duvarlary yikiir.” sozivyle iliskilendirerek bir binye uynsmazhgina baglar. Bu uynsmazlhik Bati
miiziginin Dogu’ya oldugu gibi aktarilmasiyla ortaya cikan toplumsal ‘direnci’ izah etmektedir (Ayas,
2014: 5). Said’e gore ise dogu ve bati bir simrin tabayyil edilmesi, Batiya ustinlugin Dogu’ya ise
zaafin atfolunmasidir (Said, 1998: 78).
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Daha sonra TRT’de goreve baglayan Tanrikorur burada uzunca bir sure
hem maigsetini karsilamis hem de bir Turk Musikisi ingas1 icin mucadelesini
daha da yogunlagtrmigtir. TRT’de ¢aligma hayat1 boyunca kendi inanciyla
butunlesen muzigin toplumun ruhuna sadir olmasi i¢in gayret gostermis ama
her defasinda burokratik engellemelerle ont kesilmigtir. Nitekim 1982 yilin-
da kurumdan istifa etmek durumunda kalmigtir. Tanrikorur’un biyografisin-
de ilging olan yonlerden biri Konya Selguk Universitesinden aldig: tekliftir.
Bu durumu ilging kilan ise yillarca TRT’de ya da diger kurumlarda 1srarla
yapmak isteyip bagaramadigi Turk Musikisini diriltme cabalarinin ayagina
gelmis olmasidir. Donemin rektort, her seyiyle Tanrikorur’un organize ede-
bilecegi bir konservatuar agmay: teklif eder. Tanrikorur, hayali daha sonra
saglik problemleri nedeniyle sekteye ugrasa da ve gerek ogrenci gerekse uni-
versite personeli olarak muhayyilesinin ¢ok uzaginda bir tablo ile kargilagsa
da bu ¢abadan sitayisle bahseder (2014a: 354). Tabi burada yazinin konusunu
agmasina ragmen muzigin Universite gibi ‘bilim’in yani modern bilginin te-
orisini inga eden bir kurumun catist altinda aslini ne kadar koruyacag: tarti-
silabilir. Zira rasyonellesme surecinin en temel kurumu olan Universitenin
‘bilgi’yi matematigin alanina hapsetmek bir handikab: bilinmektedir. Oysa
Tanrikorur muzigin hissedilmesinden bahseder ki ‘his’ metafizigin konusu-
dur. Ayas, Weber’in Batililagma/rasyonellesme surecinin en temel 0gelerinin
birincisi Bilim, ikincisi muzik olarak tanimladigindan bahseder (2015: 110).
Bu durum Weber’e gore kulaklarimizi “kadim muzik kulturunun melodik
inceliklerinin tadina varmamizi saglayan” duyarliliktan, muzik gelenegini de
ustadan ciraga sahsi ve yuz yuze aktarilan ‘“sirlar’dan ve kadim rituellerin bu-
yustnden yoksun birakmigtir (2015: 113).

Tanrikorur daha sonra tedavi i¢in yurtdigina ¢ikar. Bobrek nakil ameliyati
i¢in gittigi Amerika’da 2 yil icerisinde tam 117 eser bestelemistir (Ak: 227).
Kendisine bunu nasil bagardigi soruldugunda ‘memleket hasreti’ cevabini
verir. Muzik, bagta bahsettigimiz ‘mahrem’in diga vurumu olma ozelligini
burada gostermigtir. Hasret insanin igsel bir serzenisidir ve sairde kelimelere
dokulur muzisyende melodiye.

Tanrikorur ’un Séylemlerinde Miizik ve Kiiltiir

Cinugen Tanrikorur muzigi koken itibariyle suregelen bir kulturun uru-
nt olarak lanse eder. Ona gore (2014a) koksuz ve haliyle kulturuyle catigma
halinde olan bir muzik tagralidir. Ama bu tagralilik cografi bir mekani temsil
etmez. Onun koyluluk vurgusu cogu zaman sanat algisi korelmis ve ideolojik
olarak bagka bir kulture angaje olmaya ¢aligan/olmus bir toplulugun/bireyin
zihin kodudur. Tagrali muzigi duymaz. O sadece ideolojik olarak giyinmek
istedigi elbisenin derdindedir. Ve bu elbise Tanrikorur’a gore ‘asil’ olandan
yani ‘iyi ve guzel’ olandan uzaklagma halidir (2014a).
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Ayas’a gore toplumlar bir muzigi uzun bir sosyalizasyon sureci aracili-
giyla duymayi ogrenirler. Sosyalizasyon sureci iginde kulaga asina hale gelen
muzik sistemi adeta ahlaki duzenin de bir pargasi olarak gorulmeye baglar.
Yerlesik adetleri kasten ihlal eden muziklerin ilk ortaya ¢iktiginda buyuk ¢o-
gunluk tarafindan tepki gormesi veya anlagilmamasi bundandir (2015: 83).
Ayas’in kastettigi yerlesik adetleri 0zellikle toplumsal organizasyonun temel
taglar1 i¢in degerlendirdigimizde, degisme kavraminin yerini ‘bozulma’nin
aldigini gormekteyiz. Tanrikorur Ibrahim Aga’nin sevdigini “Kul oldum bir
cefakara, cithan baginda gulfemdir” diye nitelemesinden “Kil oldum abi”ye
gecis surecini “dugus” kavrami ile tanimlar (2014a: 54). Ona gore bu mu-
zik zevkinin degisimi degil tam anlamiyla bir seviye kaybidir. Ve daha da
onemlisi bu kayba neden olan gey halkin beklenti ya da arzular: degil onlara
dayatlan ideolojik heveslerdir. Burada heves kelimesini 0zellikle kullanmak-
tay1z zira Tanrikorur’a gore batililagma, onun tabiri ile “birkag tane kendini
bilmez devlet adami”nin (2014a) Avrupa’ya hayranliginin sonucu uretilmisg
yapay bir sturectir. Haliyle evrensellesme olgusu yerel dinamikleri yok etmek
zorunda degildi. Bat1 anlagilabilirdi ama bu onun gibi olma arzusu dogurma-
maliydi. Hele de muzik gibi sanatin ‘kulagi’ hedef alan tek soylem bi¢iminin
yabancilagmas: toplumsal olani kor ve carpik kilma riski barindirmaktadir.
Dogrusu bu okuma bi¢ciminin modernlesme surecini degerlendirmede zayif
kaldigini itiraf etmek durumundayiz. Her seyi ile kendinden oncekine mey-
dan okuyan bir degisimin kritik bir cografyada birkag kisi de yanki bulmas:
ve o birkag kiginin arzulari iizerinden degisimi zorlamasi eksik bir modern-
lesme okumasi olacaktir. Ayas’a gore Turkiye’de Batililagma toplumsal ha-
yat duzeyinde ortaya ¢ikan ihtiyaglarin veya taleplerin bir sonucu olmayip,
yukaridan agagiya uygulamaya konan bir devlet siyaseti biciminde ortaya
cikmig ve bu minvalde gelismesini surdurmugtur. Osmanli’nin son done-
minde ve Cumbhuriyet’in ilk yillarinda Batici politika, Batiya benzemekten
ziyade Batinin meydan okumasi karsisinda devletin bekasini saglamanin bir
yolu olarak tercih edilmistir (Ayas, 2014: 22). Hesaplastig1 olgunun kokenini
curutmekle ise baglayan modernizm, elbette muzigi de tarihi surecteki olum-
suzluklarin musebbiplerinden bir olarak lanse edecektir. Bunu yerli dilin im-
kanlar icerisinde yaptiginda ise ‘mesrulagtirma’ ve ‘igsellestirme’ ameliyesi
daha ¢abuk igleyecektir. Bu durumda Tanrikorur’un ifadeleriyle ‘batililagma
hastaligr’ birkag kiginin degil vakiay1 olugturan kadronun butuncul algisi ol-
mak zorundadir.

* Burada ‘kulak’tan kastimizin sozli gelenek oldugunu soylemeliyim. Sozli gelenekten yazili ge-
lenege geciste sanat, hukuk, bilgi vs gibi alanlarda meydana gelen degisimler modernizasyon sivreci
olarak siklikla okunur. Miizikte ozan/dengbej gelenegi sozli kiltirde kulaktan kulaga aktarilarak
orjinalligini uzun sirre korumunstur.
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Tanrikorur’un seviye kayb1 olarak tanimladig sey belki de populer kultur
kaliplari igerisinde ele alinmalidir. Zira muizik tarihin belki bircok doneminde
farkli cografyalarda farkli ¢agrisimlar yapmis hatta ayni sehirde ayni mahalle-
de farkli etkiler birakabilmistir. Ama problemin ash ‘estetikten uzak’ olanin
‘genelin kabult’ haline gelmesidir. Keyif duymay: sehvet, tat almay: ve top-
lum i¢inde birlikte eglenmenin verdigi haz duygularini muzik yoluyla uyan-
dirmanin yeni olmadigini soyler, Wicke. O’na gore zamanimizda muzigin bu
turuntin toplumun gunluk yasaminda boylesine buyuk bir yer tutmasi, her
an karsilagilabilir olmasi ve bu duruma uygun olarak populer sifatiyla adlan-
dirilmasi, 18. yuzyilin sonlarina dogru burjuva sinifinin yukarilara dogru tir-
manigt ile gerceklesmeye baglamigtir (Wicke, 2006: 8). Haliyle toplumun kul-
tur duzeyini belirleyen kitlenin arzulari toplumun yansiyani haline gelmistir.
Resim gibi sanatlarin ticari bir meta haline gelerek ‘zevk’ meselesinin sinif te-
melli bir karaktere burinmesi, elbette muzigi de etkilemigtir. Modern uretim
mekanizmasindan postmodern tuketim kaliplarina dogru seyreyleyen kent
tasarimlarinin dogurdugu varoslar, huznt simgeleyen arabeski veya 1980 on-
cesinin siyasi olaylarinin golgesinde protest muzigi benimserken, ge¢misi ile
otantik bag kurma potansiyeli olmayan burjuva, populer muizige yonelmis ve
bu muzigi dinlemeyi hatta anlamay1 ve tarz edinmeyi bir “ast kimlik” mese-
lesi yapmugtir. Tanrikorur’un hatiralarindan anladigimiz kadariyla muhatap
oldugu kitle sehirlesme surecini Osmanli’dan itibaren yasayan dogal olarak
modernlesme hamleleriyle ilk yuzlesen nufustur. Kendisi gibi o gunun bu-
rokratlarinin neredeyse hepsi belirli duzeyde egitim almig ve cumhuriyetin
organize olmasinda aktif rol almig kimseler veya onlarin ¢cocuklaridir. Dogal
olarak Tanrikorur’un boyle bir kitle ile mucadeleye girismesi bir¢cok zorlugu
asilmaz kilabilmistir. Avrupa ile olan iletisim kanallarinin bu nufus i¢in kolay
ulasilabilir olmasi da onlart modernizm konusunda her daim diri tutmustur.
Ornegin bir moda akimi sik stk Roma, Paris gibi kentlere gidenler aracili-
giyla Istanbul’a taginmis bunun Anadolu’ya aktarimi ise daha uzun surede
ve elbette daha melez gekliyle olmustur. Cumhuriyet kadrosu sik sik ‘dans’li
toplanular diizenlemis ve bu balolarda 6rnegin Guney Amerika genelevle-
rinden ‘Avrupa burjuvasisi’nin eline gecen “Tango’yu ya da “Vals’i bir geligim
sigramasi olarak onemsemiglerdir. Guney Amerika’nin tagra” dans tarzi olan
tango, modern teknigin gelenegine uyarak kendi esyasini, davranis tarzini vs.
yaninda tagimigtir. Wicke’in aktarimina gore once Parisli bir tathict kuguk
pastalarinin vaftizini tango diye yapti. Daha sonra berbat bir sar1 rengi moda
oldu, sonra bu moda ‘tango bluzu’, ‘tango sapkast’, tango mektup kagidi,
kalemi, ayakkabisi, parfumt, tuyl, takma saci, makyaj malzemesi tagimaya
yarayan ve dansa giden kadinin yanindan eksik edemeyecegi yassi ¢anta, ona
uygun yasst parfum sigesi, yasst pudra kab1 vs. diye devam etti (Wicke, 2006:

* Genelev
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126). Oysa Tanrikorur’un idealize ettigi toplumsal sartlar ve ona uygun mu-
zik ruha dinginlik veriyordu ve ornegin tuketime tegvik etmiyordu, dogal
olarak modernlesme sureci i¢in bir ‘ucube’ydi. 1940’lardan baslayan ve bu-
gun daha genis kesimlerin eglence bicimi olan muzigin gergeklikten koparip
haz 3lemine aktaran tarz1 estetik algiyla catismayi bir gorev biliyordu. Moda,
muzigi hissedilenin alaninda ¢ikardi ve populerin gegiciligine hapsetti.

Oysa Tanrikorur muzigi hissedilebilen gercek olarak ifade eder:

Sufilerin “dilsizlerin dili’ (lisan-1 bizebanan) sozivyle anlattiklar:, keli-
meye dokilmesi mumbkin olmayan, ancak sadece hissedilebilen ‘ger-
cek’i terennim eden bu musikinin karakteri, kaynagi olan Turk mu-
stkisinin genel karakteri icinde mitalaa edilir. Yani: Kuzey ve Dogu
Asya’da 5 (pentatonik), Giiney ve Batr Asya’da 7 (beptatonik) aralik
nzerine kurulu, genellikle tizden peste dogru sonerek inen ses dizile-
rine dayaly; tarihi orijininde tek kisinin (ozan tarzina wygun) usulli
veya usulsiiz, ama mutlaka bir makam’a bagli olarak calyp soyledigi;
mizigin sadece ritim ve melodi unsurlarini kullanip insan sesine agirlik
veren ve nibayet, nesilden nesile aktarimi Batr mizigindeki gibi nota
yoluyla degil, mesk yoluyla saglanan bir sahsi uslup ve ifade munzigi
(2016: 16).

Bu megk Mehterhane, Mevlevihane, Enderun, musiki esnafi loncalar1 ve
ozel megkhanelerde yapilirdi. Mehterhane; Hunlardan beri, yabanci ve ur-
kutuct bir muzigin gumburtult sesiyle digmanin moralini bozmak ve harbi
ortadan kaldirmakti. Enderun; dil, din, irk farki gozetmeksizin imparator-
lugun her tarafindan gelen yuksek kabiliyetli gengleri alip yetistiren saray
universitesinin musiki bolumuydu. Mevlevihane; Kur’an ve mesnevi dersle-
rinin yani sira ney, hat, tezhib, ebru sanatlarinin egitimi verilen guzel sanatlar
akademisiydi (2014b: 55). Dogal olarak muzik, aslinda toplumun her ‘an’in-
dadir. Bu koparilamaz parga kendini toplumsal surecte degisen dinamiklere
gore konumlandirir ve yeniden ayni duzeyde uretir. Nefiri Behram Aga’dan
Ebubekir Aga’ya kadar suren vakar ve ithtisam, Hac1 Arif Bey’de yerini ye’s
ve melale birakmug, artik iyice yipranmig olan imparatorlugun keder, hicran
ve umitsizligi Tanburi Cemil’de en nihai noktasindandir (Tanrikorur, 2016:
33). Bugun ise artitk muzik, piyasa i¢in Uretilen bir ticari Urtin olmustur. Ti-
cari bir meta olan muzigin ¢esitlilik ad: altunda ayni olani tekrar etmesi ise
kultur endustrisinin bir oyunudur (Ulger, 2009: 203). Adorno, “Muziksel
Dinlemenin Gerilemesi ve Fetig Karakter” adli makalesinde muizigin fetig bir
karakter kazanmasini psikolojik terimlerden ¢ok marksist fetigizm(meta) ve
yabancilagma iligkisiyle acikladigini aktarir, Ulger. Ulger’e gore bu makalede
yeni olan Adorno’nun fetigizm ve muzikte dinlemenin gerilemesi kavramla-
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r1 Uzerinde durmasi ve bunlar1 gelistirmekte olusuydu. Artik muzik, piyasa
icin Uretilen bir ticari uruin olmusgtu. Ticari bir meta olan muzigi ¢gesitlilik ad1
altinda ayn1 olani tekrar etmesi ise kultur endustrisinin bir oyunuydu (Ulger,
2009: 203). Harvey’e gore postmodernizmin dogusu ile ortaya ¢ikan durum
sadece muzigi etkilemedi. Bu butuncul bir degisimdi ve modern muzikte bel-
ki de olumlu bir sekilde yapini aldi:

1910 dolayinda belirli bir mekan parcalandi. Sagduwyunun, bilginin,
toplumsal pratigin, politik iktidarin mekanvyds bu; o ana kadar ginlik
soylemde de, soyut disincede de iletimin icinde yurutiulecegi cevre ve
kanal olarak kutsanmas olan bir mekan ( ... ) Oklidci ve perspektivist
mekanlar referans sistemleri olarak ortadan kalktilar. Onlarin yan:
sira, kasaba, tarih, babalik, mizikte tonal sistem, gelencksel ahlak ve
benzeri “ harci alem” seyler de. Bu, gercekten hayati bir andi (Harvey,
2010: 300).

Harvey’in Postmodernizmle bitigini soyledigi tonal muzik modern mu-
zigi simgeliyor. Adorno’ya gore muzigin tonal duyarliliginin gelismesi yan-
lig bir biling durumudur. Yanlis bir estetizasyonun iktidar belirleniminden
bagka bir sey degildir. Ayas ise; cumhuriyet donemi muzik tartigmalarinda,
Dogu-Bati ayriminin Ustunu orterek Bati tekniginin dunyadaki gecerli tek
evrensel-bilimsel muzik sistemi oldugunu ve bunu kabul etmenin Bau taklit-
ciligi olarak gorulemeyecegini ileri suren gorusun yaygin oldugunu aktarir.
Her ne kadar oryantalist soylemi elestiriyor gibi gorunse de bu gorus aslinda
Bati muziginin evrensel muzik, bu muzigin dayandigi ¢ok sesli-tonal siste-
min de butun dunyada gecerli tek sistem oldugu yanilsamasinin dayatilmasi-
na hizmet etmistir (Ayas, 2014: 51). Tanrikorur’a gore bati miziginin evren-
sel geri kalan muziklerin ise cagdisi lanse edilmesi toplumun sadece muzikle/
sanatla olan bagini degil bir sekilde butuncul olarak sosyal dokusunu zarar
ugratti. Zira ona gore dil toplumun ruhuydu ve bu ruh ¢urimeye terk edil-
mek isteniyor ve koksuzlestirilmeyle tehdit ediliyor.

Miuzigin upki bir ilim tahsili gibi kendine 6zgu metodu olan bir kurum-
dan 0grenilmesi o’nu koklu kilacaktir. Ticari metaya donen muzik postmo-
dern surecin her seyi tuketim nesnesi haline getirdigi bir dinyada imtihanim
erotik (hatta pornografik) imgelere bogularak, anlik bir hevesi/arzuyu tatmin
etme amact guderek, bireyi daha cok tuketmeye sevk ederek kaybetmistir.
Zira modernizasyon surecinin ertesinde insanoglunun bir kagis veya siginak
noktast olarak gordugu postmodernizmin yarattigi sizofren birey muzigin
akigt igerisinde mekanin dar kaliplarindan kurtulup zihninde kurdugu sanal
dunyada sonsuz ozgurluk yagama imkanina kavugmakta. Muzikteki bu degi-
simi batililasma hamleleri sonucu bir biling kayb1 olarak okuyan Tanrikorur
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gecmisle baglarin siki kurulmasi noktasinda “dil” merkezli bir gayret goster-
mekte. O, dil’in etkin ve suurlu kullanilmasi ile muzigin deger kazanimi ara-
sinda bir iligki 6ngorur. Cunku dile uygun olmayan bir melodi ‘prozodi’ye
neden olacaktir (Tanrikorur, 2009: 23). Bu kelime ‘soz ile muzik arasindaki,
ogrenme ve icray1 kolaylagtiran uyum ve denge’ olarak tanimlanir ve en belir-
gin ornegi de Istiklal Marginin bestesinde ortaya ¢ikan problemdir (2009: 24).

Tanrikorur, musikinin her toplumun kendi 6z kulturunde sekillenen
bir duygu-dusunce, her kulturun tarih, inang ve geleneklerini anlatan kendi
mantik, estetik ve semantigi icinde konustugu 0zel bir dil oldugunu soyler
(Ozcan, 2010: 573). Ses ve anlam arasinda kurulacak olan bir bagin, insanda
hangi duyuya hitap ettigi formule edilmeye kapali bir alandir. Muzik beste-
lerini bize hos gosteren sey isitme gucumuz degil, o besteden cesitli telkinler
cikaran idrak yetenegimizdir. Sesin duyumu, ses ahenginin cazibesi ruha en
buyuk ve en tatli hazz1 verir. Bunun i¢in seslerin duzenli olarak birbirine
ahengi, besteleri, ahenkli vuruglarin duzenli ve kurallara uygun oluglari, in-
sani derinden derine etkiler (Ak: 46). Ama bu etkinin konu (formule) edi-
lemezligi ozellikle Bourdieu’ntun ¢aligmalar: ile sosyolojinin konusu haline
gelmis ve ‘begeni’nin evrensel kabul normu tartigilmaya agilmistir (Ayas,
2015: 131). Ornegin populer bir uruntin ya da sozleri ile ¢ok anlamsiz olan
bir sarkinin ‘sagma’ ya da ‘seviyesiz’ olarak tanimlanmasi, begenilmemesi bir
kulturel zemin isteyen yargidir. Elinizde daha iy1 oldugunu iddia ettiginiz bir
eser varsa kiyas ederek onun ‘daha iy1’ligine ya da yalnizca ‘iyi’ligine huk-
medebilirsiniz. Bu da iginde yetistiginiz toplumsal yapidan elbette bagimsiz
degildir. Ornegin Bat’da (ozellikle Amerika’da, Fransiz Banliyolerinde vs.)
duzene isyani simgeleyen ‘rap” muzik Turkiye’de bayagi muzik olarak olum-
suz addedilebiliyor. Oysa Turkiye’de otoriteye karsi uretilen ozellikle sol
gruplarin besteledigi ‘ezgi’ler daha yuksek kultur urtint olarak lanse edilir
ve ¢ogu zaman onlar1 dinlemek ‘aydin’ca bir faaliyet olarak gorulur. Ya da
tersi bir 0rnek olarak arabesk tagra muzigi olarak lanse edilmis ve kugum-
senmig ayni sekilde Latin Amerika’da ozellikle genelevlerin yogun oldugu
bolgelerde kabul goren “Tango” Avrupa’da ve Turkiye’de bir donem sonra
elit gorulebilmigtir (Gungor, 1990: 108). Aslinda bu durum muzigin otesinde
onun ¢agrisgimi ile alakalidir. Erol’a gore resimler seyleri temsil eder ve boy-
lece onlari ifade etmek i¢in kullanilabilirler. Fakat verili bir baglik gibi 0zel
sartlar (isim verme) olmaksizin muzik normal olarak belirli bir toplulugu, bir
mizanseni ve resimlerin yaptg: gibi olaylar1 temsil etmez. Burada one ¢ikan
sey, muzigin kendisi olarak degil, onun anlamini belirlemede katkis1 olan ko-
sullarin tumunt ifade eden baglamdir (2002: 151).

