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Ozgiin Makale

“Fem-i Muhsin” ya da Yaratic1 Icrac

Frsu Pekin'

Oz
Muzik, yapist geregi sozcukleri degil sesleri kullanir; bu onu, toplumlar/ktltarler arasinda birlestirici rol
oynamak konusunda benzersiz kilar. Mizigin Istanbul’da bicimlenirken kazandigi anlamlarini Istanbullu
miizisyenler, Istanbul zurefasi, cok dinli ve dilli demografik yapisiyla kiltirlesmenin baska yerde nadiren
rastlanacak olaganiistit deneyimini yasayan ve bununla treten Istanbul seckini ve halki olusturmustur.
Muzik cogunlukla meclislerde var olmustu. Baska baska kisilerden mesketmis, baska miizik anlayislarin
temsil eden muzisyenlerin ortak bir mecliste calip soylemeleri, ayn1 zamanda birbirleriyle uslup, tavir ve
ifade alisverisine de yol acmistir. Muzige genellikle bu anlayis egemen olmakla birlikte, farkliliklar iceren
icra tarzlarn her donemde olmustur; bu farklhiliklar tslupla simirh degildir, zaman zaman birbirinden
farkli makam kavrayislarinin da belirdigini biliyoruz. Bir mecliste muzik baglaminda iki grubun varligim
ongorebiliriz: soyleyenler (muzigi icra edenler) ve dinleyenler. Soyleyenlerin, dinleyenlerin isteklerini yerine
getirme, onlan tatmin etme ytikumluliikleri bulunur. Icracinin muzige kattklar, dinleyicinin tepkisiyle
kabul gorur ya da reddedilirdi. Muzik geleneginin olusmasinda, korunmasinda ve sturdurilmesinde meclisin
onemli bir islevidir bu. Bu stireclerin ¢znesi, oncelikle bir meslek adami olarak muzisyen, musikisinas
figuradar. Birbirlerini iyi anlayan muzisyenler yeteneklerini ve becerilerini surekli yaristirirlardi. Osmanlh
miizisyeninin ozelliklerinden biri de nota kullanmamis olmasidir. Osmanli bestecisi muzigin kendini temsil
eden, ardinda bir miizik oldugunu gizleyen simgeler dizgesine hicbir zaman sahip olmadi. Icracinin eline
hicbir zaman yazili bir metin verilmedi. Osmanh muzik kulturi, gostergenin —Pierce terminolojisiyle
soyleyelim— yorumlayan bolumi icin zihindeki/bellekteki seslerin yerine konulabilecek yazili bir nesneyi
ongormemistir. Bunun icin de Osmanlh muzik kulturtnde icraci bir yaziy1 yorumlamak gibi bir zorunlulukla
kars1 karsiya degildir. Bellegindeki bir ezgiyi ifade etmek icin bildigi tiim araclari kullanarak muzigi bir
kez daha icra eder. Icracimin ¢zgirliguna kisitlayan, kacinamayacag iki kosul vardir: muzisyenin, giiclu
bir liyakat ilkesine dayali meske ve hocasina sadakati ile ehl-i meclisin zevk olciitlerini dogrudan yansitan
denetimi. Osmanh muzik yapitt hocadan égrenilir —agizdan, kulaktan. Ogrenmenin yolu “mesk”tir. Ogreten,
kimi “degismezler”i ve “degiskenler”i kullanarak “yeni olan”1 6grenciye aktarir. Degismezler makam ve
usul, degisken giifte, yeni olansa ezgidir. Yeni olan (ezgi) —bu muzik yapitinin kendisidir— dogrudan bellege
yuklenecektir. Icraci, bestecinin kendisine terk ettigi yapin kendi muizik bilgisi, icra becerisi ve duygusal
durtalerinin yonlendirmesiyle, deyim yerindeyse, yeniden yaratacaktir —bir baska icrasinda yeniden ve

yeniden... Bunu yapabilen icraciya “yaratici icrac1” demek yerinde olacaktir saniriz.
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Osmanl kiiltiirii icinde “klasik” miizikten s6z edilebilir mi? Amacimiz bu soruya
yanit aramak degil. Onun yerine miizigin uygulama alani bulmasi1 baglaminda olusum
kosullarina, kimi parametrelere, olasi kurumlara gz atmayir denemek daha nesnel
sonuglara varmamizi saglayabilir belki. Diger yandan, 19. yiizyilin ilk yarisindan
bu yana Osmanli modernlesmesiyle yeni bir paradigmaya yoOnelmis olan miizik
geleneginin olusum siirecinde “yapit/eser”, “besteci”, “icract”, “dinleyici” gibi terimleri
yerinden oynatip bir kez daha gézden gecirmeyi dnermek istiyoruz. Varligin1 Osmanh
zihniyet diinyasina borglu olan bir miizik kiiltiiriinii, baska anlamlarin gosterenleri
olan modernizmin terminolojisiyle degerlendirmekten —gegici olarak— uzak duralim.
Nitekim Sokrates’in, Ion’la olan diyalogunda Herakles tasi/miknatis1 metaforuyla
tanimladig1 sair-rapsodos-seyirci iligkisine> —biz bunu besteci-icraci-dinleyici diye
degistirelim— modernitenin “sanatc1” kavramindan daha yakindir Osmanli zihniyeti.