Tanrikorur’un muzik anlayigini sekillendiren temel tartigmalardan biri
muzigin tek seslilik cok seslilik meselesidir. Muzik tartigmalarinin bagat ko-
nularindan olan bu tartisma ozellikle cumhuriyeti kuran kitlenin Osmanli
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muzigini tanimlarken sik¢a kullandigi bir arguman halini almig ve tartigma-
nin boyutu sik¢a buraya kaymistir. Yaygin goruse gore modern bati muizigi
cok sesli olmay1 bagardig: icin bir armoni olusturmus ve bu muzigin duygu
yukunt, yansitma kapasitesini artirmigtir. Modernlesmenin toplumsal zemi-
ni butunuyle kugatma ve donusturme iddiasinin muzikte tek sesliligi bitirme
ve onun yerine farkli enstrimanlarin bir araya gelmesiyle olugan orkestra-
y1 dinselin yerine inga etme oldugunu soyleyebiliriz. Dinsel orta ¢cag Avru-
pa’sinda muntesiplerinin hem ruhsal hem ekonomik ihtiyaglarini kargilama
iddiasindaydi. Halk mulk edinme hakkina sahip olmadigindan mulk Tanr1
adina hukum verebilen ve esyanin gercek sahibi olan kiliseye yani dini oto-
riteye aitti. Modernlesme hamlesi din dilinin Cristocentric (Isa merkezli)
olmasini da sahiplenerek once reform hareketine buradan basladi ve dinin
ozunde insan merkezli bir degisim hamlesi 6nerdi. Luther’in kap1 kap1 ilan-
lar asarak Uretmeye calisuigi sey bu somurt duzenine kargt kendini kesfeden
batli anlamda ‘birey’i yaratmakti. Dunyanin son 400 yillik tarihi olan bu
degisim elbette bu yazinin konusu olacak kadar dar kapsamli degildir. Ama
bizim i¢in aslolan sey bu dontugumun tarihte her seyin bir sekilde dinle bagini
kurdugu toplumlarda muzigi nasil etkiledigidir. Hritiyan kilisesi ‘ibadet’ bi-
cimlerini bulduktan ve “Gregor Sarkisi” kurallarina uyarlamaya basladiktan
sonra yeni ezgilerin bulunmasi, ana ezgilerin yari seslerle suslenisi cok seslili-
gin baglangicini olugturdu. 12. ve 13. yuzyillarda himanizmanin da etkisiyle
yumugatilan kilise kurallar1 genig bir ozgurluk getirdi, ¢cokseslilik hem din-
leyenlerin kulak ve ruhunu oksayan, hem kiliseye hizmet eden bir karakter
kazandi (Yener, 1983: 58). Tanrikorur’a gore Osmanli musikisi asla koro
halinde soylenmeye uygun degildir (2016: 16). Koro Bati muziginin temel
sozlu icra bicimidir. Hatta ¢ok sesliligin kendisi bile kilise korolarinin icrasi-
nin duzenlenmesinden dogmustur. (Ayas, 2009: 294) Modern koro anlayisi-
nin onemli 0zelliklerinden biri sefle icraciy1 birbirinden ayirmak ve icraciy1
tamamen gefe tabi hale getirmektir. Bu durum koro i¢indeki muzisyenlerin
dogaclamaya dayal kisisel yorum ozgurluklerini elinden alarak onlar silik
birer icractya dontusturmusgtur. Butin koro yelerinin ayni perdeden okuma-
sinin saglanmasi i¢in eserler “dort ses asagidan” diye tabir edilen pest kiz ney
akordunda icra edilmeye baglamig, ritim agirlagtirilmig, stuslemeler elenerek
duz bir okuyus tercih edilmis, ritim sazlarindan vazgegilerek Bat1 muzigin-
deki ntians elemanlar1 on plana ¢ikmugtir (Ayas, 2009: 297). Ama ayni zaman-
da Tanrikorur tabiatta hi¢bir muzik sesinin yalniz olmayacagini iddia eder.
O, doguskan ya da armonik ad1 verilen, ana sesin once 8’lisi (oktavi), sonra
12°lis1 (5°lis1), 15°1is1 (4’Tust), 17°lisi (buyuk 3’lust) vs. duzeninde ve hep daha
hafifleyerek giden yan seslerle birlikte duyuldugunu iddia eder (2009: 19).
Tanrikorur’a gore burada asil mesele Kilise’nin insan seslerini once kadin
ve erkek olarak ikiye, onlarin da kendi i¢cinde uge ayrilmasindan yararlanip,
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herkesin ses imkanlarina gore rahatca soyleyebilecegi ezgileri farkli tonlarda
notalarla gostermesi, boylece ayni ezgiyle esligin birden fazla muzik diregi
(porte) Uzerine yazilip soylendigi bir sark: teknigi dogurmasidir.

Sonug¢

Muzik tabiri caizse kamusal ve 0zelden olugan karma kogullarda gergek-
lesir. Higbirimiz muzige bagka her seyi disarida birakarak dahil olmayiz ve
Adorno’nun en yetenekli ve bagimsiz hayranlarindan biri olan Pierre Bou-
lez’nin bu hususu denemeleriyle incelemelerinde tekrar tekrar dile getirerek
gerceklegtirmesi, hi¢ de az bir bagar1 sayilmaz: ciddi muzikal dugunce hem
muzikal hem de muzikal olmayan bagka ciddi dusuncelerle —ayrilik icinde
degil- birlesme i¢inde kendini gosterir (Said, 2006: 124). Walter Pater’in, “her
sanat muzigin durumuna 6ykuntur” iddias: belki de bu bilmeceye cevap ola-
rak ileri surulmustu: ne de olsa muzik estetik etkisini tam da zamansal devi-
nimi aracihigiyla iletiyordu (Harvey, 2010: 233).

Adorno’dan hareketle Ulger: “Sanatin kendisini astig1, realiteyi yeniden
estetize ettigi ve toplumsal gercekligi elestirel bir dille yeniden urettigi su-
rece bir ozgurlugu ve ozerkligi vardir. Cunku: sanat, ancak kendisini ure-
ten kosullarin ortuk bir elegtirisini yapabilirse gecerli olmay1 umabilir.” der
(Ulger, 2009: 13). Cinugen Tanrikorur, dil ve kultur hassasiyetini muzigin
essiz kavrayigina sunmaya caligmug bir sanatg1. Temel amact egsiz bir muzik
ziyafeti sunmak degil, harikulade bir muzik gelenegi inga ederek aidiyet hissi
duydugu topluma dinamizm katmakuir.
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Ozet

Davul ve zurna ¢algilari, gegmisten gunumuze Turk mu-
zik geleneginin onemli calgilar1 olarak kabul gormekte-
dir. Anadolu’nun genelinde gozlemlenen bu ¢algilara dair
yoresel anlamlar ise farklilik gostermektedir. Bu ¢aligma,
ozellikle 20. Yuzyilin son ceyreginden itibaren yaganan
degisimler ve kentlesme gibi durumlarin davul zurna ge-
lenegini nasil etkiledigine yonelik verileri ortaya koymay1
amaglamaktadir. Bu baglamda gelenegin dogru okuna-
bilmesi adina ¢aligmada nitel aragtirma yontemlerinden
durum ¢aligmasi (case study) deseni kullanilmigtir. Derin-
lemesine bilgi elde edilmesi amaciyla kartopu orneklem
teknigi ile belirlenen kaynak kisilerle gorusmeler yapil-
mugtir. Gorigme Oncesinde yar1 yapilandirilmig gorugme
formu hazirlanmig, gorusmeler sonunda elde edilen veri-
ler betimsel analiz yontemiyle analiz edilmigtir.

Anabtar Kelimeler: Davul, Zurna, Mehter, Gelenek, To-
kat
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Abstract

Drum and zurna instruments are accepted as important
instruments of Turkish music tradition from past to
present. The local meanings of these instruments, whi-
ch are observed throughout Anatolia, differ. This study
aims to reveal the data on how the changes in technology
and urbanization, especially since the last quarter of the
20th century, affect the drum and zurna tradition. In this
context, case study design, one of the qualitative resear-
ch methods, was used in the study in order to read the
tradition correctly. In order to obtain in-depth informa-
tion, interviews were conducted with the resource per-
sons determined by the snowball sampling technique. A
semi-structured interview form was prepared before the
interview, and the data obtained at the end of the inter-
views were analyzed by descriptive analysis method.

Keywords: Drum, Zurna, Mehter, Tradition, Tokat

Giris

Gelenek, tarihsel surecte kulturlere ait degerlerin bir sekilde suzgecten
gegerek gelecege aktarilmasi olarak tanimlanabilir (Say: 2005, 5.217). Bu dog-
rultuda koku tarih ile hemhal olan muzik yapilarinin da gelenek olarak adlan-
dirilmast dogru olacaktir (Mustan Donmez: 2019, 5.79).

Dunya uzerinde var olan medeniyetlerin ender ortak calgilarindan biri
olan davulun, Turk kultur tarihinde de gerek islev gerekse temsil anlaminda
bagat bir ¢alg1 oldugu soylenebilir. Eski donemlerde “kuvrug, koburge, tug”
isimlendirmeleri kullanilan davulun gunumuz kullanimi ise bir¢ok dilde or-
tak olarak kullanilan Arapga “tabl” kelimesinden gelmektedir (Oztuna: 2000,
s.78). Oztuna (2000), pek maruf nefesli saz olarak bahsettigi zurnanin Fars-
cada dugun neyi anlamina gelen “sur-nay” kelimesinden donugtugunt ifade
etmektedir. Milli saz olmas: sebebiyle Anadolu’da hemen hemen her koyde
varligina rastlandigini soylemekte; dugun, askere ve savaga gitme, guregler ve
diger eglencelerde kullanilan ¢alginin daimi olarak davul ile birlikte kullanil-
digindan bahsetmektedir.

Bu iki ¢alginin ortak icrasina ise Turk devlet yapilanmasinda eski donem-
lerden gunumuze kadar gesitli isimler alan askeri muzik gruplarinda rastlan-
maktadir. Buyuk Hun devletinde askeri muzik anlaminda bir orgutlenme
olan Tug takiminin, askeri amagli veya diger resmi torenlerinde davul, zurna,
boru, zil gibi ¢algilar1 kullanarak bir muzik turt icra ettigi bilinmektedir (Ga-
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zimihal: 1955, s.1). Gokturk ve Uygur devletlerinde de olusturulan Tug taki-
mi olarak kullanilan askeri muzik yapisi, Karahanlilar doneminde bugunku
kullanilan ‘tabl’ kelimesi referans alinarak ‘tabl musikisine’ ve ‘tablhane’ ye
dontgmustur (Kaya: 2012, 5.96). Selcuklular doneminde ise tabl kavrami ye-
rini nevbet’e biraktig anlagilmaktadir. Nevbetin kelime anlami “sira ile goru-
len is” demektir (Devellioglu: 1993, 5.721). Sarayda nobet halinde muzik icra
eden takim ve heyete ise nevbet-hane denilmektedir. Orta Asya Turklerinden
kalma bir gelenek oldugu duguntlen nevbetin Islamiyet oncesi izlerine Hun,
Gokturk ve Uygurlarda rastlansa da Islami etki ile ilk defa Sultan Tugrul
Bey tarafindan gunde 5 defa nevbet calinmasi emredildigi ileri surulmektedir
(Sevim ve Mercil:1995, 5.502). Anadolu Selcuklu devletinde ise 1. Mesud’dan
itibaren (1116-1156) namaz vakitlerine esas olarak gunde bes vakit nevbet
vurulmaya baglanmigtir. Nevbet, sultanin izni ile eyalet merkezlerinde ¢a-
linmaktadir. Diger bir taraftan nevbet takimi harbe ve alaya giden sultan ile
birlikte hareket etmektedir (Uzungargili:1984, 5.28). Askeri muzik gelene-
g, Turk devlet yapilanmalarinin ¢ogunda var olan ve devletleraras: nakle-
dilerek varligini gu¢clendiren sistemli bir yap1 olarak kargimiza ¢ikmaktadir.
Osmanli Devleti askeri muzik yapilanmasinda da kullanilan nevbet, bir sure
sonra mehter adini almigtir. Mehter kavrami ise farsga ‘mihter’ kelimesin-
den gelmektedir; yuksek rutbeli hizmetkar, cadira bakan ugak, mizikaci gibi
anlamlara sahiptir (Devellioglu: 1993, 5.603). Anlam ve temsil bakimindan
Selguklulardaki gelenegin Osmanli’da da hakim oldugu soylenebilir. Popes-
cu-Judetz gelenegin aktarimi konusunda degerli bilgiler vermektedir:

Davul musikisi Osmanl devletinin dogusuyla birlikte dabha yuce bir
anlam kazanmastir. 1284°te Selcuklu Sultani I1. Guryaseddin Mesud
(1281-1297) Eskisehir’den Yenisehir’e kadarki topraklar: bir sancak
olarak Osmanly hanedaninin kurucusu Osman Gazi’ye (1284-1326)
vermis, kendisini vergiden de bagisik tutmustu. Osman’in soz konu-
su topraklar izerindeki haklarini belgeleyen ferman kendisine beylik
alametlerinden biri olarak sunulmustu. Beylik alametleri arasinda tug,
alem, tablihan (davul ile nakkare) de vardy. Taribi bir kayittan, Os-
man’n beyligini ilan eden fermanin tkindi vakti geldigini 6greniyoruz.
Gazi, divani toplamaya cagurmisti. Osman ayaga kalkmas, nevbet vu-
rulmugstu. Ilk Osmanly sultanlarinin mehter musikinin degismez eserle-
riicra edilirken ayaga kalkmalar: o giinden bagslayarak bir gorenek ha-
line gelmisti. Ancak bu kural Fatih 11. Sultan Mebmed’in (1451-1482)
emriyle kaldirildi, ondan sonraki sultanlar mehbter musikisini oturarak
dinledi (Judetz: 1998 5.59).
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Osmanlida, kurumsallasmanin etkisi ile birlikte askeri muzik takimini ta-
nimlamak i¢in farkli isimlendirmelerin kullanildigi gorulmektedir. Tablo 1.
kronolojik olarak bize yon gostermektedir:

ISIMLENDIRME YAKLASIK TARIH
Nevbet/ Tabilhane
Tabl-u Alem Mehterani 1300?-1500?

Mehterhane-i Tabl-u Alem

Alem Mehterleri 1500?-1600°?
Cemaat-1 Mehteran-1 Alem 15502-1650?
Mehterhane 1600?-1700?

1650?-1750?
17502-1900

Table 1: Mehter Takiminin Donem I¢inde Isimlendirilmesi
(Baba: 2009, s. 18)

1826 yilinda Vak’a-1 Hayriyye adiyla anilan 1slahat ¢aligmalari sonucunda
Yenigeri Ocaginin kaldirilmasi, ocak ile arasinda yakin bag olan Mehterhane-
yi de etkilemis, devlet geleneginde buyuk 6neme sahip olan kurum alt st ol-
mustur (Judetz: 1998, s. 70). Bu tarihten sonra kurulan Mizika-1 Humayun’da
davul, zurna, kos gibi milli ¢algilarin yerini bat1 tarzi ¢algilarin almasi; davul,
zurna saray ve ¢evresinde eski onemini kaybetmesine sebebiyet vermistir. Bu
donemden sonra askeri muzik kullanimindan kopan davul ve zurna ¢algisi
saray cevresinden Anadolu’ya dogru seyir almug, Turk kulturunde savasta
ve barigta farkli gorevleri olan grup artik askeri kimlikten siyrilarak maddi
kaygilarin da etkisi ile igin sadece eglence kismina dogru kayma yasamstir.
Buna gore gelenegin yeni icra alanlarinin dugunler, asker ugurlama, oturak
alemleri, guresler ve toplumun bir arada bulundugu diger eglenceler oldugu
gorulmektedir.

Ozellikle 2000 yilindan sonra davul zurna gelenegi ile ilgili akademik
yaymnlarda artiglar dikkat ¢ekmektedir. Fakat cografi ve kulturel yakin-
lik sebebiyle Tokat yoresini ilgilendirdigi belirtilebilecek Sivas davul zurna
gelenegini konu edinmig bir ¢aligmaya rastlanmigtir. Gokturk Erdogan’in
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“Kentlesme Sureci Baglaminda Sivas’ta Davul Zurna Pratikleri” adli doktora
tezi 4 bolumden olugmaktadir. Caligmada nitel aragtirma yontemleri kulla-
nilmis, etnografi deseni benimsenerek alan aragtirmasi yapilmistir. Caligma
dugun pratikleri uizerinde yogunlagmus; gelenek, modernlesme, kultur ve ri-
tuel gibi kavramlar izerinden tanim ve yorumlamalar yapilmustir.

Insan yaratumi olan geleneklerin alici kugaklara aktarilmas: safhasi, mev-
cut ¢alismada deginilen suizgeg islevinin nuvesini olugturmaktadir. Alict ku-
saklar gelenekleri bir se¢ilime tabi tutar; degistirir yahut kendilerine uyarlar.
Yeni kogullara adapte olamayan veya alic1 kugaklara verileri tasginamayan ge-
lenekler ise 0zelliklerini kaybederek unutulma yoluna gider (Ozbudun: 2015,
s.29). Icerisinde oldugumuz donemde bir¢ok alanda yeniliklerle kargilagildi-
g1 dustunuldugunde ozellikle zurna yapimi noktasinda buyuk oneme sahip
olan Tokat bolgesinin ve Tokat kulturu igcerisinde mevcut olan davul zurna
geleneginin derinlemesine aragtirilmasi ag¢isindan literaturde gorulen eksilik
uzerine, gelenegi caligma ve guncel durumunu tartisma gayesi bu ¢aligmanin
olusmasina imkan saglamistir.

Amag¢

Modernlesme ile birlikte toplumda gelenek olarak kabul goren kavram-
lara iligkin algilarin degisimi, kulturel devamliligin saglanmasi noktasinda
endige dogurmaktadir. Bu ¢alismadaki temel amag ise arkasinda barindirdig:
kulturel motiflerle asirlardir devam eden, Anadolu muzik kulturunun igeri-
sinde barindirdigi davul zurna gelenegini icraci ve yapimer ekseninde Tokat
orneklemi uzerinden ele almaktir.

Yontem

Caligma, nitel aragtirma yontemlerinden durum ¢alismasi (case study) de-
seni cercevesinde tasarlanmigtir. Kesfetmeyi onceleyen bir yaklagimla goz-
lemlerin yapildigi, sorularin soruldugu, aragtirmacilarin kaynak kisilerle yuz
yuze etkilesim sagladigi ve analiz kisminda oruntulerle birlikte yorumlarin
yapildig1 caligmalar nitel aragtirma olarak tanimlanmaktadir. (Glesne: 2015,
s.11). Nitel aragtirma yonteminin igerisinde varlik gosteren durum caligmasi
modeli hakkinda ise Yildirim & Simgek (2016), su sekilde bilgiler vermektedir:

Nitel durum calismasinin en temel ozelligi bir ya da birkac durumun
derinlemesine arastirilmasidir. Yani bir duruma iliskin (ortam, birey-
ler, olaylar, surecler, vb.) butiuncil yaklasimla arastirilir ve ilgili duru-
mu nasil etkiledikleri ve ilgili durumdan nasil etkilendikleri nzerine
odaklanir. Ayrica bir durumda meydana gelen degisimleri ve surecleri
anlamak onemli ise bu durumlarin uzun donemli calisilmasi soz konu-
su olabilir (Yildirim & Simsek: 2016, 5.73).
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Bu tanimlamalar kapsamda Creswell (2016)’in de vurguladig: gibi detayli
bilgilerin ilgili insanlarla konugarak, katilimcilarin etrafindaki unsurlara karg
davranig ve eylemlerini gozlemlemek, bu yolla verileri toplama amaci tasimak
nitel aragtirmanin belirgin ozelliklerinden birini olusturmaktadir (Creswell:
2016, 185). Bu dogrultuda veri toplama tekniklerinden kartopu orneklem
teknigi kullanilarak belirlenen bir calgi ustasi ve iki davul zurna icracisi ile
davulcular kahvesi ve davul zurna atolyesinde ayri zamanlarda yar1 yapilan-
dirilmig gorugmeler gerceklestirilmistir. Gorugmeler esnasinda riza alinarak
ses ve goruntl kayitlari alinmug, elde edilen verilerin ¢oziimlenmesi amaci ile
nitel aragtirmalarda siklikla kullanilan betimsel analiz yaklagimindan faydala-
nilmigtir. Betimsel analizin temelinde gorugme yapilan bireylerin goruslerini
yansitma amaci ile dogrudan alinulara yer verilmesi uzerinde durulmakta-
dir (Yildirim & Simgek, 2016, 5.239). Bu baglamda caligma oncesi belirlenen
temalara dair ortaya ¢ikan anlamlar, katilimcilarin gorugleri dogrultusunda
analiz edilmis ve yorumlanmigtir.

Bulgular ve Sunus

Davul ve Zurna Icracilig

Kisisel tatminin otesinde bir meslek grubu olarak dusunulmesi gereken
muzisyenligin arka planinda buyuk bir emek ve 6zverinin yer aldigi soyle-
nebilir. Profesyonel egitim ortamlarinin diginda gecmisten gunumuze daha
cok usta ¢irak iligkisi ile yurutulmeye calisilan davul zurna icraciliginin te-
melindeki ortak ozellik, calgilar1 0grenme ortamlarinin ailesel iligkiler etra-
finda gekillenmesidir. Davul zurna icracilarinin ifadeleri bu gorugsu destekler
niteliktedir:

“Benim agabeylerim muzisyendi 7 kardesiydik biz. Bizim ki baba
meslegi. Ilkokula baglamadan once ben ¢alabiliyordum” (Ayhan Ez-
mez ile Kigisel Iletigim)

“Bizde de amcaoglu meslegi. Bizde de ¢alan vardi. Saz ¢alan da vard:
zurna calan da vardi” (Veysel Yuksel ile Kisisel Iletigim)

Icracilikta bir diger onemli nokta ise belli bir agamaya geldikten sonra
gelenegin igerisinde yer alma amaciyla bir ustanin egitiminden gegmek zo-
runlulugudur. Burada geleneksel zanaatlar icerisinde rastlanan bir ifadeyle
“pisene kadar” herhangi bir maddi kayg1 gutmeden sadece 0grenme amagla-
narak bir ustanin yolundan gitmek esastir.

“Cocukken davara bagladim, cobanciligin pesinde yetistim. Amcamin
cocugu caliyordu iste onu dinledim ondan 6grendim. Tam ¢almaya
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karar verdikten sonra burada bir ustanin pesine dustum o da unluydu
esasli caliyordu. Onun yaninda 0grendim esasinda. Yaninda davul da
caldim dinledim de dinledim. Ustasiz gegmedim. Ustasiz ¢alan insan
ne kadar ¢alsa da tutmuyor bir dgretici usta gorecen. Ustalarin yanla-
rinda dura dura 6grendik. Nota gormedik kara duzen. Nota gorduk
desek yalan olur simdi. Mesela ustan guzel bir program yapis caliyor
onun gibi ¢almaya caligirsin. Burada her koyun bi geleneklerine gore
parcast var. Mesela Tokat’in ohtap havasi cok meghur. “Ohtap onun-
den ge¢mez bir posta nezugl sorsan nezuk pek hasta”... 0 zaman iste o
nezugu ¢alan adami ¢ok seviyorlardi. Birakmiyorlardi. Buralarin ¢ok
her yerin koylerine gore yoresel olaylar1 oluyor yani. Bizim buralar-
da da tokat agirlamalari, ¢ ayaklar iste bunlar oluyor elligi oluyor,
semahi oluyor. Bunlarin hepsini 0grenmen gerekirdi. Bir diger nokta
biz o donemde para bilmiyorduk. Ustamiz ne verirse avucumuzu agi-
yorduk. Simdi benim ustama kars: usta ben 3-4 gun ¢alistim su parayi
vereceksin demiyorduk. Yaninda yetigtigimiz usta sen burada calacak-
sin dedigi zaman ¢aliyorduk. O gonlunden ¢cam sakizi coban armagan
ne verirse razi olurduk. O donemde ustalara kargi boyle bir hurmet
vardi” (Veysel Yuksel ile Kigisel Iletigim).

Usta cirak iligkisine yonelik dikkat cekici bir 6rnegi de zurna yapimecisi
Oktay Dursun aktarmaktadir. Davul zurna icraciliginin o donemde iyi bir
maddi getirisi oldugunu soyleyen Dursun, bir ailenin ¢cocuklarini ustanin ya-
nina birakma surecini su sekilde aktarmaktadir:

“Dodurga’da agiret koylu Ali Riza var Ali Rizanin babasi her turlu
meslege hakimmis. Demircilik, rengberlik zurna galmak gibi. Biri ¢o-
cugunu getiriyormus usta suna bir is ver diye. Getiriyormus bazisina
kalaycilik bazisina rengberlik 0gretiyormus. Birisi ¢ocugunu getirmis
cocugun eline uzaninca elini kontrol etmis babasina tamam sen git de-
mis. Zurnayi geturun demis. Cocuga zurnay: 0gretmis bir sene sonra
hadi git demis. Oglan koye zurna calarak girince babasi almis cocugu
gitmis yav ustam sen ne ettin demis nasil yaptin demig. Ogluna oyle bi
meslek 0grettim ki yat para kalk para demis. Dugtne gidince yatsa da
para kazanacak kalksa da.”

Diger yandan kendi dedesinin ¢iraklik streci de oldukea ilgi cekmektedir.
Buyuk usta olarak nitelendirilen Semerci koylu Sali ustanin yaninda yetisen

dedesinin giraklik sturecini su sekilde aktarmaktadir:

“Bir sene odununu kestim derdi dedem. Sirtima otururdu minderi kor-
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du, kalipliyds, cal derdi bana diyor. Eloglu yer icer sen cal. Sana bir
heybe takacam iyisi bir yaninda olacak kotusu diger yaninda olacak
demis. Yuzun koylu yatirtyordu sirtima minder koyuyor ¢al diyordu.
yav solugum yetmiyor diyordum ama inatla cal diyordu diyor oyle
yetistirmis” (Oktay Dursun ile Kisisel Iletigim).

Bu baglamda usta ¢irak iligkisinin getirmis oldugu birikimin kulturel su-
rekliligin saglanmasina olanak tanidigi soyleyebilir. Zurna icracilarinin da-
vul calanlara gore daha kapsamli bir 6grenme agamasindan gectigi de agiktir.
Opyle ki sadece icraciligr degil ayni zamanda zurnanin yapisini iyi tanimak
ve ¢cogu zaman bir kere ¢alinip daha sonra fonksiyonu azalan sipsi kisminin
surekliligini saglamak yine zurna icracisina dugmektedir. Veysel Yuksel bu
asamalar su sekilde aktarmaktadir;

“Kaliplar1 var hep bunlarin. Ne yapiyoruz mesela burada, bunlari ken-
dimiz yapiyoruz yani. Bunlarin hepsini ben yapiyorum bunlar1 top-
luyorum bunun i¢ini buktyorsun zarinin i¢cinde bunun zar1 var zarim
temizliyoruz. Zarimni temizledikten sonra yarilmamas igin hafif jiletle
hafif bir kazima yapiyoruz. Ondan sonra tekrar kaliba takiyoruz. Ka-
liba takip kaliptan bunu ipiyle buzusturuyoruz. Ondan sonra da ma-
sayla, bigcakla tekrar bunu kaliba vuruyoruz boyle sonra bu sekile ge-
liyor iste. Sonra akort yapiyoruz. Uzunu ¢alarken bunun bir iki tel ses
otmesi lazim. Bunu ya buradan jiletle kesip agirliyoruz. Bu kamiglarda
bir dugun calar iyiyse iki ¢ dugun calar. Sonra atariz. Onceden benim
gozlerim 1y1 goruyordu. Daha iyisini yapiyordum ¢ok incelik isteyen
bir sey akordu yaparken ¢ok dikkat etmemiz lazim. Her zurnaci kendi
malzemesini yapar. Simdi bu notali ¢alan bazi arkadaglarimiz muzis-
yenlik yapiyor sahne de sanatcilik yapiyor da satin alip yapiyor. Biz ise
tarla kiyilarinda su kiyilarinda geziyoruz arabayla. Buluyorum buldu-
gum zaman da topluyorum ipligini yapryorum bigiyorum boyle yani.
Ben hi¢ kamig satin almadim simdi agik olalim. Hepsin kendim yaptim
cunkt ustamdan boyle gordum”
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Fokograf 1: Sipsi Yapim Agamalari

Boylesine gug bir meslek grubunun eskiden el ustunde tutuldugu da sik-
likla aktarilan bir bilgidir. Gittikleri her duguinde duguntin ana unsuru olmasi
sebebiyle icracilara buyuk huirmet gosterildigini Veysel Yuksel su ifadelerle
aktarmaktadir:

“Dugunt yapmadan bir hafta 6nce toplant1 yaparlardi. Herkes gorevi-
ni alird1. Kahya kahyaligini alirdi. Yigitbagi olurdu. Davul zurnacilarin
misafir odast olurdu. O davulculara borek olay1 olurdu borek yapar-
lardi davul zurnaciya. Iki tane gorevlisi olurdu. Iki ti¢ tane kahya vardi.
Kiahyanin birisi 1rahina (raki) bakiyor birisi yemegine bakiyor birisi
ithtiyacin olup olmadigina bakiyor yani anlayacagin hepsine bakiyor-

lard:”

icra Ortamlari ve Pratikler

Davul zurna icra ortamlarinin buyuk cogunlugunu dugunler olusturmak-
tadir. Bunun diginda eglence amaciyla duizenlenen butun etkinliklerde davul
zurnanin var oldugu gorulmektedir. Bu etkinliklere asker ugurlama, festival-
ler ornek olarak gosterilebilir. Davul zurnanin icra ortamlarini Ayhan Ezmez
su sekilde ifade etmektedir;

“Davul zurna ¢algis1 dugunlerde kullanilir bizim burada yoresel olarak.
Bagka eglence ortamlarinda guvey eglencesinde asker ugurlamasinda kina ge-
cesinde digaridan mesela bir milletvekili geliyor mesela onlara da gidiyoruz
davul zurnayla. Bir de folklor takimlar1 vardi eskiden. Simdi de var da eski-
den ¢ok yogundu. Ben calistim folklor ekibinde 10 yil calistim. Eskiden daha
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onemsiyorlardi bu isi. Her okulda vardi. Simdi ise sadece halk egitimde var.”

Salon konseptinin henuiz yerlesmedigi donemlerde kent dugunleri ve koy
dugunlerinin belirli bir sistem igerisinde yurutuldugunden bahsedilmektedir.
Bu durum dugunun rituel 6zelligini on plana ¢ikarmaktadir. Dugunlerdeki
siralama ve yorede kullanilan repertuvar hakkinda Veysel Yuksel sunlari ifa-
de etmektedir:

“Onceden aksamleyin bayrak kaldirma olay1 vard: salavatlarla. Bayra-
gin salavati okundugunda bir Koroglu vururduk. Bu kuraldir. Koroglu
vurusun bayragini dikersin o zaman bu Tokat’a gore eskiden buyuk
ustalar derlerdi Ibrahim usta falan sabah erkenden zabah seheri olay:
vardi. Bes buguk alt1 gibi millet uykudan uyanmadan kapinin ontune
otururduk. O zaman millet seni dinliyordu camlardan o donemde. Bu
sehere fasil da deniyordu sabah fasli ya da sabah nobeti. Sabah faslini
yaparsin sonra kahvaltini yaparsin sonra misafirleri okuduysa geleni
gideni agirlarsin. Bu bizim i¢in de maddi bir destek oluyor. Ahgam
ustl oldu mu toplastigi zaman insanlar, yoreden tokat agirlamas ¢a-
larsin g ayag: calarsin. Tokat’in halaylar1 ¢cok. Su anda Tokat agirla-
masi Tokat’in tg ayagini, Tokat’in yanlamasini, elligini, kasabini, hos
bilezigini, semahini ¢alarsin. Tokat’in oyun havalar1 da meghur. Tokat
ciftetellisi, madimagi, sarmasi. Tokat sarmasi su sira moda. Akgsam bir
de konak olayinda oluyordu fasil ve nobet. Onu da galiyorduk. Mesela
davulcu senin evine konak gelmis. Ahsam 9:30 gibi Evlere misafir ola-
y1 vardi.. Simdi sen buradan Tokat’in koyune gittin aksam kalacaksin
orda seni misafir agirlayacaklar. Orada birisi derki Turhal’i bana yaz.
Iste sen o evde misafir kaliyordun senin tum eksiklerin de kargilaniyor-
du. O zaman da aksam olunca misafirlere nobet ¢alacaksiniz derlerdi.
Misafire gidersin nobete baglarsin. U¢ tane uzun hava calarsin U¢ tane
halk muzigi ¢alarsin sonra istegi olur ev sahibinin bahsisini verir onu
calarsin. Kinay1 yakarsin ertesi gin O zaman bir de gures olaylar1 vardi
simdi yok ger¢i. Kinanin aksami sabaha kadar guvey alemleri olurdu.
Kinay1 yaktiktan sonra hamama gidip sabahliyorlardi. Hamamdan ¢1-
karken ise dugun evinin onunde toplagir insanlar bizde ¢alardik. Ha-
mamda damada hediye verilirdi o da simdi yok. Cala ¢ala zurnayla gi-
derdik hamama yol havasini da damadi hamamdan getirirken calardik
sonra tore toplanirdi gelin almaya giderdik.”

Bir diger koy dugunt uygulamasinda ise sabah fash esnasinda ezanla zur-
nanin sesinin karigtigl icracinin ezan sesini duymadigi igin fasila devam etti-
g1, bunu fark eden cami hocasinin hosgoru gosterip ezani yarida kesip faslh
cok begendigi ve bitene kadar dinledigi aktarilmaktadir. Fasilda ise genellikle
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u¢ uzun havanin ¢alindigindan bahsedilmektedir (Oktay Dursun ile Kigisel
Gorusgme). Mehterin barig donemlerinde halk: eglendirmek amaciyla oyun
havalar1 ve turkuler ¢aldigi (Judetz, 1996, 5.67) goz onune alindiginda meh-
terin yagamig oldugu kirim neticesinde donusum gecirdigi ve halk tabanl bir
yapiya burunmesi de olasidir. Ozturk (2018), fasil kavramini derinlemesine
inceledigi calismasinda 0zet olarak su ifadelere yer vermektedir: “...bilgiler
is1ginda mehter repertuarinin sekillenmesinde fasil kavraminin etkili oldu-
gu rahatlikla dugunulebilir. Bu anlayig, mehter icrasinin belirli bir makama
baglilik gosterdigini, ancak fasil repertuarinin degisik turdeki eserlerin istege
bagli bir secimle gerceklestirilebildigini anlamamizi saglamaktadir.” Bu dog-
rultuda muzik repertuvarindan aktarilan terminoloji vasitasiyla gunumuzde
fasil uygulamasinin, turlerin degismesine ragmen, devam ediyor olmas: kul-
turel sureklilik acisindan oldukca anlamli kargilanmalidir.

Yum (2002) ise Osmanli doneminde t¢lu fasil uygulamalari hakkinda sun-
lar1 soylemektedir: “Onceleri ikindi zamani bir kez kanun olan “nevbet”in
daha sonralar1 sabah namazindan once ve yats1 namazindan sonra ug fasil
yinelendigi kaynaklardan bilinmektedir.” Burada gecen ifadeler aslinda as-
keri muzik geleneginin donusumunt ve surekliligini temsil etmektedir. Oyle
ki belirli vakitlerde fasil ve nobet ¢calinmasi aslinda 1000 yili agkin bir tarihi
mirast bize fisildamaktadir. Katilimeilarin fasil ya da nobet adini verdikleri
uygulamalarin tglu bir yapiyla icra edildigini aktarmalar1 da bu gorugst des-
tekler niteliktedir. Bu baglamda Evliya Celebi’nin sarayda vurulan nevbet
ve fasil'in igerigi ile ilgili sundugu bilgiler kavramlarin daha da netlesmesine
olanak saglayacaktir:

Her gece ba’de’l asa g fasil, bir ceng-i harbi calup padisaha du’a ider-
ler. Seher vakitlarinda, sabaha ¢ saat kadar kaldiginda, erbab-1 diva-
mi divana ve cimleyi salata wyandirmak icin yine g kere fasl-i latif
iderler ki bidar olanlara hayat veririvr, kanun-1 Osmanidir (Akt. Ju-
detz: 1998, 5.62).

Yine anlatilarda gecen bir anekdot mehter ezgilerinin de kullanim nokta-
sinda donugumler gecirerek gunimuze kadar geldiginin gostergesidir. Genel-
likle damadi hamamdan aldiktan sonra ¢alindig1 soylenen yol havasi olarak
adlandirdiklari Cezayir turkuisu, Osmanli askeri muzik repertuvarindan gu-
numuze aktarilan bir ezgidir (Duygulu, 1991, s. 37).

Gelenegin Kaynagi: Telli Zurna ve Davul Yapimcilhigi

Anadolu’da genellikle sehir veya bolge isimleri ile butunlesmis (Sivas zur-
nast, Antep zurnasi, Ege zurnasi vb.) bircok zurna cesidi mevcuttur. Her biri
degerli olan zurna turlerinin igerisinde gerek yapim duzeni gerekse susleme
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ile sekillendirilmesi noktasinda Tokat zurnasi olarak da ad1 gecen telli zurna-
nin yapimi asirlardir devam etmektedir. Yapim ustasinin azligi sebebiyle ge-
lenegin aktariminin tehlikede oldugu ve korunmasina yonelik onlem alinma-
sinin gerekli oldugu ifade edilebilir. Calginin yapimi ve ozelliklerine yonelik
Ayhan Ezmez su bilgileri vermektedir:

“Bizim Tokat zurnasinin yapisiyla hangi yorenin zurnasinin igine 20
tene zurnanin i¢inde Tokatlinin zurnasi her yerden belli olur. Sesten
tokat yapist oldugunu anlarsin. Trakyalininkiyle de kargilagsa Sivasli-
ninkiyle de kargilagsa Tokat’in kendine has yapisi ile diger zurnalardan
cok farki belli olur. Tokat zurnasinin ozelligi meyanli pargalar1 daha
guzel calar. Yani yarim sesler fa diyezli do diyezli seslere guzel gider.
Simdi yarim seslere eskiden ustalar tig diyordu. Bu ug terimi diyezli
sesleri temsil eder. Fa diyez do diyez gibi. Bogum da diyorlard: eski-
den ustalar 0yle diyorlarmus. Bir de 0zelligi erik agacindan olmasi. 10
yil kurumasi lazim agac kenarda rutubetsiz yerde duracak”

Bu anlatida Tokat telli zurnasinin sabit bir ses sahasinin olmadig ve sa-
yisal olarak tabir edilen (la zurna sol zurna vb.) belirli bir ses sistemine sahip
olan zurnalarin aksine icracinin nefesi ile kontrol edebildigi ve her tonda icra
yapabilecekleri anlagilmaktadir. Bu durum Tokat zurnasini icrasal ozellik
anlaminda farkli bir noktaya tagimaktadir. Yine yarim sesli tonlarin ug ve
bogum olarak ifade edilmesi yoresel uslup agisindan oldukga degerlidir.

Gunumuzde Tokat telli zurnast yapiminin iki zurna yapimeisi tarafindan
devam ettirildigi aktarilmigtir. (Ayhan Ezmez, Oktay Dursun, Veysel Yuksel
ile kigisel iletigim). Oktay Dursun, dedesinden aldigi mirasla evinin altindaki
asirlik atolyede zurna yapimeiligi devam ettirmektedir. Bir diger usta ise Ttur-
kiye’nin yasayan insan hazinelerinden birisi olan aslen kaval yapimcisi fakat
zurna imalat1 da yapan Yagar Gug’tur. Tokat ve cevresindeki zurna icracilar
gunumuzde hayatta olmayan Duran Dursun’u telli zurna yapimcisi ve icra-
cist olarak oldukga ustun gormekte, torunu Oktay Dursun’un ise dedesinden
sanatini iyi aldig1 ve ginimuzde bolgede 6nemli bir zurna yapimcisi oldugu-
nu ifade etmektedirler. Bu konuda zurna icracis1 Veysel Yuksel su bilgileri
vermektedir:

“Duran usta hem buyuk ustaydi. Hem de buyuk mehterdi. Ben bun-
dan 25 sene once gittim zurna yaptirmaya. TRT’nin GAP program:
gelmisti cekime. O zaman Duran usta ¢aliyordu da yapiyordu da. Cok
ustaydi. Davulda yapiyordu da Tokat Tellisinde ustaydi. Eskiden iki
tane yapiyordu biri Regadiyeli Ali usta derlerdi bir de Duran usta var-
di. Ali ustay1 goremedik. Duran ustaya yetistik. O vefat etti torunu
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Oktay yapryor simdi. Tokatta bir tane var Niksar’da da bir tane yapan
var. Aslen kaval ustasi ama zurna da yapiyor Yasar Gug. Ama Oktay
dedesinden devraldigini iyi yurutuyor. Yasar zurna ¢alamaz. Kaval
calar kavalda ustaligi iyi.”

Oktay Dursun’un 1.5 asirdir var olan atolyesinde 400 yillik bir agacin ke-
sildikten sonra zurna olmak i¢in bekledigine sahit olmak, atolyenin duyula-
rimiza hitap eden atmosferini deneyimlemek olduk¢a onemliydi. Boylesine
bir koklu gelenege sahip ¢ikan ve bu ugurda ig kazasi sebebiyle parmaklarinda
his kayb1 yasayan Oktay usta, bundan on sene 6nce “yasayan insan hazinele-
rine” aday gosterildigini; fakat yerine kendi soyundan veliaht gosteremedigi
gerekgesi ile gerceklegmedigini aktarmaktadir. Zurna yapimciliginin zorlugu
ve dikkat edilmesi gerekenler ile ilgili su bilgileri vermektedir:

“Bir ¢algi yapimcisinin ahgaptan anlamasi gerekmektedir. 1000 sene
icinde agaclarin icinde yagasan yine boslugun var. Agaci kepge mi sok-
mus? Agac agili mi? Agacin su alan yeri farkli mi1? Keserken catirdads
m1? Kilcal damarlar ¢atladi mi? Butin bu agamalar1 kontrol edersin.
Cok teferruath. Kapida gordugunuz agaglar1 2027 yilinda yapacagim
hesap edin. Bekledikten sonra da yapimu kisa suruiyor genellikle. Orne-
gin Antep zurnasini 3-4 satte yapiyorsun ama Tokat tellisi ugragtirtyor.
Kepgenin soktugl agac olmaz. Ben 32 senedir sahadayim. Masa bagin-
daki ustalarla farkim o. Agacin kesiminden kurutmasina kadar hepsini
ben yapiyorum. Bir de zamani var agacin. Dogru zamanda keseceksin.
Dedigim gibi kepgenin soktugune hi¢c yanagmam. Bunlarin diginda To-
kat telli zurnas: bir yerde icractya gore yapilir. Ornek veriyorum su an
45 le 50 santim arast kullanilir ilk delikle kargacik arasindaki mesafe
70 le 72 milim arasinda degisir. Az bakarsin adamin uflemesine pes
ufleyene 70 milim dik ufleyene 72 milim yaparsin. 72 yapip dik ¢alana
verdigin zaman zurna pes gelir. Bu telli zurna i¢in gecerli ama. Diger
zurnalar standart sablonludur. Net akordu fa diyezdir Tokat tellisi-
nin. Bazen Istanbul’da salon i¢in yaptigimiz 40-42 santim zurnalar sol
e dugebiliyor. Genel olarak uzunlugu 40 ta baglar 56 da biter. Eskiden
56-57 santimdi. Ama simdi 46-47 santim yapiyoruz genelde. Ha bir de
zurna da 7 delik vardir. Tokat tellisinde de 7 delik vardir ama 6 delik
kullanilir. Turkiye de tek 6 parmak ¢alinan zurna Tokat tellisidir. Kiz
belli ya da karinca belli diye adlandirilir. Bir diger 0zelligi kar yagdi ad:
verilen yass1 delikleridir.”