Osmanli kiiltiirtiniin canliligini korudugu zamanlarda —ki bu siireci 1950’lere dek
uzatmakta sakinca yok— bu tiir terimler kullanildigina rastlanmaz; onlar i¢in miizigin
kendinde var olmasi toplumda anlasmay1 sagladigi gibi onurlu, saygin, soylu, ytliksek
bir “sanat” tanimu1 i¢in de yeterliydi. Miizik, “aziz” ve “serif” bir sanatt1. Pythagorasc1
kozmik miizik kuramini benimsemis goriinen ve kendi miiziklerinin koklerini
metinleraras1 diizlemde® Pythagoras, Sokrates, Platon, Aristoteles, Ptolemaios,
Farabi, Ibn Sina, Safiyiiddin, Meragi vb. bir dizi iizerinden —antik Yunan’daki gibi
matematigin dallarindan biri olarak— okuyan 15. yiizy1l Osmanli kuram yazarlari,
kitaplarinin ¢ogunlukla “mukaddime”lerinde, “serif” bir sanat oldugunu belirterek
tinsel 6zlin yarattig1 miizigin tanrisalligini ima etmislerdi.’

2 Platon, lon, 535e-536a.

3 Osmanli miizik kurami yazarlarmin miizigin kaynaklar1 hakkindaki goriislerinin metinlerarasi diizlemde nasil olustugu
konusunda bkz. Popescu-Judetz (1996, s. 73-88).

4 8. yiizyilla 10. yilizy1l arasinda Abbasilerin baskenti Bagdat’ta yasanan Yunancadan Arapca ve Siiryaniceye yapilan kiiltiir
yaratici olaganiistli “ceviri hareketi”, Arap miizik kuram yazarlari tistinde Yunan diisiiniirlerinin etkisini kaginilmaz kilmistir.
Bu etki yalnizca miizik tstiinde goriilmemisti; tim ortagag bilimlerinin Arap diinyasinda bi¢im almasimni yonlendirmis,
benimsenmesini saglamisti. Bu konuda bkz. Gutas 2003 ve 6zellikle miizik konusundaki geviriler igin Farmer 1965.