Kulturel miras niteliginde olan Tokat telli zurnasinin yapim agamas; ke-
silerek en az 3 yil kurumasi i¢in bekletilen erik agacindan elde edilen gerekli
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kismin 46-47 santim seklinde ayarlanarak oyma ve sekil verme iglemi ile bag-
lamaktadir. Igerisi elle oyulduktan sonra “kar yagdi” ad1 verilen yass1 delikler
agilir. Bu iglemden sonra tellerin orulecegi alanlar agilmaktadir. Daha sonra
boyanan zurnanin telleri orulerek lehimlenir. Zurna kullanima hazir hale ge-
lir. (Oktay Dursun ile Kigisel Iletisim)

Fokograf 2: Tokat Telli Zurnas:

Zurna ile kargilagtirildiginda yapiminin daha az gayret gerektirdigi akta-
rilan davulda kullanilan malzemeler; kasnak, iplerin baglanarak gerilmesini
kolaylastiran ¢ember ve gergi ipi (kasnak bag:) olarak siralanabilir. Kasnak
boyutu genellikle 35cm ye 50 cm veya 31 cm ye 50 cm ye gore ayarlanmakta-
dir. Kasnakta ise ceviz ve cam olmak uzere iki farkli aga¢ turt kullanilmakta-
dir. Gelenekte ¢ubuk tarafina gerilen derinin oglak, comak tarafina gerilen ise
kegi derisinden ¢ekilmesi tinisal agidan elzem gorulse de guinumuzde geffaf
cam filmlerin derilerinin yerini aldig1 aktarilmaktadir (Oktay Dursun ile Ki-
sisel iletisgim). Bu durumun calginin otantik tinisini etkiledigi olasidir. Fakat
sahada saglamig oldugu kullanim kolayligindan dolay1 tercih edilmesi hem
icract hem de yapimec tarafindan olagan kargilanmaktadir. Bu konuyla ilgili
aktarilan ifade su sekildedir:

“Eskiden ke¢i dersinden yapiliyordu. Simdi ise seffaf camdan yapiliyor
plastikten. Oteki daha iyiydi de yagmurda 1slaninca deri birakiyordu
kendini kurumasini bekliyordun iki saat. Simdikilerde silip devam edi-
yorsun, 1slanma olay1 yok ama gumm sesi de yok davullarda” (Ayhan
Ezmez ile Kisisel Iletisim). Oktay Dursun’un davulun kullanim kolay-
ligina yonelik yasadigi dontusumun nedenini guglendirecek anlatist ise
su sekildedir:
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Dedem dugun ¢almaya gitmis dugunun daha ikinci gunu. Dugundeki aga
belinden toplu tabancay: ¢ikartip davulcu kaldir davulu demis. Bes kursun
atmug toplu tabancayla begini de davula oturtturmus. Hi¢ kimse de bir sey
diyememig. Tabancasini geri beline taktiktan sonra 5 tane kegi getirin kesin
lan demis. 3 gun rahat ettik... Deriler kuruyacak ta ¢ekecegiz diyor. Neyse
dedemler bol et yemisler ama dugunt ¢alamadan geri donmusler.

Davulun yapimi su sekilde 0zetlenebilir: Ceviz veya ¢cam agacindan yapi-
lan kasnak zimparalanildiktan sonra vernikleme iglemine tabi olur. Kasnaga
yerlestirilen derinin ya da geffaf cam filmin gerilmesi amaciyla kasnagin iki
tarafina cember yerlestirilir. Cemberlerin delik kisimlarindan kasnak bag:
veya gergi ipi ad1 verilen ip orulerek derinin gerilmesi saglanir. Daha sonra
davul kullanima hazir hale gelir (Oktay Dursun ile Kisisel Iletigim).

]

Fotograf 3: Ceviz Kasnaktan Yapilan 3550 cm Davul

Katilimcilarin Perspektifinden Gelenekteki Degisimler

Icraci ve yapimer noktasinda gelenekte gegmisten ginimuze hem mekan-
sal hem de yapisal degisimler bulunmaktadir. Bunlardan baginda elbette ge-
lisen teknoloji ile birlikte davul zurna icraciliginin kisitlanmas: gelmektedir.
Dugun salonlarinin agilmasiyla birlikte kap1 dugunlerinin salon dugunlerine
donmesi yine kentlilesme ile birlikte dugun ve eglence anlayisindaki degisik-
likler gelenegi etkileyen unsurlar arasinda gosterilebilir. Bu konu hakkinda
Veysel Yuksel su ifadelere yer vermektedir:

“Elektronik ¢algilar etkiledi bizi. Dune gore hep biz ¢aliyorduk. Sim-
di eskisi gibi degil. Herkes salona kaciyor elektronik daha kolay tabi.
Bize yine de mecburlar tabi yore oldugu i¢in davul zurnasiz gelin ¢1-
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kartmiyorlar. Elektrikli muzisyenler olsa da kinasini yaksa da salona
gecene kadar yine de gelini biz aliyoruz o noktada mecburlar. Oturak
alemleri guvey eglenceleri kalmadi. Onceden dugunler zor oluyordu
simdi gidiyoruz aksam bayrag: takiyoruz. Ertesi gun dugune gidiyor-
sun ahsam 11 e geleni gideni kargiliyoruz sabahta gelini aliyoruz indiri-
yoruz birakiyoruz tamam. Simdi kap1 dugunt olsa da Cuma bayragini
takiyorsun. Cumartesi 6gleden sonra galgicilar geliyor zaten. simdi bir
animu anlatayim. Cumartesi yine sabah seheri yerine bir sey yapiyor-
sun ama artik 5.30 degil tabi. Yenisehir’e gittik dugun ¢almaya koylu
usult. Kalktuk erkenden evin onunde gittik calmaya bagladik. Saks:
onume paaat etti. Cumartesi tatilmig bilmiyorum. Yeni sehirde dugun
sahibi geldi susun susun. Yav Veysel usta buras: Yenigehir burada me-
murlar falan var bu saatte baglamiyor diye. Iyi abi sen bana demedin
bayrag: diktik sabah gelin dedin ben de geldim dedim. Velhasil saat
bire dogru bagladik.

Ayhan Ezmez ise konuya farkli bir acidan yaklasarak sunlar1 soylemek-
tedir:

“Eskiden duguntu sadece biz ¢aliyorduk. Eskiden oyleydi tabi. Simdi
duguntun igerisinde varligimiz kisa. Daha ¢ok gelin almaya gidiyoruz.
Cunku gelin davulsuz ¢itkmaz evinden ben dul muyum der. Buyuk-
ler diyor ki davulsuz zurnasiz dul kiz ¢ikar diyorlar. Geng kiz davul
zurna olmadan ¢ikmam diyor. Illa davul zurna gelecek gelin bacimi
calacak. Gelin ¢ikarken de sen ola caliyoruz. Eskiden gelin aglatmas:
vardi uzun hava ¢eker zurnaci. Yol havasi Cezayir havasi gibi. Onu da
geleni kargilarken calarsin.”

Yukaridaki bilgiler is1ginda davul zurnanin icra alanlarinin sinirlandigini
soylemek dogru olacakuir. Sosyal alanda yasanan degisimlere ragmen top-
lumdaki kulturel uygulamalar ve yoresel anlayisin hala surduruluyor olmas:
gunumuzde gelenegi ayakta tutan ana unsurdur. Dugunlerde sadece yoresel
halay bolumlerini davul zurnanin ¢almasi ve “dul kadin davulsuz zurnasiz ¢1-
kar” tabusunun hala 6nemsenmesi, davul zurna geleneginin temel icra alanim
olusturan dugunun butununden siyrildigini ve sadece gelin almada islevselli-
gini korudugunu gostermektedir. Davul zurna icracilarinin da bize mecbur-
lar anlayiginin temelinde bu yatmaktadir.

Davul zurnaya yonelik mekanlarin ve eglence anlayiglarinin sinirlanma-
st gelenegin devamliligi agisindan da 6nemli sorunlar ortaya ¢ikarmaktadir.
Eski donemlerde sayginlik ve kazang anlaminda goz onunde olan bu gelenek
artik temsilcilerinin maddi kaygilar ile bagka sehirlere gogtugu ve temsilei
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yetistiremeyen bir yapiya donusmustur. Bu dogrultuda Veysel Yuksel su en-
diseleri aktarmaktadir:

“Eskiden ustalarimiza bir saygi sevgi hurmet vardi. Simdi bu sanau
yapacak boyle istekli pek yok. O zaman boyle bir hizmet vardi mu-
zisyenlerin bir degeri vardi. Simdi deger kalmadi. Ben yetisiyim de us-
tamin yerini alayim diyen yok. Sayimiz ¢ok azaldi. Cok ustalar vefat
etti. Bir sur ustamiz vardi zurnaciligi birakti cogu gogtu buyuk sehre
gitti, genglik kalmad: gitti. Yag 18’1 dolduran cekiyor gidiyor ekmek
kavgasinda. Gengler gidince biz kime ¢alacagiz kime o0gretecegiz? Biz-
de n davul zurna ¢algisini 6grenmek isteyenler su anda yok. Ustam bizi
de yetistir yaninda ¢alalim diyen merakli yok. Iki tane var gerg¢i gel og-
lum ¢al diyorum yaz oldu mu gurbete caligmaya kaciyor. Biz bu yola
girdigimiz zaman simdi bak bu masada her gun bir mehter muzisyen
vardi bu masalarda mehter olarak simdi sadece ben oturuyorum. Simdi
onlardan hi¢ kimse kalmad1.”

Cirak yetismesinde yaganan kisirlik, icraciligr etkiledigi kadar ¢algi ya-
pimciligini da etkileyen bir durumdur. Oktay Dursun ¢irak yetistirmedigi ve
bu yola kimsenin girmek istemediginden bahsetmekte, 0zellikle muzikle ilig-
kili bir bolum okumug ¢iraklar: yetistirme agisindan elinden gelen tum gay-
reti gosterecegini soylemektedir. Bu baglamda usta ¢irak iligkisinin degerine
yonelik yuzunde tebessum uyandiran bir anisini su sekilde aktarmaktadir:

“Bi keresinde burada bir roportaj yapilmisti ben dedemin ontne diz
¢oktum o eline omzumu koydu fotograf ¢ektirdik. Katmer yiyorduk
burada. Dedem su gavura da getirin de yesin dedi. Isaret ettik yiyin
diye. Dedem gavuru goruiyon mu bizim i¢ine bi sey kattigimizi santyor
herhalde yemiyor dedi. Halbuki adam inceliginden yemiyor. Aradan
3-5 ay gegti adam fotografi bize yollamug arkasina da gavurca bir sey
yazmig dedem soyle bakti sene 94-95 gibi. Bunun arakasinda ne ya-
ziyor Oktay dedi. okuyamiyorum dede gavurca yazmig dedim. Sunu
gotur sunu valilikte cevirttir bize kufur mu etmis yoksa bu adam dedi.
Adam ne yazmig biliyon mu hocam arkasina? Hayatta en anlamli iligki
usta ¢irak iligkisidir. Yagli kralla gen¢ prense selamlar yazmis. Dedem
bu sefer goruyon mu gavuru dedi duyguland:.”

Gegmigsten aldigi bu siarla sanatini devam ettiren Dursun, gunumuzde
maddi kaygilarin kendisini de etkilediginden bahsederek su bilgileri aktar-
maktadir:

“Hayatimda en buyuk pismanliklardan biri keske zurna yapimcisi olma-
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saydim. Doneminde is¢i olarak devlet kurumlarina girme durumum vards.
Dedem izin vermedi. Ama girmedigim i¢in simdi ¢ok pigsmanim. 45 yagin-
dayim. Siirli giin sigortam var. Yeri geliyor kazanamadigim donemlerde
gunluk islere gidiyorum 3 tane ¢ocugum var benim. Memur ya da ig¢i olsam
emekliligim gelmigti. Simdi boyle bir hayalim yok benim.”

Sonug¢ ve Tartisma

Cogu yerde kargilagilan davul zurna ¢algilarinin altinda buyuk bir gele-
negi barindirmasi bu ¢aligmanin en onemli sonuglar1 arasinda yer almakta-
dir. Oyle ki asirlardir devam eden Turk askeri muzik geleneginin bir sekilde
dontisume ugrasa bile u¢lu formda icra edilen sabah fasli, aksam nobeti gibi
nevbet uygulamalarina ait izdugumlerinin hala mevcut olmasi ve yorede icra-
cilara mehter adinin verilmesi, gelenegin surekliligi agisindan olduk¢a anlaml
karsilanmalidir. Icracilik ve zurna yapimciliginda usta 6gretisinden gegmenin
geleneksel agidan ¢ok onemli oldugu gorulmektedir. Anlatilardan yola ¢ika-
rak istekle baglayan sure¢ olduk¢a zorlu agamalardan gegmektedir. Bunlarin
diginda gunumuzde davul zurna geleneginin dugun uygulamalarinin ekse-
ninde devam ettigi soylenebilir. Bu dogrultuda eskiden var olan dugun yapi-
larinin igerisinde davul zurna pratiklerinin; bayrak asma, sabah fasli, misafir
kargilama, halay cektirme, kina yakma, aksam nobeti, guvey eglencesi, da-
madi hamamdan alma, tore toplanmasi, gelin alma olarak siralandig: anlagil-
maktadir. Ginumuzde ise bu uygulamalarin ketlesme ve teknoloji alaninda
yasanan degisimler nedeniyle alanin daralarak bayrak asma, misafir kargila-
ma ve gelin almaya donustugu soylenebilir. Ozellikle bayrak asma esnasinda
ise Koroglu ezgisinin tercih edilmesi ise simgesel olarak yigitlik temelli bir
temsilin yogun oldugunun gostergesidir. Icra alanlar1 daralsa da birtakim ta-
bular ve yoresel istek sebebiyle devam eden, kulturel miras niteliginde olan
gelenegi etkileyen en onemli durum ¢irak iligkisindeki zayiflama olarak kar-
stmiza citkmaktadir. Icraci olan ustalarin dramatik sekilde azalmasi ve Tokat
telli zurna yapim gelenegi surdurme yonunde ¢irak yetismemesi kulturel su-
reklilik agisindan risk olugturmaktadir. Katilimeilarin gelenegin devami nok-
tasinda icra alanlarinin haricinde en fazla uzerinde durduklar: konu ise ¢irak
yetismemesi ile dogrudan baglantili olan maddi kaygilardan olugsmaktadir.
Bu agidan guntimuzde en ¢ok sosyal guvence eksikligini hissettikleri, bundan
dolay1 gelecek kaygilarinin oldugu ve ek is yapmadan hayatlarini idame et-
tirme noktasinda sikintilar yagadiklari anlagilmaktadir. Davul zurna gelenegi
paralelinde yoreye ait 0zgun repertuvarin varligi da oldukga dikkat cekicidir.
Yoresel halaylar ve oyun havalarindan olusan repertuvar Ek 1. kisminda gos-
terilmektedir. QR kodlar okutularak eserler dinlenebilir.
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Gastro(etno)miizikolojiye
Dogru-i

&zlem DOGUS VARLI

Ozet

Bilindigi Uzere yemek, yiyecek, icecek her kulturun ken-
di imkanlar1 cercevesinde, gunluk ve 0zel rituelleri icinde
pekistirici ve ayni zamanda simgesel rol oynamaktadir.
Ancak gidalar yenebilme agamasina gelene kadar cesitli
uygulamalara tabi tutulurken, topluluk/toplumlarin uy-
gulamalarinda muzik ve dansin bu surece eslik ettigini
soylemek mumkun. Soz konusu birlikteligin tarih sayfa-
larindan yansiyan gostergelerinin yani sira yasayan gele-
nekler igerisinde izlerini surmek, iceriklerine ve katman-
larina erismek etnomuzikolojinin aragtirma metodolojisi
olan saha caligmasi ve kuramsal yaklagimlari ile mumkun
gorunmekte. Gastronomi ve etnomuzikolojinin birlegimi
seklinde gastroetnomuzikoloji kavramini neden oner-
digim, neyi igerebilecegi ile birlikte, kullanimi halinde
gastroetnomuzikolog ne yapar, toplumsal yasgama sundu-
gu veriler ne olabilir, nasil bir fark yaratr gibi sayilarini
artirabilecegimiz sorgulamalari Gastro(etno)mirzikolojiye
Dogru makale serisinde aciklamaya calisacagim. Ayni za-
manda nasil boyle bir onermeye dogru yonlendigime dair
uzun hikdyenin bir kismini agiklayarak baglayacagim ilk
makalemde, yemek-kultur iligkisinin sosyal bilimler ala-
ninda nasil ele alindigina ozet bir sekilde bakmakla birlik-
te, muzik(ses)-dansla olan iligkiye dair soylemler nelerdir
sorusuna cevaplar bulmaya caligacagim.

Anabtar Kelimeler: Muzik, yemek, icecek, gastroetnomiu-
zikoloji, etnomuizikoloji
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Towards to Gastro(ethno)musicology- I

Abstract

As it is known, food and beverage play a reinforcing and
symbolic role in the daily and special rituals of each cul-
ture within its own means. However, while foods are sub-
jected to various applications until they reach the stage
of being eaten, it is possible to say that music and dance
accompany this process in the practices of the commu-
nity/society. In addition to the indicators of the said unity
reflected in the pages of history, it is possible to trace the-
ir traces in living traditions and to reach their contents
and layers with the fieldwork and theoretical approaches,
which are the research methodology of ethnomusico-
logy. I will try to explain why I recommend the concept
of gastroethnomusicology, which I propose as a combi-
nation of gastronomy and ethnomusicology, what it can
include, and what the gastroethnomusicologist does if it
is used, what the data it presents to social life can be, how
it can make a difference, in a series of articles Towards to
Gastro(ethno)musicology. At the same time, in my first
article, which will begin by explaining a part of the long
story about how I was directed towards such a propo-
sition, I will try to find answers to the question of what
are the discourses about the relationship between music
(sound) and dance, along with a brief look at how the re-
lationship between food and culture is handled in the field
of social sciences.

Keywords: Music, food, beverage, gastro(ethno)musico-
logy, ethnomusicology
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Muzik ve yemek iligkisinin kulturel baglamlarina iligkin aragtirmalarim
sayesinde kuramsal olarak onermem olan gastro(etno)muzikoloji kavrami
icerigine dair gesitli kuramsal yaklagimlarin ve saha caligmasi 6rnekleri hatirt
sayilir kapsama sahip oldugunu belirtmek gerek. Benzer ve yakin bir alanda
kullanim olan Gastromuzikoloji Klasik Bat1 Muzigi uzerinden yemek-muzik
iligkisini irdelerken, onerdigim yeni kavram ile dunya halklarinin geleneksel
ve modern yasam igerisinde yemek ve muzigi nasil bir araya getirdiginin an-
latimina odaklanmak amaglarim arasinda.” Zira, gelencksel muziklerin eglik
ettigi 0zel hasat rituelleri, av ve ¢gesitli yeme-igmenin dahil oldugu ritueller
icinde, soylenilen ezginin Uretildigi cografyaya 0zgl yiyeceklerin soz unsur-
larinda yer aligi, toplumsal hiyerarsi, diplomaside varligi one ¢ikan yaklagim-
lar olarak yer bulacaktir. Saha caligmasi verilerinden elde edilen “Kizilderili
kabilelerin balik tutarken soyledigi “somon sarkilar1”, Artvin-Magahel bol-
gesinde misir tohumu ekerken toplu olarak soylenen imece (helesa) ezgileri,
halk muzigi icerisinde yer alan tarimsal is gicu merkezli ezgiler, gecis ritu-
ellerinde yenilen yemekler, seslendirilen muzikler ve danslar, ge¢miste ve
gunumuzde sofralarda, yeme-igme mekanlarindaki muzik kullanimlar, tat
uzerinde sesin/muzigin etkisi, metaverse yemek ve muzik sunumlari, popu-
ler muzikler ve fast food yemek, alternatif muzik ve vegan yemek iligkisi de
guncel konular arasinda yer almasi kuvvetle muhtemeldir. Insan hareketlili-
gine bagli olarak muzigin ve gidalarin yer degisiminin zemininde ge¢misten
bugtine nelerin yattig, ne gibi yeni kulturel olusumlara yol agtig1 ¢aligmamin
bir diger boyutu olup, her birini tek bir kavramsal cati, gastroetnomuzikolo-
ji, altinda ele almanin muzik ve yemek iligkisinin katmanlarina yogunlagsmay:
saglayacagi iddiami boylelikle sunmug bulunuyorum.

Uzun soluklu ve ¢oklu disiplinli bir literatur caligmam (-ki yeni yayinlar
gun gectikge artmakta oldugu i¢in tarama sureci devam etmektedir) surecinde
gastronomi’nin gastrosu, ve etnomuzikolojinin gastronomi ile ickin iligkisi-
nin orneklerine rastlasam dahi, bu iligki izerine yeteri derecede sorgulayan
ve anlamlandiran ¢aligmalara pek fazla rastlamak mumkun olmadi. Kanimca
nasil ki gastronomi caligmalar1 ses/muzik ile iligkisine dair pratikte var olan
birliktelige teoride deginmezse, benzer sekilde muzik/dans calismalarinda
yemek ve muzik iligkisi ¢atal kagik sesleri arasinda tinlamaya caligan perfor-
mans bigimi olarak degerlendirilmekten ibarettir cogunlukla. Hatta gastrono-
mi ¢aligmalarinda yemek-kultur iligkisini, yemegin sunum anindaki sanatsal
yonu (gorsel) cercevesinde goruruz siklikla. Bu yaklagimin tarihsel teme-
linde antik donem felsefecilerinden Platon’un bin yillar suren etkisi midir

* 14.10.2019 tarihli Andante Dergisi'nde Abu Unalp’in Ira Braus’un yazdigi Classical Cooks kitab:
izerine yaptigi roportajda Braus’un gastromiizikoloji tamminda; “Mizikseverlere; bestecilerin ubrevi
varliklar olmadiklarin: onlarin da dinya insan: olarak diger insanlar gibi istah icinde olduklarin
ve bu istablarint mizigin eszamanly oldugu bir estetik ile tecrihe ettiklerini gosterebilmeyi istedim”
seklinde aciklar.
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diye dusunmeden edemiyor insan.” Peki gercekte yemek ve ses-muzik/dans
iligkisi bu derece mesafeli midir? Siki bir birlikteligi olduguna dair ¢ikarim-
larda bulunabilecegimiz literaturle birlikte, yeni saha ¢alismasi verilerini et-
nomuzikolojinin metodolojisi ve yaklagimlariyla ele alarak yeni bir yaklagim
ve calisma sahasi gelistirilemez mi? Gastro(etno)muzikoloji kavrami ile tum
bu sorularin cevaplarini ararken, ayni zamanda yapilacak ¢aligmalara model,
paradigma ve teori sunmak mumkiun mudur? sorgulamasini yemek-muizik
iligkisi tizerinden yapmaya ¢alisirken, nasil bir tempo, hangi ¢algilar, sozlu
m, calgisal mi, tinis1 nasil, hangi yiyecek veya icecege hangi ezgi ya da belli
ezgi-danslar belirli yiyecekler i¢cin miydi, kutsal ruhlarin yiyecekleri kutsa-
masi igin aract ezgiler ve danslar nelerdi, yemegin sesi/tinisi nasildi, muzik
ve tat her bireyde veya toplumda ayni hazza ulagtirirdi mu seklinde uzayip
giden sorular gelir akla. Bu noktada sorularin cevaplarini kuramsal cerceve ile
aciklamak ve anlamaya calismay: islevselci, yapisaler yaklagimlarin yani sira
kuresellesme ve postmodernizm gibi kavramlarin icerikleri yardimci olmakla
birlikte, etnomuzikoloji, sosyoloji, antropoloji, muzikoloji gibi disiplinlerin
caligma metodolojilerini bir araya getirmek elverisli olacaktir. Ozellikle et-
nomuzikolojinin metodolojisi olan saha caligmasindan hareketle (etnografy,
netnografi, vb.) hepsini harmanlayan yaklagimin gastro(etno)miizikoloji ola-
cak olmasi yemek ve muzik iligkisi baglaminda konunun ¢oklu katmanlarina
bakis1 saglayacag icin 0zellikle vurgulamak isterim.

2007-2015 yillar1 arasinda belirli araliklarla saha ¢aligmasi yaptigim Dogu
Karadeniz kultur dairesi i¢indeki Trabzon (Akgaabat), Rize (Hemsin) ve
Artvin (Magahel) bolgelerine dair muzik-kimlik iligkisi cercevesinde kadin-
lara ait muzik performansi bigcimlerini anlatmaya caligtigim bir sempozyum
sunumumda, bolgenin kendi i¢inde derin katmanlar barindirdigini fark etme
surecimi anlatmaktaydim. Bolgeye gelmeden once horon, Karadeniz kemen-
cesi ve tulumun on planda oldugu fikrim, baglama, zurna, Karadeniz davulu,
surmene kavali, yol havalari, atma turkuler, ezgilemeler, imece sarkilar1 gibi
karakteristik orneklerin oldugunu kaydetmemle giderek donugume ugramig-
t1. Ancak saydigim tum orneklerin bir hasat (findik, cay, misir, fasulye) ile
iligkili veya hasat ardindan duzenlenen senliklerin, rituellerin i¢inde siklikla
yer aliyor olmast muzik ve rituel dersimde ogrencilerim i¢in siklikla altint
¢izdigim bir tespitti. Fotografin tamami beni bolgeyi karakterize etmek igin
adina “kuymak teori” dedigim kurami kullanmama yol agmigti. Ancak soz
konusu kurami 2021 yilinda yayinlanan Timbres of Identity: Ethnomusico-
logical Approaches to Music-Dance and Identity basglikli kolektif kitaptaki,

* Zira, Platon doktrininin yapitasi olan zevkin ciutiritilmesi baglaminda yemek yapma sanatini asla
bir kiltizrel mefbum olarak gormedigi gibi, Georgias adli yapitinda Platon, gastronominin bir sanat
olamayacagim soyler. Detayly bilgi icin; Rigotti, Frencesca. (2011). Mutfaktaki Felsefe: Mutfaktaki
Usun Kisa Elestirisi. Ciya Yaymlari, s. 42-43.
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kitap bolumume kadar yazili olarak hi¢ kullanmadim. Bolgeye ait olan ye-
mek olarak bolgeyi en iyi ifade eden bir yiyecekti bence Kuymak. Kanimca
ne salata kasesi ne de erime potasi teorisi tam olarak kuymagi kargilamiyordu.
Kuymak siklikla sofralarin, her turlu rittelin olmazsa olmazi olarak, bolgeye
ait musir unu, peynir ve tereyagi ile yapildiginda istenen lezzete ulagilan bir
yiyecek olmasi, beslenme ve karin doyurma otesinde, bir kulturel kimlik un-
suru olarak, aidiyet, kulturel kod gibi kolektif hafizanin yapitaglarini icerme-
si bakimindan onemliydi. Beraberinde bir horon ezgisini, bir atma turkuyu
cagrigtirmasi ise kulturel kimlige ait gostergeler butunt olduklarinin altin
ciziyordu. Ancak bu farkindaligin beni konu hakkinda derinlesmemi sagla-
mast1 vakit aldi. Sahada ¢aligirken, saha verilerinin yorumlarken ders anlatim-
larimda temel ihtiyacin ekonomik boyutu ve karin doyurma gereksiniminin
yuzeyde ve derinde ana bigimlendirici oldugu gercekligini farkli boyutlar-
da dillendirmemin yani sira, gidanin yenebilecek hale getirilmesi, sunulmas:
hatta bol olmasina yonelik rittellerin insanlik tarihi boyunca suregelmesine
duydugum heyecan ve merak, konu anlatimlarinda yuzeysel olarak bahsini
ettigim mevzunun bende giderek derinlestigini agik¢a ortaya koyuyordu. Bir
diger deyisle etnomuzikolojinin genel yaklagimlarindan olan muzigi olustu-
ran, etkileyen, muzigin etkiledigi sahalar1 mercek altina aldigimda, bir¢ok pa-
rametrenin i¢ ige gectigi iceriklerin hepsinin yani baginda yeme-igme pratik-
lerinin pesine dugmem ile devam etmekte. Ozellikle etnomuzikoloji alaninda
ilk diyebilecegimiz ¢aligmay: yapan Henry Stobart’in Bolivya’da” surdurdu-
gu saha caligmasi sirasinda, muzik Uzerine yogunlagmaya calistiginda kendi-
ni siklikla patatesten bahsederken bulmasina benzer bir durumu yagadigimi
fark ettim. Bu kaginilmaz bir durumdu. Ancak muzik ve rituel iligkisini dahi
anlatirken gegis rituellerinin neredeyse hepsinin hasatla, soz konusu cografya
icin Onem arz eden Urtnle 0zdes ilerlemesi, kulturlere 0zgu gidalarin simge
durumlari, sofranin toplumsal hiyerarsiyi temsili, 6ne ¢ikan ana hatlar olup,
muzik soz konusu hatti kimi zaman daha belirgin kilan, kimi zaman eslik
eden, kimi zaman anlatici konumunda rol ustlenen konumda kendini goster-
mektedir. “F. Fernando-Armesto’nun besin maddelerinin tarihi uzerinden
giristigi dunya tarihi yazma projesinin urunu olan ve dilimize Yemek i¢in
Yasamak olarak cevrilen eserinde belirttigi gibi; yemek yemek her yerde si-
hirli bir kulturel dontigume yol agmaktadir (Yurtseven, 2019: 8) Uhri’nin™
dedigi gibi yemek yemenin “... Kendi kimyasi vardir. Bireyleri topluma ka-
zandirir, hastaliklar: iyilestirir. Kigileri degistirir. Dinsel olmayan durumlara
dinsel anlam katabilir. Rituel iglevi gorebilir. Rituele donusgebilir. Yiyecekle-

* Detayly bilgi icin: “Flourishing Horns and Enchanted Tubers: Music and Potatoes in Highland Bo-
livia”, British Journal of Ethnomusicology , 1994, Vol. 3 (1994), s. 35-48

** Bkz. Ubri, Abmet. (2011). Bogaz Derdi Arkeolojik, Arkeobotanik, Tarihsel ve Etimolojik Veriler
Isiginda Tarim ve Beslenmenin Kultir Tarihi. Ege Yaymnlari, Istanbul
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ri ilahi veya seytani kilabilir. Gug yaratabilir. Baglar olusturabilir. Intikama
veya agka isaret edebilir. Kimligi sergileyebilir. Turumuzun yemek yemeyi
sadece pratik bir eylemden ¢ikarip rituel hale getirmesinin yarattig: degisim,
devrimdi...” (Aktaran Yurtseven, 2019: 8).

Yillardir suren farkinda olarak ve olmayarak ¢alismalarima, gozlemlerime
dahil ettigim muzik ve yemek iligkisi bulusmalarini onerdigim kavram ile bir-
likte ilk kez Instagram Sosyal medya hesabimdan duyurdum.

@™ EL

CASTROETHNONUSICOLOCYDZLEM

Sekill. @gastroethnomusicologyozlem Instagram sayfasinin erigim QR
kodu ve sayfa paylagimlarindan goruntuler

Pandemi doneminin bircogumuza sagladigi avantajlardan biri olan ken-
dine donme veya bireysel caligmalara daha fazla vakit ayirma surecinin bir
getirisi olarak yorumladigim sayfama ilk olarak tum igerigini, montajini her
iki turlu mutfagimda yaptigim videomu ise Youtube” sayfamdan yayinladim.
Bir sure sonra gelen tepkiler (olumlu, katk: saglamaya yonelik tepkiler ol-
masinin yani sira az da olsa olumsuz tepkiler de vardi. Ancak her iki tepki
ve yorumlamalarin, makalemin metnini olusturmamda derinlestirmeye karar
kildigim buyuk kuguk bagliklar1 belirlememde yol gosterici olduklarini itiraf
etmeliyim.

* https://youtu.be/INBIrzYebuw (Ozlem DOGUS VARLI Youtube sayfas: video linki)
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Taksim iceriginde Amuse-Bouche /Amuse -Gueule”

Ancak bu ilk makalemin amuse-bouche veya bistro ortamindaki amu-
se-gueule kivaminda oldugunu belirtmem gerekir. Biraz damak hoglugu,
biraz duymaktan hoglanma ihtimalimizin kuvvetli oldugu tini, bir kagiklik
hediyevari damak keyfi, fasIin yaraticilik ve sonrasinda gelen turlerin ma-
kamsal ozeligini 0zetlemesiyle bilinen nam-1 diger taksim (acis) sanki. Bir
nevi bagta belirttigim uzere soz konusu kavrami 6nermeme vesile olan yuz-
lerce orneklerden, benzer yorumlamalardan ¢iktigim yolun baglangic.

Sekil2. Amuse — Bouche tabag:

Tarihte amuse-bouche benzeri lezzetler nelerdi bilinmedigi gibi, ziyafet-
lerin olmazsa olmazi muzik-dansin, ziyafetin ana nedeni olan tarim fazla-
sinin, tanrilara veya onun temsilcisi olarak gorulen krallara, imparatorlara
sunulmasi/adanmasi amaciyla duzenlenen bir dizi rituelin sembol dunyasi-
nin merkezinde yer aldigina dair veriler olsa da sesi ve dans1 duymak veya
tahayyul etmek de bilinmezler arasinda.

Pesrev” Niyetine Meze Tadinda

Ne yedigimiz i¢tigimiz besinlerin/yemegin salt bununla sinirli oldugunu
soylemek, ne de duydugumuz bir ezginin yalnizca ses ve ritimden ibaret ol-
dugunu soylemek gunumuz farkindaligiyla mumkun degildir. Zira her ikisi
de gecmis, bugtin ve gelecege dair cesitli kimlik kodlar1 barindirdig: gibi kar-

* Amuse -Bouche / Amuse -Gueule: Her ikisi de gastronomi terimi. Baslangicin da baslangici demek
dogru olacaktir. Cinkit moniiniin icerigini bir nevi bisssettiren, yeni ve ozel bir yolsuluga bagladigimi-
z1 hissettiren minik damak senliklerine verilen adlandirma. Amuse -Bouche fine-dining mekanlardaki
isimlendirme iken, Amuse-Gueule bistro tarzi yeme icme mekanlarindaki adlandirma. Bir gastrono-
mi terimini verme nedenim okuyacagimz yazimin daha sonra gelecek olan yazilarim icerigini az da
olsa hissettirecek veya disimdiirecek olmasina dair mecazi bir yaklasim.

** Pesrev: Klasik Tirk miiziginde fashn giris taksiminden hemen sonrasinda ve sarkidan hemen once
caliman kicitk parcadir. Ayni zamanda halk arasinda bikaye anlatimi esnasinda tirkilerin okunusu
ve calimist sirasinda tirkimin aralarina katilan kicitk mani tiri tirkilerin adidur.
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silikli birbirini besleme, birbirinin seslerini barindirma potansiyeline sahip
iki temel unsurdur. Gunumuzde gastronomiyi yalnizca karin doyurma yolu
olarak degerlendirmek mumkun olmadig: gibi, muzik dedigimizde kuralli
sesler ve ritimler butunt olarak tanim artik gerilerde kald1 ve insana hayatina,
yaratimina, performans alanina etki eden her turlu ses ve ritim yapist ses ¢a-
ligmalar1 olarak degerlendirilmekete.

Isim ve fiil haliyle “yemek”, igerigi, eslik eden unsurlar1 (ekmek, icecek,
vb.), sunum araglari, zerinde tagidigi sembol ve anlam dunyas: ile, insan
hayatinda beslenme ihtiyacinin kargilanmasinin otesine gecerek, sayisiz me-
taforlar dunyasi haline gelmigtir. Ayrica kendine ait sesi, tinisi, neredeyse
koku-tat ile baga bag tatmin edici bir unsur olarak degerlendirilebilir. Bu me-
taforik haliyle, insanin gunluk veya 0zel rituellerine eslik eden, kimi zaman
birlikte bigimlendigi, kimi zaman anlaminin hacminin genigledigi bir kimlige
ulagir. Muzik/ses dedigimiz bir diger semboller butuni ile i¢ ice gegmis bir
varlik surdurtrler boylece. Unsal “Insan bedeni tarafindan tuketilen ve haz-
medilen yemek ister bir dilim ekmek ister bir kagik havyar olsun bir nesne
olarak belki “u¢ucudur” ama sosyo-kulturel anlam ve etkiyle, dusunsel du-
zeyde kalicidir” (2020:35) derken adeta muizigin, sesin ve hareketin dusunsel
ve sanatsal tanimini yemek Uzerinden yapar gibi unlar ki bir mutfak gefinin
istedigi lezzeti betimlerken “aradigim nota ve tinilar1 yemegin icinde bulma-
liyim” seklinde yemegi muzige dair terimlerle ifade etmesi dugunsel ve hazla
ilgili boyutu birlestirdiginin temel bir 6rnegidir.

Clalude Levi-Strauss mitler ve yiyecekler iliskisinde yaptigi kurguyu, mit
ve muzik ¢alismasinda benzer sekilde ele aldiginda; her mitin incelenmesi s1-
rasinda onlar1 bir senfoni eseri incelermiggesine ele almak gerekliligini vur-
gularken benzer bir yola bagvurmustur. Ancak bu denli i¢ ige ge¢mis alanlar
uzerine mikro duzeyde detayli soylemlerin azligina Vitaux da dikkat ceker.
Jean Vitaux gastroyu duyu organlarinin birlegimi ile deneyimleme olarak ta-
nimlarken, isitmenin dikkate alinmadigini soyleyerek cok detay vermez ki
hal boyle iken gastronomi’nin gastrosu, ve etnomuzikolojinin gastronomi ile
ickin iligkisinin 6rnekleri ile aralarindaki iligkiyi anlamlandirmak uzerine her
iki sahaya dair yeterli literature rastlanmamas: sasirtict olmamaktadir. An-
tik donem felsefe miras: olan yuksek-algak kultur nitelendirmesi paralelinde,
Platon’un yani sira bircok dugunurun yemekle ilgili ugraginin degersiz olarak
siniflandirmasinin etkisi yuzyillari agarak kendini gosterir. (Konu ile ilgili de-
tayli bilgiyi Hamdim, Pistim kismunda verecegim).

Yemek ve muzik arasindaki kargilikli iligki, uzun ve ¢ok yonlu bir tarihe
sahip oldugu kulturlerin ¢ogunda yaygin olan evrensel bir olgudur. Tartigma
goturmeyecek kadar hatta. Ancak bu iligkinin katmanlari zerinde arastirila-
cak, yazilacak ¢cok sey oldugu diger bir gercektir. Muzigin eslik, ziyafet hatta
Tafelmusic olmasindan ¢ok ote toplumlarin yemek ve muzik ile urettikleri
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anlam dunyasi, yemek ve muzik ile kurduklari manevi baglar, yiyecegi muzik
ile kutsamalarina dair ornekler muzik ve yemek/yiyecek/icecek arasindaki
yakin akrabaligin sayisiz ornekleridir adeta. Lévi Strauss’un yemegin dille
ayni uygulamalara bagli oldugu; cunku yiyeceklerin sosyal iligkilerle ilgili ka-
liplari ifade edebilen bir kod oldugu ¢ikarimini (1983: 10) oldugu gibi muzige
uyarlamak mumkundur.

Soz konusu sosyal iligkilerdeki hiyerarsik pozisyonlarin sembolik ifade
alanlar1 olan yemek ve muzik, devletlerin var olmas: ve varliklarini surdu-
rebilmesi noktasinda, her iki unsurun zaman zaman kutsal sayilmalariyla
devamliliklarini saglamaya yol agmigtir. Modern zaman yonetimlerinde ise
kultur emperyalizmi yoluyla gergeklesen etki altina alma, guglu devlet olma
stratejileri arasinda yemek ve muzik kulturt ithracati es deger bir bicimde
kullanilir. Ancak bu noktada devletlerin isleyis mekanizmalarindan ¢ok,
soylu veya halk tabakalarinin, ginumuzde ise burjuva, sosyete, beyaz yaka,
memur, varos, koylu, gibi ¢esitli toplumsal hiyerarsilerin gostergesi yiyecek
ve muziklerin odak noktada oldugunu belirtmek gerekir. Festival, karnaval
gibi toplumsal hiyerarsilerin esitlendigi ortamlarda ortak yeme/igme ve mu-
zik-dans tercihlerinin oldugu ornekler de s6z konusu kuramin gostergeleri
gibidir adeta. Pierre Bourdieu, “Lezzet siniflandirir ve siniflandiriciyr sinif-
landirir” tespitini yaparken sanat ve kulturel tuketim noktasinda “Bu yuzden
sanat ve kulturel tuketim, bilingli ve kasith olarak veya olmayarak, toplum-
sal farkliliklart megrulagtirmanin toplumsal iglevini yerine getirmeye yatkin-
dir”(2021: 67) der.

Ancak unutmamak gerekir ki, dunya tarihini sekillenmesinde mutfaga
dair olan unsurlar belirleyici olmugtur. Bu belirleyicilik, toplumlarin yer de-
gistirmesine, degismesine, yeni kulturel dokular olusturmalarina, alet edevat
gelistirmelerine yol agarak tum kulturel kimlik unsurlarina sirayet etmistir.
Muzik kulturlerinin sekillenmesi, olusumu ve gesitlenmesinin temelinde soz
konusu bu devinim yatar. Kul’un da ifade ettigi gibi; “Insanligin geligimi
buyuk oranda mutfaktan baglamistir. Sadece toplumsallasmak baglamin-
da degil, insanhigin gelisiminde etkili olan birtakim icatlar ve yenilikler de
mutfaktan ortaya ¢itkmigtir. Bu anlamda mutfak tum sanat dallar1 arasinda
medeniyete en buyuk hizmeti veren olmustur. Ornegin yemek pisirme ge-
reksinimi insanogluna atesin kullanimini 6gretmis, boylelikle insanlar ategle
dogay: fethederek egemenlikler inga etmistir” (2019:24) Belli bagli besinlerin
ragbet gormesinin sonucu ilgili besinin en 1yi yetistigi topraklar iggal etmeye,
uretenlerini kole yapmaya kadar gitmistir. Seker, bugday, ¢cay, baharatlar, tuz
bu gidalarin baginda gelir. Her birinin somuren ve somurulen taraflarda be-
sinle olan maddi manevi iligkinin yansimasini ritueller, dolayisiyla muzik ve
dansin icinde gomulu (encapsulated) olarak gormek mumkundur. Ornegin;
M.S. 600-700’u yillarda Guney Amerika’dan gelen Taino ve Arawak Kizil-
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derililerin yerlestigi Jamaika adasinin 1600’lu yillarin sonlarinda Ingiliz’ler
tarafindan iggalinde, Ispanyollarin altin bulmak i¢in (altin olmadigi sonra an-
lagilan) katlettigi yerli halktan eser kalmamigti. Onlarin yerine Ispanyalilarin
Afrika Gana’dan kole olarak getirdikleri halkin ¢cogu Ingiliz isgalinden kaga-
rak ozgurluk savagcilart oldular. “Maroon adi verilen bu ozgurluk savaseila-
rinin en buyuk silah1 muzikti. Butin donanimlarina ve sayica ustunluklerine
ragmen Ingilizler ormanda muzikle birbirleriyle haberlesen ve muzigin ozel
dilini kullanan Maroon’ larin saldirilariyla bagsedemiyorlardi. 1830’lara kadar,
nihayetinde koleligin kaldirilmasina yol agacak onlarca isyanin elebaglariydi
Maroon’lar. Bob Marley, Peter Tosh, Jimmy Cliff gibi reggae muziginin en
buyuk isimlerinin ¢ogunun atalar1 da Maroon’dur” (Polat, 2015). Bu noktada
seker Uretiminin yanisira, ananas ithalinin buyuk rol oynadig: thtimali yuk-
sektir. Ozellikle ananas, Standage’in yeni dunya, yeni besinler olarak nitelen-
dirdigi yiyeceklein basinda ananas gelir ki, “ananas, Ingiltere’nin deniz tica-
retinde bir gug olarak yukselmesinin ve ozellikle de Karayipler’de kurdugu
hakimiyetinin bir niganesi sayilmaktaydi...1668’de Kral Charles tarafindan
Fransiz Buyukelgisi Charles Colbert’in onuruna verilen resmi bir ziyafette
takdim edilen ananas, Ingiltere’nin buylyen deniz gucunun bir simgesi ol-
mustu. O zamanlar Ingiltere ve Fransa, Karayipler’deki kendi kolonyal ¢1-
karlari icin mucadele etmekteydi. Bu yuzden ananasin yapilan tatl servisinde
en onemli parca olarak one ¢ikmasi kralin deniz agir1 topraklar uzerindeki
kararligini gosteren sembolik bir hareket olmustu. Ziyafette bulunan bir
gozlemcinin aktardigina gore Charles meyveyi kendisi kesmis, konuklarina
ikram etmis ve “sadece bir krl konuklarina ananas ikram etme serefine nail
olabilir” mesajini vermek istemigti” (2020:140-141) Her ne kadar ziyafette
tath ile birlikte eslik eden bir tafelmusic oldugundan suphe etmesek de mu-
zigin 0zelligi hakkinda Telemann’in bestesini bu fotografa koymak olasidur.
Ancak tum bu gida Uzerinden gerceklesen kolonyal surece karsi ¢ikiglardan
oldugu tahmin edilen Reggae’nin ortaya ¢cikisi ve guinumuzdeki temsiliyeti
noktasinda Stokes’un dedigi gibi; “Bourdieu (1977) ve De Certeau (1984) gibi
yazarlara gore, toplumsal icra (performance), belirli sinirlar dahilinde ¢esitli
anlamlarin yaratldigi, manipule edildigi, hatta ironik hale getirildigi bir pra-
tiktir” (1993: 77).

Bir besine sahip olmanin gug kaynagi oldugu ve bu nedenle kolonyal im-
paratorluklar ¢caginin baglamasinin ardindan ortaya ¢ikan, Baharat yolu, Tuz
Yolu, Ipek Yolu gibi ticaret guzergahlari somurge devletlerin izlerini tagir.

Ayrica soz konusu imparatorluklar donemlerinde bazi solenler mercek
altina alindiginda, yeme/igme sofralarinda yenen yiyecekler, dinlenen mu-
zikler ve izlenen danslarin icerigi hiyerarsiye gore degismektedir. “Hedd Re-
indi-Kiel’in XVII. Yuzyil ortalarinda Divan-1 Humayun’a katilan vezirlerin
ve katiplere verilen birkag¢ ziyafeti ele aldigi makalesi konu ile ilgili sayisiz



Gastro(etno)miizikolojiye Dogru-1

makalelerden biri. Soz konusu defterlerden birinde, Erdel elgisi Osmanl
Sarayr’ni ziyaret ettiginde verilen iki ziyafetin kayitlar1 bulunuyor. El¢inin
hukumdar: sadece vergi 0deyen bir prens olmasina ragmen, el¢i serefine du-
zenlenen yemege bakilirsa ayaklarinin altina “kirmizi hali serildigi” suphe
goturmez”” (Aktaran: Faraqohi 2016: 25) Faroghi’nin aktarimina gore; Re-
indl-Kiel’in inceledigi kayitlardan gorundugu kadariyla, vezirler ve katipler
arasindaki rutbe farki bu iki duzeydeki memura sunulan yemeklerin sayi-
sindan belli oluyor. Vezirlerin yemegi genelde alt ¢gesitten olusurken, daha
alt duzeydekiler iki cesitle yetinmek zorundaydi. Bir ziyafet sirasinda serbet
ikram edilmesi kesinlikle yuksek rutbeye isaret ederken, digerleri iyi bir kay-
nak suyuyla yetiniyorlardi (2016:25).

15. yuzyilin onemli tarihgilerinden biri olarak bilinen Yazicizade Ali
tarafindan kaleme alinan bir nevi Selguklular’dan Osmanlilar’a Turk tarihi
hakkinda yazilmig metinlerin tercumelerini iceren Tevarih-1 Al-1 Selcuk eseri
icinde yeme-igme kulturu ile bircok veri sunulmaktadir. Kitabin geviri yazi-
mint yapan Sevim Yilmaz Onder, Muzik kismu ile ilgili su tespitleri yapmus-
tir; “Ickinin yaninda findik fistik ve badem gibi turltt kuruyemigin yani sira
ickiye muzik de eglik eder. Guzel sesli ve yetenekli sarkict ve muzisyenler
kaygilari gidermek ve gontulleri rahatlatmak i¢in gelirler” (2009:102-114).

Sirvani’nin Onbeginci Yinzyil Osmanl Mutfag: kitabinda, o yuzyilin ifade
bicimiyle;

“Insanoglunun hayatta sekiz lezzete muhta¢ oldugunu gordim. Bunlar
yemek, icmek, giymek, evlenmek, koklamak, dokunmak, konugmak ve isit-
mektir. Bunlarin en onemlisi yemek ve igmektir. Bunlarin bedenin kivami ve
hayatin maddesi oldugu soylenir. Bunlar olmadan bedenin degeri ve tazeligi
yoktur...”™ ¢ikarimini degerlendirdigimizde, tarih boyu aragtirmacilarin ye-
mek ve ses(muzik) arasindaki ickin iligkinin varligina dair ¢ikarimlarda bu-
lunma ¢abalarinin oldugunu gormek mumkun.

Osmanli Saray1 diginda suregiden yasamda kolektif kimligin inga edildigi
yemekli ve tabi muzikli toplantilar dikkat ¢ekicidir. Gunumuze bazi 6rnek-
leri gelmis olan toplantilart Burhan Oguz su sekilde siralar:

Comat: Eglenmek ve oyun da oynamak tuzere yapilan yemekli toplan-
t,

Golanga-kolanka: bayramlarda bir mahallenin bagka bir mahalleye
verdigi ziyafet(...)

Kakmik: dugun gecesi erkeklere verilen ickili yemek

* William Roosen, “Early Modern Diplomatic Ceremonial: A System Approach” The Journal of Mo-
dern History 52, 3, (1980), s. 452-76.

** Aktaran Deniz Gursoy (2012) Baharat ve Giig, s. 181; Sirvani Mubammed bin Mahmud (2005) 15.
Yizyil Osmanly Mutfags, Istanbul: Gok kubbe Yaynlar.
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Sira Gezmek: birkag arkadas sira ile birisinin evinde veya sofrasinda
toplanarak yemek, icmek (1978:848-849)

Burhan Oguz’un verdigi ornekler cogaltilabilecegi gibi yazimin baginda
da belirttigim Dogu Karadeniz havzasinda yapugim saha caligmalarimda
gozlemledigim kolektif yasama isaret eden yayla senlikleri, dugunler, mege-
ler ve atma turku eglencelerinin kendine 0zgu yemekleri (kuymak, tomara
tavasi, tursu kavurmasi, karalahana sarmasi/corbasiicecekler, vb) ile oyna-
nan horon veya muhabbet/oturak havalar1 birbirini tamamlayici ozelliktedir
. Trabzon civarinda 80’li yillarda saha ¢aligmasi yapmus olan etnomuzikolog
Martin Stokes’un horon ve muhabbet havalar1 kargilagtimasini yaparken bol-
geye dair notlarina oldugu gibi yer vermek isterim. Stokes;

Horon havalar, “dostca sobbet ortami sarkilart” olan mubabbet ve
oturak havalari ile tezat olusturnr. Bunlar da ayni sekilde kemencge es-
liginde soylenir. Bazen, eslikcinin kendisi de sarkvya katilir. Vurgunun
cogunlukla kendiliginden olustugu bu sarkilar herbangi uygun bir za-
manda, erkeklerden olusan kicik grup toplantilarinda soylenir. Fakat
ayrica, mubabbetlerde bir sise raki, birkag paket Marlboro 100s, bir
karpuz ve beyaz peynirin de olmasi gerekir. Dogagclamalar, bulunulan
yere, mubabbet icin toplanan arkadas grubuna ve sozi alanin aklinda
ilk sirada yer alan raks, bira ya da sigaradan olusan ozel bilesime gon-
derme yapilarak soylenen beyitlerle bagslar.

der ve bahsettigi icerikte atma turku sozlerinden ornekler verirken ozel-
likle turkuintun kapanig muzigi olarak nitelendirdigi “C” kalibindaki ve de-
vam eden ezgideki sozlere dikkat ¢ceker; “Kapanig muzigi olan “C” kalibin-
da, tekrar ettigi ve boylelikle kendisini dinleyenleri kahvede bulunan peynir
ve kavunu yemeye davet ettigi “Gel de yemek yiyelim” sozlerini soylerken,
aslinda dugsmanlarinin kendisini ¢agirdiklarini tasavvur etmektedir. Sigaralar
yakilirken ve kadehler yeniden doldurulurken, kemengeci de calmaya devam
ediyordu. Necmi bir acilis motifiyle (“ A”) yeniden bagladi, “Rakiy1 igelim,
raki oy/ Birayla karigik” sozunu bir kez daha tekrarladi, ve bana donerek,
“Gel otur konugalim/Canim sana aligik” diyerek sarkiya devam etti”(1993:85-
86) Stokes’un hem de adina Findiklar ve Sazlar adin1 verdigi ¢aligma yemek/
icecek ve muzigin topluluk icindeki yerini etnografik olarak betimleyen bir
etnomuzikoloji caligmasi olarak ilk siralarda yerini almay: hak eder.

Gastronomi ¢aligmalar1 pratikte ses/muzik ile iligkisine dair iligkisinden
teoride bahsetmezken, muzik ¢alismalarinda ise yemek ve muzik iligkisi ¢ca-
tal kagik sesleri arasinda tinlamaya calisan performans degerlendirmesinden
ibarettir neredeyse. Ardindan anlatilar taninmig Klasik Batt muizigi bestecile-
rinin eserlerinin ntianslarini agiklamada gastronomiye dair ifadeler kullanma-
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larini, ayni zamanda iyi birer gurme, yaratict bir mutfak uzmani olduklarini
aciklamakla devam eder. “Turnedo Rossini (Rossini’nin Biftegi) bestecinin
yarattuigi en meshur yemek olarak bilinir ve i¢ine koydugu traf mantarini da
“Mantarlarin Mozart’1” olarak tanimlar. Nuktedanlig: ile taninan Rossini,
besteledigi operalar, operetler, oda muzigi ve piyano eserlerinin ardindan
“ileri yaglarinda besteledigi “Radika”, “Anguez”, “Badem”, “Kuru Uzum?”,
“Findik” baglikli kuguk piyano pargalari Respighi tarafindan “La Boutique
Fantaque” adi altnda bale muzigi olarak orkestraya uyarlanir” (Goknar
2016:17). Gastromuzikoloji ifadesini ilk kez kullandig1 bilinen Pazzolini ope-
ralar izerinden yaptgi degerlendirmelerde “operadaki yiyecek ve iceceklerin
nasil anlam ifade ettigini, iligkileri nasil tanimladigini, psikofiziksel tepkileri
nasil tetikledigini, dramatistlerin ve sarkicilarin kigiliklerini nasil ifade ettigini
aragtirir. “Operadaki yemegin bes temel islevini 0zetleyerek “operatik gast-
romuzikolojinin” 5 temel iglevden bahseder: sosyal, samimi, net anlami olan,
ubbi ve diyetle ilgili. Verdi’nin operalarindaki gastronomik izlere rastlamasi
ve analizine dair yazdig1 calismasi da benzer ozellikler gosterir. Bu bes islevi,
Verdi’nin Traviata’sindaki gastronomiyle iligkili gostergelerin analizi yoluyla
ornekler. Opera ve performans tarihinin, bu operalarin uretilmesinde yemek
ve bedene iligkin kulturun nasil yansittigini gosterir”.”

Bir diger ¢alismasinda ise,

Operadaki gastronomik isaretler, edebiyatta veya gercek hayattaki top-
lum yapisinda oldugundan daha az karmagsiklik ve daha fazla tutarlilik
gosterir. Verdi operalarimin ozel repertuarinda yedi “gastro-miizikolojik”
kuraldan olusan bir yap: olusturmama saglayan tekrarlayan kalyplar goz-
lemledim:

1- Hicbir yemek wuziicin olamaz,

2- Hicbir achik mutluluk verici olamaz

3- Paylasilan bir yemek veya icecek, sosyal wyuwmlulugu gosteren bir olaydur,

4- Yiyecek veya icecegin varligi ani bir felaketi hesaba katmaz (yiyecek veya
icecek zebirli degilse),

5- Ziyafet eylemi basli basina ablaki olarak tarafsiz bir olaydir, ancak ziyafet
ceken grup (veya birey), oruglu bir grup veya birey ile karsilastirildiginda
ablaki olarak olumsuzdur,

6- Oruglu birey bir kabramandir: kahraman makbul bir insandur,

7- Mizik ve metin yalan soyleyebilir, gastronomik isaret asla yalan soylemez
(1999:72)
diyerek Verdi operalar1 tizerinden gastro-muzikoloji kavraminin kuralla-

rin1 belirlemistir.

* Bkz. Pierpaolo Polzonetti (2015) “Eating and Drinking in Opera: Traviata and the Callas Diet”,
Oxford Handbooks Online
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Aidiyet Hissinin Tinis1 ve Lezzeti

Marcel Proust’un Kayip Zamanin Izinde kitap serisinin ilki olan Swanla-
rin Tarafi”nda bahsettigi gibi thlamura batrarak yedigi madlen kek/kurabi-
yelerinin kokusuyla ¢ocuklugunun, kaybolan zamaninin kurabiyeleri yeme
hiz1 gibi kayip gittigi benzetmesine yer verdigi anlatisinda, yiyecek- igecekle-
rin tadi, kokusu ve her ikisini bunyemizde pekistiren isitsel ve gorsel habitus,
gecmis zamani hatirlamamiza ve yeni habituslar kurmamiza yol agar. Ancak
s0z konusu habitusun tek boyutlu veya tek katmanli olmayup, birbirini “bes-
leyen”, “bellek” olusturan, “bicimlendiren” yapilardan olugtugunu soylemek
mumkun. Tam da bu noktada belirtmek gerekir ki, bireyin kendi habitusuna
duydugu psikolojik bag, diger habituslara dahil olmasini geciktirir. Belki de
bilingaltimizin en derinlerine igleyen tat, koku ve sestir. Proust’un tum hucre-
lerine iglemis olan kurabiye ve thlamur sicakliginin kokusu, hissi ve sesi nere-
de olursa olsun kendi bilingalt: habitusunda ona biricik bir alan agar. Bireyin
kolektif olarak deneyimledigi ancak her bireyde ayri tinlayan tat ve kokular
hemen yani1 baginda duran herkesi otekilestirir. Ancak yeme-igme aninda ko-
lektif olarak inga edilen yemek kulturunun surekliligini saglayan (insan beyni
ve gundelik yasamda) tat, koku ve o ana eslik eden sesten bagka bir sey degil-
dir. Her ne kadar mekan onemli rol oynasa da bahsettigim unsurlar, fiziksel
alan uygun olmadiginda bilingalt1 verileri ile kendi mekanini inga etmesine/
tahayyul etmesine olanak tanir. Bu durum ayni zamanda derin bir nostalji
hissi barindirir ki nostalji mekansal ve uzamsal aidiyetin tamamlayici lezzeti
niteligini tagir. Duygusal hafizay1 harekete geciren nostalji kimi zaman hasta-
likli bir durum olarak tanimlanmus olsa da simgelerle, kimi soyut kimi somut
nesnelerle bag kurmaya yol acan hissiyati yemek ve muzik ile besledigi gibi,
nostaljinin de yemek ve muzigin surekliligini saglama ve dunya insanlarinin
ortak zevklerini olugturma noktasinda etkin role sahiptirler. Nostalji, aidiyet,
kimlikliklerin akigkanligi, yeniden ingalar, bellegi harekete gegirmede muzik
ve yemek iligkisiyle ilgili ornekleri artiracak olursak ilk olarak Shannon’un
calismasindan bahsetmek gerekir. Shannon su ve kara merkezli yaklagimlar
olarak agikladigi calismasinda, tim dunyay: dolagan yemekler gibi, ses dal-
galarinin da daginik topluluklar1 birbirine baglayan besin zinciri oldugunu
Akdenizli olma uzerinden ele alir. Ornek verdigi Misir’li sanatgi Dalida ta-
rafindan soylenen “Salma ya sallama™" gibi sarkilar, ful medames ve fala-
fel gibi yemeklerin, ortaya ¢iktiklar1 zemini agtiklarini ve farkl topluluklar:
nostalji ve ozlemin besleyici soylemleriyle birbirine bagladiklarini belirtir
(Shannon, 2015:13). Muzik ve yemek insanlarin, ideolojilerin, sermayenin ve

* Detayl bilgi icin: Proust, Marcel (2014). Combray - Kayip Zamamn Izinde / Swann’larin Tarafi,
Istanbul: Yapi Kredi Yaynlar

** Salam ya sallama (Dalida): bttps://www.youtube.com/watch2v=F5P4AGh3tK0 Sark: bircok dilde
soylenmis olup en cok sarkici Dalida ile anilir.
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medya imajlarinin ulusotesi hareketi i¢cin gu¢lu kanallardir (Appadurai 1996);
sarkilar ve tarifler insanlar nereye giderse gitsinler, ama ayni zamanda insan-
larin gidemedigi ya da gitmeyi umduklar1 yerlere de seyahat ederler, ses ve
tat ayn1 zamanda umut, arzu ve 6zlem mekanlaridir. Appadurai’nin dedigi
gibi “gida olduk¢a yogunlagtirilmis bir sosyal gergekliktir”. Yemek, insanla-
rin kimliklerini ve bagkalariyla ilgili kavramlarini yapilandiran temel kullturel
gostergelerden biri olarak iglev gorur (Xu, 2008: 14).

Ornegin Antropolog Katz’in 20 yila yakin saha calismas: yaptigi, gog ve
sosyal donugumlerin degisime ugrattigi Meksika/Oaxaca Mikstek bolgesinde
kayda aldigi “Meryem Ana Aklanmas1” yortusu i¢in hazirlanan mole, gog
edenler ve artik dillerini-geleneklerini unutmug bolge halki i¢in kokusu, tads,
hazirlamig agamasindaki ses dunyasi ile “bilingalt1 verilerinin ingasi”n1 ger-
ceklestirir.” Hatta topluluk i¢in kolektifligi olugturmanin araglarindan biri
haline gelen mole sarkisi carpict orneklerden biridir. Unla Meksika kokenli
Ispanyol sarkici Lila Downs’un molenin tarifini anlattigi “Cumbia del Mole”
sarkist gibi.™

1870-1920 yillar1 arasinda Amerika’ya go¢ edenlerin sayis1 26 milyona
ulagirken, gogmen sayisi bakiminda Italyanlar ilk sirada yer almaktaydilar.
Ayni zamanda Arjantin’e de goc etmis Italyanlarin yemek ve muzikleriyle
gittikleri yere ait olma hissini, aidiyetlerini inga etmeleri esnasinda Italya’nin
hangi bolgesinden geldiklerinin onemi olmamasi ve kahve, pizza, makarna
cesitlerini hep birlikte pisirip yerken tarantella sarkilar1 soyleyip dans etme-
leri, hatta Arjantin’lilerin yeme aligkanliklarina gore uyarladiklari, zamanla
Arjantin’in geleneksel yemegi haline donusen Milenesa’y: mutfaklarina ekle-
meleri sayisiz orneklerden biri olarak ¢ikar kargimiza. “Bir ayaklari Italya’da
digeri Amerika’da olan Italyan go¢menler tatillerini her iki ulkenin mutfak-
lariyla kutluyorlardi. Sukran gununde Italyanlar, Italyan bayram yemegi —
corba, lazanya, kofte ve sosis ile Italyan ekmegi- yerlerdi. Bunun ardindan
da hindi, yabanmersini sosu, i¢i Italyan sosisi ile sakatat doldurulmus Italyan
ekmegi, patates puresi ve tatl patatesten olugan Amerikan bayram yemegini
yerlerdi. ....Italyanlara ve Italyan Amerikalilara gore, Sukran gunu geleneksel
bir Italyan bayram yemegi ile geleneksel bir Amerikan bayram yemeginin
arasina sikigmigti. Festivaller, diger gogmen gruplarda oldugu gibi Italyan
gocmenler i¢in de yeni ulkelerinde bir topluluk olma duygusunu sagliyordu;
ornegin San Genaro Festivali” (Civitello, 2019:329). Bu noktada belirtmek
isterim ki, “sosyal antropologlar, toplumlarinin ekonomik gelisiminde bir
topluluga disardan empoze edilen degisimlerin, kaginilmaz olarak bu top-

* Arastirmaya dair ilk bilgi Serap Oztirk’iun cevirisinden, Yemek ve Kultitr Dergisi, 21. Sayisindan
edinilmistir. Ayrica yazimin orjinali icin 2008 yilinda yaymlanan, Anthropology of Food dergisinde,
Esther Katz tarafindan yazidms, “Emigration, mutations sociales et changements culinaires an pays
mixteque (Oaxaca, Mexique) bashkly makaleye bakilabilir.

** hrtps://[www.youtube.com/watchfv=xtFIBWt864c&t=159s (sarkiy: dinlemek icin linke tiklayiniz)
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lulugun simgesel ve kulturel pratiklerine de yerlestirildigi gerceginin uzun
zamandir farkindadirlar” (Stokes, 1993:78). Ayni sekilde Amerika ve Arjan-
tin’deki gogmen Italyanlar orneginde oldugu gibi, kendilerine ait yemek ve
muzik pratiklerini dahil ettiklerinde degistirdiklerinden daha ¢ok degistikle-
ri, mekana ve geldikleri topluma ait kulturel pratikleri kendilerine ait olarak
tanimladiklar1 soyut ve somut alanlara yerlestirdiklerinin farkina varabilece-
gimiz gibi.

Bir diger ornekte Flemenko ve escapece” arasindaki baglantiyla yola ¢ikui-
gimda caginin gair, muzisyen, botanik, cografya bilimlerinde uzman oldugu
gibi gastronomi konusunda da oldukga yetkin bir ismi olan Ziryab ad1 ve
tarihi ile kargilasmak heyecan vericiydi. Kesin olarak bilinmemekle birlikte
8.ve 9. Yuzyillar arasinda yasayan Ziryab, Iran’dan Iberya’nin Cordoba ken-
tine gider ve beraberinde geldigi yerin muzigini getirdigi ve bugtn flamenko
olarak bilinen Ispanyol muzigini buyuk ol¢ude etkiledigi bilinir. Hatta Orta
Dogu uduna bir tel daha ekleyerek gitar1 icat etmesi muzik tarihi agisindan
onemli bir veridir. Ancak Ziryap muzikle birlikte escapece’de oldugu gibi
bolgenin yemek kulturune de ciddi tesir etmigtir. “Endulus mutfagy, Sark ve
Magrib mutfaginin derin tesiri altinda kalmis ve zamanla mahalli unsurlar:
da i¢ine alarak ¢ok zengin bir birikime kavugmustur. Araplar ve Berberiler
Endulus’e kendi kulturlerini de tasimiglardi. II. Abdurrahman donemine ka-
dar aristokrat gevrelerde Suriye ve Hicaz mutfagi hakim olmusgtur. Fakat II.
Abdurrahman doneminde Kurtuba’ya gelen unlta musikisinas Ziryab, burada
Bagdat mutfagini tanitmig ve once Kurtubalilar sonra da diger Enduluslu-
ler, Bagdat mutfagindan zengin ve zengin oldugu kadar da lezzetli pigirme
usullerini, duzgun ve mukellef sofralarin hazirlanma geklini 0grenmislerdir
(Sinjar&Adiguzel 2016:84).” Aidiyet hissinin muzik ve yemekle kurgulanigi
orneklerinin sayisini artirmak mumkun. Proust’ta oldugu gibi Refik Halit
Karay’in™" mutfak ve yemek anlatilari, Selim Ileri’nin™" ¢ocukluk yillari-
na ait “hafizanin hazz1” olarak nitelendirdigim seviyeye yemek tarifleriyle
ulagmasi, bulundugu ulkelerin yemek kulturune dair gozlemlerini ve dene-
yimlerini yazilarinda da sik¢a kullanan Ernest Hemingway’in Silablara Veda
romaninda savag anilarini anlatirken Frederic ve Catherine karakterleri ara-
sinda gegen ayrilik sahnesinde agk ve yemek konusunu betimlemesi edebiyat

* Escabeche, otlar, baharatlar ve soganla doldurulmusg lezzetli bir sirke sosunda birlikte servis edilen,
kizarmis veya bubarda pisirilmis et veya balik ve cesitli sebzelerden olusan uluslararasi popitler bir
yemektir.

** Alntimin birincil kaynag icin bkz: Ozdemir, Mehmet (2013a/b). Endiliis Miusliimanlar: Siyasi
Tarih, Turkiye Diyanet Vakft Yayinlar,, Ankara

**%% Detayly bilgi icin bkz: Refik Halid Karay. (2014) Memleket Yazilar: -4- Mutfak Zevkinin Son
Giinleri, Inkilap Kitabevi, Istanbul.

w#0x Selim Ileri’nin yalnizca yemek yazilarimdan olusan kitaplari; Tek Istakozu (2000), Oburcugun
Edebiyat Kitab: (2002) ve Riryamdaki Sofralar (2003) yanisira, bircok kitabinda yemekle ilgili yazi-
lara yer vermis, Lezzet gibi dergilerde yemek yazilar: yazmastir.
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dunyasindan sayilarini artirabilecegimiz orneklerden yalnizca birkagi. Cogu
zaman her birinde gunluk veya 6zel zaman rituelleri i¢inde adi konmayan,
satir aralarinda yer bulmus sarkilarin varligina tanik olunur. Edebiyat dunya-
sinda yemek kulturt tzerinden kimlik gostergeleri betimlemelerine ilerleyen
yazilarimda yer verecegimi i¢cin burada nokta koyuyorum.

Aidiyetin bilin¢ustu ve bilingalti olusumu, yansimasinda yemek ve mu-
zik ikilisinin etkin rolune dair Montonari’nin belirttigi gibi; “Onlar aidiyet,
ozdeslig, iligkileri yansitmaya aracilik eder. Toplumsallagmanin ve iletisimin
aracidirlar” (2019: 13). Ancak yeni yagamlarin igerisinde gogmen, multeci,
gogebe, siginmact, v.b. olarak kurulan yeni nostaljiler i¢cinde Shannon’un de-
digi gibi; “Turkiye ve Lubnan’da filizlenen “Slow Food” ziyafetinden “Ak-
deniz diyeti” nin kalbindeki yeni dunya gidalarina kadar (Morilla Critz ve
digerleri 1999), bu dolagimlar ve istilalar bize “kulturler ve tarihler arasindaki
trafigin ne kadar direnilir ve reddedilirse reddedilsin, modernitemizin teme-
1i” (Chambers, 2008:128)” oldugunu ogretir (2015:12).

“Bana Ne Yedigini Soyle Sana Ne Oldugunu Soyleyeyim””*

Chambers’in yukarida degindigi degindigi belli bir gidaya karg1 direnme
ve reddedilmeye dair makale boyunca farkli bigcimlerde ifade etmemin kagi-
nilmaz oldugu bir gergeklik, gidanin sosyal farklilasmanin 6nemli bir goster-
gesi oldugudur. Muzikteki sosyal farklilagmayla bagabas giden hatta birlikte
cereyan eden bu gosterge sosyal farklilagma araci ve gostergesi olarak, sosyal
gruplar ve sinif, statu ve gug esitsizligini gerektiren sosyal hiyerarsi arasinda-
ki sinirlar: tanimlarlar. Gug gostergesi olan sembolik yiyecek, icecek ve sofra
duzenleri toplumsal sinif farkliliklarinin birer temsili olurlar. Osmanli Impa-
ratorlugunda saray sofralarindaki yemek dagitimi kurallarinin ustunluk ve
itaat etme iligkisi cercevesinde organize edilmesi ornek verilebilir. “Padigahin
comertliginin sergilendigi sofralarda, ayni zamanda alt duzey memurlardan
sultana kadar uzanan bir baglilik silsilesini canli tutarak simgesel bir iglev go-
rur (Bilgin 2008: 82)

Ayni sekilde neyin yiyecek olup, olmadigini ayirt etmek, ¢cevremizdeki
seyleri siniflandirmanin temel bir yoludur. Bununla birlikte, neyin yenmesi
ve neyin yenmemesi gerektigi (hatta neyin yenebilecegi ve neyin yenemeye-
cegi) arasindaki ayrim, yenilebilirlikten cok daha fazlasina dayanir. Bir kultu-
rel baglamdaki begeni, bagka bir kulturel baglamda kabul edilemez, degersiz

hatta igreng olabilir. Gunumuzde glutensiz un akiminin onemli malzemele-

* Lezzetin Fizyolojisi ya da Yiice Mutfak Uzerine Disinceler kitabi Fransiz gastronomsi yazar: Jean
Anthelme Brillat-Savarin’in 6zdeyisleri olarak gecen ciumlelerden biri. Brillat-Savarin ayni zamanda
gastronomi kelimesini bugiinin anlam dinyasina yakin bir bicimde kullanan oncit isimlerdendir.

** Giig gostergesi ve hiyerarsik yemek paylasimi ornekleri bir sonraki yazida eslik eden saz heyeti ve
miizik tirleri ile detayli sekilde anlatilacaktir.
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rinden biri haline gelen manyok (yuka) kok bitkisi, Afrika’nin baz1 bolgele-
rinde tedavi etme islevi olmasina kargin, dunyanin diger bolgelerinde kitlik
donemlerini cagristirdigi icin, degersiz bir gida olarak kabul edilebilir. Insan-
larin hayvan eti tuketimi konusundaki farkli tutumlar: ise Levi-Strauss’un
Hepimiz Yamyamiz® kitabinda verdigi orneklerdeki gibi ¢esitlilik gosterir.
Kisacasi yemekten, dinlemekten kaginilan 0znelerin toplumlarin kendilerine
ozgu hiyerarsik duzenekleri cercevesince algilanmas: kulturel kimlik goster-
gesi olan hususlari anlamlandirmaya yardimer olur.

Sosyolojik agidan yemek kiulturel, simgesel degerleri ve anlamlar: ile
cok farkly bir boyuta tasinmagstir. Bandrillard’in ifadesiyle (2008: 3) nes-
neleri artik gereksinim ve kullanim degerlerinden daha cok “simgesel
degis tokus degeri”, “sagladiklar: toplumsal prestij”, ortaya cikardikla-
r1 “rekabet duygusu”, neden olduklars “sinifsal ayrimcilik” izerinden
anlamaya calismak daha etkili bir yol olacaktir. Gunuminz toplumla-
rinda, bilhassa kentlerde yemegin Baudrillard’in tespit ettigi gereksi-
nim ve kullanim degerlerinden siyrilarak “simgesel degis rokus degeri”,
“toplumsal prestij” ve “sinifsal ayrimalik” gibi birtakim degerlerle ilis-
kilendirildigi ortadadir (Akargay 2016: 17-18).

Miuzik ve yemegin semboller dunyas: da tim diger semboller gibi soyut
durumlari somut bir bicimde temsil eden aracilardir. Temsiliyet cok katmanli
olup, tencere yemeklerinin anne yemekleri, ev i¢i ve basit, restorandaki ye-
meklerin ise hazirlamadan sunum asamasina degin “sanatsal”, erkek isi ve
daha karmagik olarak sembollestirilmesi en goze carpan sembollestirmeler-
den biridir. Kadinlik ve erkekligin yemek uzerinden sembollestirilmesinin
orneklerinden biri Papua Yeni Gine kulturune ait. “Papua Yeni Gine’de ye-
mekler iki gruba ayrilir. Koroko denilen kadin/disi yiyecekler ve haker de-
nilen erkek yiyeceklerdir. Disi yiyecekler, 1slak, dogurgan, yumusak ve hizl
buyuyen, diger taraftan erkek yiyecekler ise kuru, sicak, dogurgan olmayan
sert ve yavag buyuyen yiyeceklerdir” (Aktaran Kanik, 2016:82; Counihan,
2003:106).

Mutfak da simgesel boyutu kuvvetli olan bir mekan olarak, beceri ve
emek gerektiren tum alanlarin hazirlik agamalarinda, “mutfaktan yetisme”
nin 6nemsenmesine kargin, yemek pisirme mekani olarak hiyerarsinin, diger
bir deyisle gelismislik, az geligmislik, alcak, yuksek gibi ifade edebilecegimiz
tabakalagmalarin yansidigi bir mekandir ayni zamanda. Herhangi bir mutfak
kulturune disaridan bakista, hazirlamanin, pigirmenin, bilegenleri bir araya
getirmek kulturel baglam boyutuyla birlikte, teknik ortaya koymak mutfak

* Detayly bilgi icin bkz: Strauss, Clande-Levi. (2014) Hepimiz Yamyamiz. Metis Yaymcilik, Istanbul,
s. 146.
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ile ait oldugu toplumu yuksek algak olarak siniflandirmaya yol acar. Yeme
ve hayatta kalma ile yemegi simgesel olarak hayata konumlandirma soz ko-
nusu sinifsal tabakalagsmay1 derinlestir. Muzik ve yemek kendi mevcudiyet-
leriyle bir tarih metni olustururlar ancak; “Insanoglunun ilk ve kaginilmaz
gereksinmesi gunluk yagam kavgasi olduguna gore, zaten bagka turlusu de
olamazdi. Ancak yemek ayni zamanda bir zevk sorunudur. Iste bu iki kutup
arasinda iktidar ve sosyal esitsizlik iligkilerinin belirleyici rol oynadigi gug
ve karmagik bir tarith uzanmaktadir. Bu, kitlik ve bolluk donemlerinin yer
aldigi, kulturel imgelerin de belirleyici rol oynadigi bir tarih olup, 6zellik-
le vurgulayalim, “alternatif” bir tarih degildir. Merkezi konumu nedeniyle
yemek tarihi “diger” tarihlerle birlikte ilerler, onlar1 belirler ve onlar tara-
findan belirlenir; ancak yemek tarihinin icerdigi guclu antropolojik anlamlar
nedeniyle diger tarihlerle basit kronolojik kargilagtirmalar yapmak zordur”
(Montanari 2018:11).

Antropoloji alaninda yiyecek/gidanin antropolojisi izerine odaklanan ¢a-
ligmalardan bazilarina deginecek olursak, on dokuzuncu yuzyilda Garrick
Mallery ve William Robertson Smith ile baglayan bir ge¢mis ¢ikar kargimiza.
Ancak Gida Antropolojisi ¢aligmalarinin derin kokleri oldugunu belirtmek
gerekir. “Dunyanin ilk profesyonel antropologu olan E. B. Tylor (1865), pi-
sirmenin evrensel bir edim oldugu konusundaki tespitiyle gida antropoloji-
sinin tohumlarini atar. John Bourke (1885), yirmi yil sonra Anthropology of
Food dergisi icin ilk makalesini “New Mexico Zuni Kizilderililerinin Idrar
Dans1” basghgiyla gida antropolojisi Uzerine yazar. Yenilebilirligin tanimi
uzerine aragtirma yaparken, Bourke, bagka toplumlar i¢cin “degersiz gida”
olarak gorulenlerin Zuniler i¢in rittelin onemli bir pargast olmasini, gegmiste
hayatta kalmanin birincil rolt olan su igin yapilan rittellerle ilgili eski bir
davranis olmasina baglar (bkz. Dirks & Huntre, 2012)

Etnomuzikolog Stobart yukarida bahsettigim saha ¢aligmasinda Bolivya
halkinin enstriman secimleri ve kullanimlarina dikkat ¢ekerken tim mev-
simsel dongunun patates Uzerinden inga edildigini soyle agiklar; “Enstru-
manlarin mevsimsel degisimlerini daha detayli inceledigimizde patates yetis-
tiriciligi ile olan iligkisi daha da vurgulanmaktadir. Ornegin, pinkillu flutler
ve kitarra, tohumluk patateslerin ekildigi ve Kasim ayinda filizlenmeye bas-
ladig1 andan itibaren ¢alinmaya baglar. Bu enstruimanlar patatesin buytume
mevsimi boyunca, 6zel bir veda ayiniyle (pinkillu kacharpaya) saklanirlar ve
yerlerin charango enstrimanina birakirlar. Boylelikle bana soylediklerine
gore, Karnavaldan sonra, yagmurlarin durmas: gerektigi, sayet durmazsa pa-
tatesin oldugu ve yumrularin sisip hasat i¢in hazir oldugu soylendi.... Kurak
mevsimde, patates bitkileri 6ldugunde ve yumru kokleri uykudayken, pin-
killu flutler ve renkli yagmur mevsimi gitarlari, gozlerden uzakta (genellikle
depodaki gida urunlerinin yaninda) paketlenir. Birka¢ kez, bu enstruman-



116 Etnomiizikoloji Dergisi / Ethnomusicology Journal (Turkey) Yil/ Year: 5 Sayi/ Issue:1(2022)

larin kurak mevsimde ¢alinmasi durumunda ne olacagini sordugumda, sik-
likla “oyuncunun boynuzlari buyuyecekti” yaniti geldi. Boynuzlar siklikla
“seytan” ile baglantuiliydi... Muzik boylece tretim mevsim ve dongulerini du-
zenler” (1994: 39-39). Muzigin toplum i¢in 6nemli olan bir gidanin verimli
yetisebilmesi igin ne denli belirleyici, psikolojik esigi atlatici ve ilgili besini
kutsamak icin de bir ara¢ oldugunun gostergesi olan Bolivya toplumu i¢in
kitlik durumunun ne denli korkutucu oldugunu anlatan kulturel bir metindir
adeta.

Sekil3. A Henry Stobart tarafindan Bolivya’da, Karnaval sirasinda ¢ekilen
Pinkullu flut ve eglikgileri (1994:41)

Fruhauf, Food and Music yazisinda Kultir ve Ritiellerin Ifadesi Olarak
Yemek baglig altinda torensel veya sosyal anlarin duizenleniginde toplulugun
psikolojisinin degisimi i¢in muzik ve bolgelere 0zgu bitkilerin ve igeceklerin
tuketilmesinin rolune dair Okyanusya bolgesinden ve Budist rituellerinden
bahseder. “Okyanusya’da, kava (tropik biber Piper methysticum) ‘dan yap:-
lan ve mutlu, sosyal duygular Ureten igecek, betel (hurma agaci Areca cate-
chu’nun meyvesi), alkol gibi mutluluk verici, uyarici igecek ve yiyeceklerin
tuketilmesi torensel ve sosyal muzik olaylarinin bir ozelligidir” (2013:458).
Budizm’de ise oldukten sonra Budist cennetine yeniden dogarak gelmeyi
saglamak icin tuketilen 0zel yiyecek-icecek ve muzikle birlikte ezbere oku-
nan melodik metinler ozgurlesme rituelinin merkezinde yer alirlar.

Miuzik ve yemegin sembolik hatta metaforik varliklarina, ikisinin bir arada
oldugu rittellere dair en yogun ve ¢ok katmanli 6rneklerin oldugu kulturler-
den birinin Hint kultur oldugunu soylemek lazim. “Hindistan’da muzik ve
mutfak sanatlarinin kulturel, pratik ve manevi unsurlari arasinda paralellikler
cizilebilir. Her ikisi de kutlama, topluluk ve iletisimin ayrilmaz parcalaridir.
Kaliforniya’da duizenlenen Ram Navami festivalinde, her ikisi de mevcuttu,
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birlikteligi vurgulandi ve esit derecede zevk alindi. Schwartz; “Rama Nee Sa-
mana Mevaru” eseri ve Gulab Jamoon tatlisinin yan yana getirilmesiyle mu-
zik ve yemek ayni1 zamanda kulturel pratige dair unsurlari paylasti. Boylece
her ikisinin birlikte kullanimuyla, ragalarin sirasiyla performans: ve mutfak
duzenlemesi kutlama ve onunla birlikte mutlulugun etkisini artirdi” ( 2014)
der. Hindistan denilince yalnizca ekmek ve tath cesitleri ve ilgili rituelleri
uzerinden bile say1siz ornek sunulabilir. Hindistan’in genelinde, kigin bitigini
ve baharin baglangici ayni zamanda gecelerin kisaldigi gunduzlerin uzadig:
Makar Sankranti veya diger adiyla Kumbha Mela rituelinde, gunes tanrisina
tapinmak festivalin onemli bir rittelini olusturur. Hindistan’in her yerinde
farkli isimlerle bilinen bir hasat ayn1 zamanda dini bir festivalidir. Festivalin
buyuk bir bolumunt yemek ve ardindan geleneksel sarkilar olugturur.

Yemegin toplumsal sinif gostergesi olma ozelligine dair ornekler sayisiz
sekilde ¢ogalulabilir ki servis edildigi muzik ile ayni kaderi paylagir. Hin-
distan’la ilgili dikkatimi ceken bir diger ornek ise, ulkede bir ayaklanmanin
sembolu olan ve dunyaca meshur olmus gozleme bigimindeki Cahapati ek-
megidir. 1857°de Hindistan’da Chapati hareketi olarak tarihe gecen ve Hin-
distan’in bagimsizlik hareketinde yiyeceklerin sembol dunyalarina ait vurgu-
nun belirgin oldugu Hint kulturunde temsili guct olan bu ekmekler gunluk
yasam icinde de yogun olarak kullanilir. Ingilizlere karg1 bir ayaklanmanin
organize edilmesinde mesaj gorevi goren, sonrasinda ise o gunleri hatirlat-
ma 0zelligi ile ayr1 bir konumda oldugunu dusundugum bir ekmek Chapati.
Diger ad1 Roti olan ekmekle ilgili sarkilar, danslar gunumuiz Hint toplumu
arasinda olduk¢a yaygin.”

Yahudi toplumunun hemen hemen tum rituelleri dini veya inang sistem-
lerine mutlaka deginilen ozellikler tagir. Ozellikle Pesah /Fisth/Hamursuz
Bayrami, Yahudilerin Misir’dan ¢ikigini ve esaretini anan en kutsal bayram-
lardan biridir. Yedi gunluk bir rituelden olugur. Fisih’in ilk gecesi, seder ad1
verilen bir ev toreniyle kutlanir ve ebeveynlerin ¢ocuklarina Misir’dan kurtu-
luslarini 6grettikleri bir zamandir. Ardindan “Fisth” (Misir’dan Cikig’t anan
tatil) i¢in hazirlanma zamani gelmistir. “Matzoh”lar pisirilir, yaprak sarmala-
r1 hazirlanir. Ancak 7 gun boyunca ekmek yeememleri gerekir. 7 gun sonra
8. Gunde Pesah gununde hamursuz(mayasiz) ekmekleri ile Purim garkilarini
soyleyerek bayramlarini kutlarlar.™

Su ana kadar verdigim ornekler bize, yemegin bireysel ve sosyal kimlik
duygumuzun merkezinde yer aldigini, yaptigimiz yemek secimleri araciligiy-
la kimliklerimizi masaya koydugumuzu gosterir. Menumuze dahil ettigimiz

* Asagidaki linkte yer alan ornek Roti adini kullanarak yapilan Chapati dansidvr. Dansta ekmegin cift
anlambiligina vurgu yapilmaktadvr https://www.youtube.com/watch?v=kGuvuW5dZuk

** bttps://www.youtube.com/watch?v=Vh3JUINpI_0 Seferad Yahudileri tarafindan ve tanminan
isimlerden Flory Jagoda’nin sesinden soylenen Purim ezgisi.
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ve harig¢ tuttugumuz seyler, sosyal ve kulturel yasamlarimizi sekillendirmeye
yardimei olur veya diger insanlarin ne yedigi, onlarin kimligini, hangi sosyal
ve kulturel gruplara ait olduklarini anlamamizin yollarindan biridir. Tum bu
cumleleri muzik-dans Uretme, yapma kisacasi performans suregleri i¢in soy-
lemek mumkun. Ancak kuresellesen dunyada mutfaga, yemege, muzige dair
begenilerimizin birbirine benzedigi anlarin oldugunu da unutmamak gerek.
Savarin’in sozunu “bana ne dinledigini soyle sana kim oldugunu soyleye-
yim” diyerek muzige uyarlasak da yemek aligkanliklarinin, temelde yatan be-
genilerin farkli mutfak deneyimleri sirasinda, bir sekilde kendini gosterdigi
gergeginin yani sira, muzik begenisine, muzik dinleme pratigine uyarlamanin
zorlama bir yakigtirma olacagi kamisindayim. Ancak her iki alanin tek tek
ve birlikte semboller butunt oldugunu soylemek yanlis olmaz. Bu noktada
Stokes’un verdigi ornek oldukga carpicidir;

O halde muzik basitce, verili bir toplumsal uzam’a degil, o ‘uzam’n
donustirinlebilecegi araclara da isaret eder. Soyle bir ornek de verilebi-
lir: mekana dair ifadeler tasiyan reklam ve belgesel kliseleri, mekanin
icinde zaten var olan bir bilgiyi yansitmanin otesinde bir is gorirler.
Bunlar, oteki mekanlara dair ve sonraki deneyimlerle teyit edilecek
olan bir bilgiyi onceden sekillendirirler. Onceden edinilen bu bilgi, bu
belirsiz ‘otekiler’in tammlamsinda ve kontrol edilisinde o6zel bir rol
oynar. Ornegin, Turk Lokumu reklaminda ‘orient’s (Dogu’yn) ifade
eden yikseltilmis ikinci sesin Tirk mirzikleriyle bir ilgisi yoktur. Ancak
bu ses bize, kendi miziksel dilimiz baglaminda, hayali bir ‘siddet ve
bastirilmag cinsellik diunyasi’ni anlatir. Bu tir kokli imgeler, ayni anda,
Bati’nin, Dogu’yu toplu cinsel fantazilerin kaynagi olarak kullanmasi-
n1 mazur gosterir; Batily devletlerin petrol kaynaklar: tehdit altina gir-
digi anda ordularini Ortadogu halklarina karsi seferber ermelerini ko-
laylastirirlar. Kilolu Italyan opera sarkicilarinin popiler imaj ve sesleri
(ki bunlar, reklam yazarlar: arasinda su siralar oldukca moda olmusg
durumda) biz Kuzeybati Avrupalilar’a, bir yandan bozulmakta olan
ve duygulara hitap eden, ayni zamanda, kolektif taribsel mitlerimiz
agisindan ‘Avrupa kiulturi’niun koki ve kanagr olarak tabhayynl ede-
bildigimiz, bir yandan da turizm ve ucuz isgiici cenneti olarak somir-
dugimirz bir Akdeniz imgesini sunar. Aciktir ki, sozin gecen minziksel
imgeler yalnizca ‘oteki inekanlar’a dair bilgileri yansitmakla kalinvyor,
ayni zamanda belirgin bir sekilde, bu mekanlar: onceden bicimlendi-
riyorlar (1994:3).
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Hamdim, Pistim

Muzik uzerine kulturel baglamda caligmalar yaparken siklikla tespitleri-
ne gonderme yaptigimiz yapisalct yaklagimin onct isimlerinden olan Clau-
de-Levi Strauss’un yaklagimlar: referans alinarak, ayni zamanda yeme-igme
kulturant nasil tanimladigina dair sayisiz ¢alisma ¢ikar karsimiza. Pigme aga-
masi felsefi agidan da dnem arzeden bir donugum olmasinin yani sira, pigme
isleminin uygarhigin gostergesi olduguna dair yaklagimlar da mevcuttur. Le-
vi-Strauss’un Mutfak Ucgeni (triangle de cuisine) ile tanimladig1 yaklagimi
yaygun bir sekilde kullanilmasina kargin elestiriler ve eklemeler de so6z konu-
sudur.

PFPRIMARY FORM
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DEVELOFED FORM

RAW
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A Water
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Sekil 4. Claude Levi-Strauss’un Mutfak Uggeni gosterimi

Soz konusu uggenin tepesinde Cig, alt sagda Pigmis, sol alt kenarda Ci-
rik bulunur. Ciglikten pigsmiglige gidiste “kulturel dontisum”den bahseder-
ken, ¢igden curumuse geciste ise dogal donuigumu ifade eder. Cigden pigsmise
geciste atesin bulunusu, insanligin dontgimunun en onemli mihenk tagidir
kanimca ve Strauss’un kulturel donugumun merkezine koydugu ates, insanin
giday1 pisirdigi, 1sindig1 kisacasi onu hayatta tutan ve sonugta saygi-korku ka-
rigimi tapinmalarin gerceklestigi bir surec olarak okumak mumkun. Tapinma
bicimlerinin mizansenleri, bir nevi oyun ve by nun atmosferini olusturan
ezgi, ritim ve dansin yer aldig1 teatral sunumla gergeklesir. Bu performans-
lar icinde muzik ve dans, karnini doyurma, beslenme, hayatta kalma mef-
humunu kutsar, kutsallagtirir, varligini perginler. “Levi-Strauss mit uzerine
calismasinda yemegi ¢ig durumdan pigmis duruma dontusturen atesin rolunu
inceler; tipki daha once ensest tabusunun “doga”y1 “kultur”den ayiran kri-
tik bir unsur olduguna dikkat ¢ektigi gibi, bu dontusum strecinin insanligin
dogusuna isaret ettigini belirtir:... Kugkusuz atesin rolu, 0zellikle de torensel

* Oyun ve Biryin Metin And tarafindan yazilan referans kaynaklardan biridir.
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rolt daha onceki caligmalarda, ates festivalleri Uzerine yapilan incelemelerde,
kurbanda (yakilarak sunulan kurbanlarda), yerel kultlerde, Francis Hsu’nun
Cinliler arasindaki atalara tapinmay: anlatirken kullandig ifadeyle soyle-
yecek olursak ‘tutsunun tutmesini saglamasinda’ (1949:76) vurgulanmugtir.
Fakat Levi- Strauss “yiyecegin” donugumunt incelerken ategi, sadece mitsel
anlatilarda degil, yemegin hazirlanig sureci baglaminda da bagat bir unsur ola-
rak ortaya koymustur” (Goody, 2013:43-44).

Ancak ham olmanin yani ¢ig olmanin gunimuzde Raw (¢ig) beslenme
bicimlerinde yer bulmasi, ates olmaksizin besini isleme veya pigirmenin degi-
sen insan yapisinin ozelliklerinden oldugunu belirtmek gerekir. Ayni sekilde
bazi toplumlar et tuketiminde ¢ige yakin pigmislikte isterken, bazi toplum-
larin iyice pigirilmesini istemesinin soz konusu Mutfak ve Tarifler Ug¢geni
donugum hatlarini farklilagtirdigini gosterir. Benzer sekilde bazi muzik tur-
lerinin kisinin kisisel gelisiminde olumlu rol oynayacag: fikrinin, muzigi kul-
tur olarak mi, kulturun icinde bir sey olarak mi1 gormemizle ilintili oldugu
gergegi gibi.

Hamliktan pigsmislige gecisin inang felsefesindeki yeri, antik felsefe tari-
hinde Platon’un Khora”s1 Derrida’nin anlatimiyla zit kutuplar arasinda ikilik
mantigini altust eden, hem her sey hem de higbir sey olan uguncudur. Bu
yonuyle hem bir kap, hem bir mutfak hem de her tat ile birlestirebilecegimiz
ancak kendine 0zgu tada sahipi tatly, aci, eksi, tuzlu tatlardan sonra beginci
tat olarak hayatimiza giren umami ile iligkilendirdigimde, daha ¢ok araci olan
gibi goruinen ancak kendine 0zgu bambagka bir sey olan yapilar1 vurgulamak
niyetim. Fakat Platon’un ideal’inin hizmetkar: konumunda mekanlardan biri
olan mutfak, mutfaktaki as¢1, agcinin ve mutfagin cinsiyeti sorgulamasi uze-
rinden yalnizca bir aract konumunda hatta yer yer degersizlestirilen konu-
mundan kurtarmak mutfagi, asciy1 ve agagi gorulen ne varsa deger kazandirir.
Umami de bilinenden farkli olan, bircok toplumda kodlanmamis olan muzik
turu-ses gibi, cogu gundelik yasamda kodlanmamig bir unsur olarak, var olan
ancak farkinda olunmayanina, herhangi zit bir kargiligi olmayan yapisiyla,
belli bir tat alma seviyesinin ustunde, kisacas1 bu uzamda yogunlasmus birey-
lerin tanimlayabilecegi bir tat ve simgesel olarak tatlar evreninde yerini alir.

Aslinda antik felsefe dunyasinin gida iligkilerinde Antik Yunan duguntra
Samoslu(Sisam) Epikur ile baglamanin daha dogru olacag: dusunulur, zira
kurdugu okulun adinin “bahge”, “mutfak bahgesi” olmasi dikkat ¢ekicidir.
Ayni zamanda “iyi olan her seyin baglangici, kot midenin haz almasindan
gecer” ifadeleri ile “materyalist felsefenin” ve “gastronomik hedonizm(-

* Platon’un, Timaios isimli ge¢ donem eserinde, evrenin olusum sirecini sorguladigr diyaloglarin-
da ontolojik olarak her iki diinyanin varligumn yani sira ugincii bir tivr olarak iki tiriz birlestirecek
khora’yr sunar. Kendi deyimiyle kbora; “O, dogan her seyi icine alan, adeta besleyen bir seydir”. Bu
ifadeden hareketle khora izerine cesitli tammlardan da yola cikarak, farkhiliklar: birbirine katan,
karistiran, geciren bir kap hatta mutfak gibi disimmek mimbkin.
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haz)”in fikir babasi sayilabilir.

Mutfak, Mutfak Bahgesi, Khora dugunsel, duygusal dunyay: butunlesti-
ren mekanlar olarak insanin “pigme” sureci noktasinda sembol alanlar olarak
kuramsal duzlemde dugunulebilir. Benzer orneklerden biri Mevlevilik icinde
kendini gosterir. Anadolu tekke kulturunde Aleviler, Bektasiler soz konusu
oldugunda da hem pisirilen yiyecekler, hem sofra adabi bi dolu semboller bu-
tunudur. Mevlevilikte pigme surecinin iginde yer alan “hora gegmek”, yana-
rak hora haline gelen ve arada olan kamil insani ve mahiyetini ney metaforu
uzerinden temsili anlatmaktadir (Colak, 2022) Soysal “Mevlevilikte kagigin
sap1 saga, cukur kismi sofranin ustine gelecek bigcimde ters kapatildigini buna
“kagik niyazda” denildigini, Alevilik-Bektasilikte ise kagigin cukur kisminin
yukar1 baktigini buna da “kagik duada” denildigini biliyor muydunuz? Ale-
vilik- Bektagilikte lokmanin sohbetin bahanesi oldugunu, lokmayla birlikte
yapilan sohbetin gontlleri ve ruhlari hos ettigini biliyor muydunuz? Yesil-
liklerin seytani kovdugunu, caligkanligi sembolize eden suyun kini ve haseti
sondurdugunt, tuzun dengeyi ve olcuyu simgeledigini, pilavin ve helvanin
torensel bir yiyecek oldugunu biliyor muydunuz?” ifadesiyle bircok ipucunu
en bagta verir. (2007: 8).

Golpinarli Mevlevilerde mutfak (matbah-1 serif)’i soyle tasvir eder; “Mev-
levilerde matbah, mukaddes bir yerdir; ¢igler orda piser; hamlar orda olgun-
lagir; orasi, Ates-baz-1 Veli’nin makamidir. Yemek pisince kazanci dede gelir;
niyaz edip kapagini agar. Canlar, kab1 yere indirirler. Kazanci gulbang ¢eker”
“Mevlevi dergahinin ruhu, matbahtir” (1963) diyerek pisme fiilinin somut ve
soyut dunyasinin mekanina isaret eder. “Mevlana dergahinin, Meydan-1 Se-
rif bolumuntin, guney dogu kosesine rast gelmektedir, dergah ve Mevlevilik
i¢in buyuk onem arz eden, en degerli bolumdur. Buras: her ne kadar, sadece
yemek pisirilen ve yenilen bir yer gibi gorunse de aslinda, Mevlevilikte karar
kilmig fakat yuce Allah’a ulasmanin inceliklerini ve yontemlerini bilmeyen,
amator derviglerin ilimle pigirildigi bir ¢ilehanedir” (Bekleyiciler, 2015, s.
31). Goruldugu uzere mutfak iginde pigirilen kazan kazan yemekle birlikte
“kaynayan agin igcinde benligini de pisiren derviglerin sinanma, terbiye edil-
me, pisme mekanlar1 olmugstur. Bu noktadan sonra Mevlevihanenin mutfag
gibi, mutfakta hazirlanan her yiyecege yuklenen anlam duinyasi bulunmak-
ta. “Yemegin pigmesi i¢in belirli bir donusumun gerceklestirmesi gerekir, ¢ig
olan yiyeceklerin ocakta pismeleri ve belli bir kivama gelmeleri gibi tasavvuf
ehlinin de bir donugum gegirmesi gerekir. Bu i, kalpten baslayip hayatin her
yanini igine alan bir egitimdir. Ham olan acemi dervisler de Mevlevi ocagin-
da pisip belli bir kivama gelmelidir. Maksadin dolayli olarak ya da tegbih ile
ifade edildigi Mevlevi kulturunde, yemegin pigmesi ile insanin manevi yol-
culugu arasinda bir benzerlik kurulmusg ve bunun etrafinda bir rituel ortaya
cikmigtir (Tyiyol, 2014, s. 592). Rituelin igerigiyle ilgili olarak yaptigim arag-
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tirma ve gorugmelerde pilavin merkezde oldugu, Mevlevi lokmasi olarak ad-
landirildigi, pisirme esnasinda derviglerin tecvitli olarak ve kazanin etrafinda
yan yana ve niyaz seklinde durarak beli hareketlerle Ism-i Celil okuduklar:
belirtilir. Matbah-1 Serif (mutfak) vasitasiyla dervigin pisme agsamas i¢in 1001
gun boyunca 18 farkli hizmeti yerine getirerek cile doldurmus olur.

Mevlevi dergahlarinin hem pilavi, hem benligini pisirdigi kazanlarin yeri
ve onemi gibi, gecis rituellerinin bir cogunda merkezi konumda yer alan ka-
zanlarla kargilagiriz. Turkiye topraklarinda en yaygin bicimde, Trakya, Ege,
I¢, Guney ve Dogu Anadolu hatlar1 boyunca farkli adlarla kargimiza ¢ikan
Keskek, Asur, Hrisi, herise-i keskek, dovme agi, herse, gendirme pilavinin pi-
sirilme amacina gore imece usultuyle ve tabi yapildig: kulture ait ezgilerle pi-
sirilmesi muzik ve yemek iligkisi baglaminda onemli bir ornekle kargilagtirir
bizi. Yazimin ilerleyen sayilarinda Kegkek kulturuyle ilgili saha caligmalari-
min bircogunu sunacak olsam dahi, bu birlegtirici yemekle ilgili kisa bilgi ver-
mek isterim. Ilk Turkge yazili yemek tarifleri kitab1 olan Melcei’t-Tabbahin
(Asgilarin Siginag)” icinde dahi gecen keskek tarifinde pigirme aninin rituel
boyutundan bahsedilmese de hem etnografik hem de netnografik olarak goz-
lemledigim bazi ornekler su sekilde; Antakya-Samandag ilgesininde sozlu
anlatilardan kaydettigim Ermeni koyu olarak bilinen Vakifli’lida gerceklesen
Meryem Ana yortusu i¢in kaynatilan kazan kazan Hrisi’den bahsetmek iste-
rim. Yortu oncesi 15 gun orug tutulur ve il digindan gelen Ermeniler, bolge-
de yasayan diger topluluklar ile birlikte kutladiklar1 bayramda, Hrisinin hem
pisme aninda, hem ikram sirasinda dini turde ezgiler soylenmektedir. Ay
sekilde bolgede yasayan Alevi topluluk ise, adina Gadir Hum denilen bay-
ramlarinda, Hz. Muhammed’in, Hz. Ali’den hrisi pisirmesini istedigi anlatist
uzerine kutsal sayilan Hrisi’yi temsilen, pigirilenin bereketli olusu, herkesin
doyurulmast arzusu bu inanisa dayanir. Ayni zamanda dini bayramlarda,
Hidirellez, Nevruzda yerini alan kegkek/hrisi/agur dugun yemegi olarak da
pisirilirken bolgeye has sarkilar soylenir. Ayni zamanda Balikesir, Aydin ve
civari illerde Kegkek adiyla pisirildigi sirada “keskek dovme” ritueli kargimi-
za ¢ikar ki davul- zurna (veya klarinet) calinmadan bu iglem yapilmaz.™

Ayrica Anadolu cografyasinda genis bir yer tutan muzikli sohbet eglen-
celerinde muzik ve yemegin bir aradaligi, sohbetin i¢inde bulunan bireyleri
de bir arada tutan etkin unsurlardir. Cankiri’da “Yaran”, Bursa’da “Gezek”,
Konya’da “Barana”, “Oturak”, Elezig’da “Kursubag1”, Kirsehir’de “Ferfe-
ne” ve“Helebig”, Balikesir-Dursunbey’de “Barana”, Dirmil’de “Oturak”,
Urfa’da “sira gecesi”, Mardin’de “Leylim”, Eskigehir Kirimlarinda “Konak

* Melceir’t-Tabbabin (Ascilarin Siginag) kitabr Mekteb-i Tibbiye-i Adliye-i Sahane hocalarindan
Mehmed Kamil’in yazdigi ve 1844°te tasbaski halinde yaynlanan ilk Tirkce yemek kitabi olarak
gecer. Ciya Yaymnlari tarafindan basilan nishasindan faydalamilmastar.

** bttps://www.youtube.com/watchiv=_p3UazEL6QM (Aydin ilinde yapilan diugin icin “keskek
dovme” ritieli.
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Meclisi veya Caglar Meclisi” sozunu ettigim eglencelerden bazilaridir. Her
birinde muzigin bag rolde oldugu, erkekler arasinda yapilan ve toplumsal
kurallarin (edep erkan ogrenme olarak ifade edilir) ogretildigi, yorelere has
yiyecek ve iceceklerin hep birlikte pisirilip yendigi, icinde bircok rituel ba-
rindiran etkinliklerdir. Her biri i¢in ayr1 ayr1 makale yazilacak derinlikte ve
kapsamda olan so6z konusu eglencelerden ayrica bahsedegim.

Yazimin son bolumune gegmeden once yemek, gidanin eglik ettigi muzik
ve iceceklerin bagrolu aldigi meyhane kulturune de kisaca deginmek gerek.
16. yy seyyahlarindan Abdullatif b.Abdullah el-Kastamoni Latifi’nin alt fa-
sildan ibaret olan Ta’rif-Name-i Istanbul (Evsaf-1 Istanbul) adli eserinin 6.
Fasilinda Istanbul’un Tahtakale, Tophane, Galata, Kagithane, Eyup Sultan
gibi semtlerini anlatirken, Tahtakale i¢in, “Burasi bir mesire yeridir, eglence-
nin her turlust, igkinin sarhoglugun her ¢esidi buradadir” diyerek ozellikle
Galata’daki meyhanelere deginir. Meyhane kulturu etrafinda yogunlasan algi
cercevesinde, iceriginde one cikan ozelligi itibariyle ozellikle Istanbul’dan
kayda alinan meyhane ¢esitlerine rastlariz. Ayakli meyhane, balik¢i, calgili,
esnaf, gedikli, iskele, kaptan, kebir, klasik, koltuk, kuplu, nobet¢i, salas, tas
plak meyhaneleri gibi gesitleri olan meyhanelerle ilgili olarak Resat Ekrem
Kogu" Istanbul’un meyhanelerini anlatirken bahsettikleri Istanbul’'un mey-
hane kulturuntin en onemli tagiyicilari olarak raki, ¢ay, ¢ilingir sofrasi ve canlt
yahut tas plaktan dinlenen yer yer eslik edilen sarkilardir. Mekan olarak mey-
haneler, iglevi, kimligi, toplumsal cinsiyete dair algilar, tercih edilen muzikler
agisindan, muzik, icecek ve mezelerin birlestirdigi coklu kimliklerin mekanin
icinde yek(tek) oldugu ozelligi ile cok katmanli 6zelligiyle yeri ayridir. Hatta
meyhaneler Uzerinden Turk Muzigi tartismasi araciligiyla toplumsal ikiligin
yankilanigina sahit olunur. Gokhan Akg¢ura’nin “Meyhane Sazi: Incesaz, ince
keyiftir” baglikli, “suclu ne musiki ne icki idi” diyerek sonlandirdig: kitap
bolumunde bahsettigi uizere “Alaturka musiki” nin icki igmeye tegvik ettigi
iddiasinin gindem olduguna dair 1933 tarihli gazete yazilarindan baglayan
tartigmaya kimler dahil olmamug ki. Ak¢ura’nin bahsi tzerine belirttigi gazete
yazilarini inceledim.”™

* Detayli bilgi icin, Resat Ekrem Kogu’nun ilk olarak 1947°de yaymlanan Istanbul’da Meyhaneler ve
Meyhane Kogekleri kitabini inceleyebilirsiniz. Yazar kitabinda 16. -20 yizyila kadar Istanbul mey-
haneleri ve kocekleri ile ilgili bilgi aktarir.

** Gokhan Akgcura kaynak olarak gosterdigi Milliyet gazetesinin tarihini 2 Mayis hatta konu ile ilgili
karsi cevap yazan Rauf Yekta’nin yazilarimn 1 gin sonra yani 3 Mayis taribinde olarak belirtmistir.
Ancak tariblerde maddi hata oldugunu tespit ettim. Arsiv taramamda ilgili yazilar sirasvyla 3 ve 4
Mays 1933taribli Milliyer gazetelerinde yer almakta.
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Sekil5. Milliyet Gazetesi, 3 May1s 1933, Carsamba tarihli sayisinda yer alan
I¢ki aleyhtar gengler cemiyeti bagkani Dr. Fahrettin Kerim’in 5 ¢aylarin-
da ickinin kaldirilmasina yonelik fikrinin yer aldigi gazete koge yazisi.S.1

(https://www.gastearsivi.com/gazete/milliyet/1933-05-03/1 )

Gazete yazisinda alaturka muzigin yasaklanmas: ibaresi yer almasa da,
ardindan bag gosteren muizik iizerinden stiren tartigmanin etkisinden olsa ge-
rek, Akgura’nin tespiti “anlagilacagi gibi Cemiyet alaturka muizigin insanlar
icki icmeye tegvik ettigi kanisindadir. Muzigi kesince icki de icilmeyecek diye
mi dusunuluyor acaba?” (2022: 529) seklindedir. Cunkt 4 May1s 1933 tarihli
Milliyet gazetesi Koyu Alaturkacilar ne diyor? bashg ile tabiri caizse pole-
migi beslemektedir.
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Sekil6. Milliyet Gazetesi, 4 May1s 1933, Persembe tarihli sayisinda Rauf
Yekta’nin cevabina yer veriyor, s. 2 ( https://www.gastearsivi.com/gazete/
milliyet/1933-05-04/2 )

Yazinin baginda ¢algili kahvelerde icki icilmesinin yasaklanmasinin ger-
ceklestirilmesinin kesinligine isaret ederken, halkta yerlesen kanaatin ickisiz
alaturka muzik dinlenemeyeceginin ozellikle belirtilmesi bir igecek ile bir
muzik kulturintn siyasi nedenleri olsa bile nasil ozdeslestirildigini gozler
onune seriyor adeta. Kimi alaturka muzigi suglu ilan ederken kimi bunun
alaturka muzigi yasaklamak isteyenlerin alkollu icecekler bahanesiyle ortali-
g1 karisirma girisimleridir. Takip eden gunler ve yillarda ta ki Turk Muzigi
yasaklanana kadar gundeme gelen bir konu olur, deyim yerindeyse temcit
pilavi” gibi. Gazete argivlerini incelerken terten okunmasi da mumkun olan
yazi, Hikmet Feridun tarafindan yazilan “I¢ki dusmalarinin ugrasacakalar:
seyler: Ince saz, gazel, eski edebiyat ve...” baglikli yazidir ki, yazar icinde
icki adlarinin yer aldig: sarki, gazel sozlerine yer vermistir. Tartisma bu ve
benzeri yazilarla devam eder.

* Temcit pilavi deyim olarak anlamini Ramazan ayinda iftar sabur vaktine 6zel okunan Temcit ila-
hileri ve iftardan kalan pilavin saburda yenilmesi izerine aldig iddia edilir.
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Kag tirls sarhoy vardir? :2'< j‘
lt,;ln diigmanlarmin ugrasacaklan gey-
ler: Ince saz, gazel, eski edebiyat ve..|

Ighs agm ayn ytrdlluhh insanlara ne tesirler yupar?. ‘
Neden vo nasl igordes? :
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ekil7. Aksam Gazetesi, 6 Mayis 1933, 5.6 ( https://www.gastearsivi.com/
y p g
gazeteSayisi/aksam/1933-05-06 )

Ancak alaturka gider yerine caz gelir, ama icki icmeye muzigi yasaklaya-
rak engel olunamaz argimanindaki Caz muzigin de 1920’li yillarda Ameri-
ka’da yasaklandigini hatirlatmak isterim. 16 Ocak 1920’de gelen yasakla bir-
likte bu kez Caz muzik ve Caz publar suglaniyordu. Ancak ardindan yeralt
barlarinin olugmasi ve yasadis1 organize su¢ oraninin artigt buyuk bir donum
noktastydi Amerikan halkii¢in. “...Caz alkol yasaklariyla tum ulkede bilinen
speakeasy adinda yeralt1 barlarinda donemin tim karmagagina ragmen yeni
muzigin yildiz1 parliyordu...”(Johnson, 2020).

Iki ornek Uzerinden yasaklanan yiyecek-igeceklerin simgesel guglerinin
muzik turleri ve davraniglari ile birlikte toplumsal donugumlerin, fikir tartig-
malarinin onemli unsurlar: oldugu soylemek mumkun.

Miizigin Yemegi, Yemegin Miizigi

Muzik ve yemek iligkisiyle ilgili deneysel ¢aligmalar ve elde edilen verilere
deginecek olursam, konunun her zaman ilgi ¢ekiciligini korudugunu belirt-
mek isterim. Bir¢ok calisma muzikle birlikte bir gida veya icecegin insan bey-
ni tarafindan nasil algilandigina dair merakla ilgilidir. Ornegin, Oxford Uni-
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versitesi’nden Prof. Charles Spence’in aragtirmasi sonucu tiz seslerle “tatli”
tatlar1 daha guglu algiladigimizi belirtmesi, yeme i¢me, 0zellikle de saglikli
yagsam aligkanliklar1 izerinde nasil etki edecegi merak konusu olurken, mu-
z