5 Hizir bin Abdullah (Konya), 6a: “[1I. Murad] Soyle isaret itdi kim bu ‘ilm-i musiki be-gayet latif ve serif ‘ilmdiir ...”; Hizir
bin Abdullah (TSMK), 102b: “Imdi bilgil kim bu ‘ilm-i edvar ‘ilm-i serifdiir ve gidd-i rihéanidiir. Zira ‘dlem-i ervahda
cemi‘i riihlar dahi ‘dlem-i ecsama gelmezden 6ndin ol harekat-1 eflakden hasil olan avazlardan lezzet aldilar.” Hizir bin
Abdullah’in kitab1 icin ayrica bkz. Oz¢imi (1989, s. 64, 187). Bagdat ulemasi, dinin haram kildigini ileri siirerek miizigi
yadsiyordu. Safiyiiddin Abdiilmiimin Urmevi’nin (6. 1294), miizigin haram olmadigini kanitlamak i¢in bir devenin kirk giin
susuz birakilmasini, kirk giin sonra 6niine su konulmasini, bir yanda da kendisinin miizik ¢almasini, devenin se¢imine gore
karar verilmesini 6nerdi. Susuz kalan devenin miizik nagmelerini duyunca 6niine konan suyu igmekten vazgegerek yash
gozlerle ¢alinan nagmeyi dinlemesi miizigin serif bir sanat olmasina baglanmistir. Kirgehirli, 3-4: “Ben dah1 gliyendelige
biinyad ura[r] iken eger deve suy1 koyup avazeye mesgil olursa bilesiz kim bu ‘ilm serifdiir ve bundan ziyade yokdur. Eger
avaze dinlemeytip suya mesgil olursa bilesiz ki serif degiildiir ve ziyan dahi vardur. [...] deve suy1 igmekden férig olup seyhe
karsu gozlerin dahi yaslar akitdi. Pes ciimle halayik an1 goriip has [u] ‘am bildiler kim bu ‘ilm serif ‘ilmdiir, nefy eylemekden
feragat eylediler.” Ayrica bkz. Dogrusoz 2012, 57, 185-86. Bu deve oykiisiinii ufak tefek farklarla Seydi de anlatir. Seydi,
6b-7a: “Nitekim Safiyiiddin ‘Abdiillmii‘min zamaninda ‘ulema-y1 Bagdad haldyiki ta‘lim-i ‘ilm-i masikiden men’ itdiler.
Bes Safiytiddin ‘Abdiilmii‘min’iin bu haber kulagina degdi, vardi halife huzirunda da‘va kildi kim bu ‘ilm ‘ilm-i serifdiir.
[... Bagdad ulemasi] Bes bildiler kim bu ‘ilm-i miisiki ‘ilm-i serifdiir, terk idecek ‘ilm degildiir.” Yaymu igin bkz. Ozergin
(1964, s. 197/8), Popescu-Judetz (2004, s. 26-27) ve bu konuda yapilmis bir tez i¢in Arisoy (1988, s. 21). Ahmedoglu
Siikrullah, dogruluktan ayrilmayan miizik tinsel tozden ortaya ¢iktig1 igin ve “Fisagores”, “Eflatin-1 hakim”, “Arastatalis”
ve “Batlamyus-1 hakim”in miizigi icat etmekteki (!) niyetlerinin eglenmek degil, ruhlarinin munis olmasi, arinmasi oldugunu
yazdi, Kenzii t-Tuhdf tan alarak: “Geldiik imdi, masiki ‘ilmi bir sia‘atdur ki sun ‘atlar ortasinda bundan ‘aziz ve bundan serif
sind ‘at yokdur.” (Siikrullah, 8). Italikle vurgular bana ait.
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Miizik, bu diger bilimlerden ayrilarak bagimsizligini, anlasilan 17. yiizyilin ortalarinda
Istanbul’da kazandh. Istanbul’daki miizik deneyimini Istanbullu hocalarindan 6grendigini
yazan Kantemiroglu’yla (1673-1723) cagdas1 Galata Mevlevihanesi seyhi Nayi Osman
Dede (1652-1729) arasinda, miizigin kaynag1 konusunda ciddi fikir ayriligi vardi. Tanbur
calan, tanbur calmay1 sarayda dersler veren tanburi Angeliki’den (6. 1690) 6grenmis olan
ve kurami anlatmak i¢in perdeleri —o giine kadarki edvarlarin aksine, ud yerine— tanbur
tizerinde gosteren Kantemiroglu’na®karsi referansinin Abdiilkadir Meragi (1360-1435)
oldugunu séyleyen Nayi Osman Dede, hala ana ¢alginin ud oldugu konusunda israrliydi.”
Ama Kantemiroglu’nun ardili dervis Kevseri Mustafa Efendi’nin (6. 1770 dolaylari)
kitab1,® buradan [1]223/1808-09 tarihini tasiyan anonim bir istinsah’ ve son olarak da
ikinci kez 1280/1863-64 yilinda basilan Hasim Bey Mecmuasi’nmin kuram bolimii'
Osmanli miizik kiiltiiriiniin Istanbul’ da Kantemiroglu’nun bize anlattig1 miizik diinyasmnim
yolunu izleyerek bigim aldigini gosteriyor. Miizik, yapisi geregi sozctikleri degil de sesleri
kullanir; bu onu, toplumlar arasinda birlestirici bir rol oynamasinda benzersiz kilar. iste
miizigin Istanbul’da bigimlenirken kazandig1 anlamlarinm Istanbullu miizisyenlerce,
Istanbul zurafasinca ve ¢ok dinli ve cok dilli demografik yapistyla kiiltiirlesmenin bir baska
yerde rastlanmayan olaganiistii deneyimini yasayan ve bununla {ireten Osmanli segkini,'!
Istanbul seckini ve halkinca olusturuldugu da anlagilabilir. Bu olusumun en tepesinde
padisah bulunuyordu. Ortagag devletlerinin patrimonyal yapisinin olduk¢a uzun siiren bir
ornegi olan Osmanli Devleti’nde siiri, miizigi ve digerlerini besleyen, i¢erigini belirleyen
biiyiik patron, her zaman merkezde duran sultandi. Hanedanlar arasindaki iistiinliik
yariginm bilim ve sanatm hamiliginde de kendini gdsterdigini sdyliiyor Halil inalcik;
“patrimonyal devlette yiiksek kiiltiir, yalmz yiiksek saray kiiltiirii olarak var olmustur.”'?
Boylece toplumun begeni dl¢iitleri de padisahca belirlenmis oluyordu; bu ona yiiksek bir
sanat zevkine sahip olma zorunlulugunu ve sorumlulugunu da getiriyordu.'

6 Kantemiroglu, Kitdbu ‘Tlmi’l-misiki ‘ald Vechi’l-hurifat (10U Tiirkiyat Enstitiisii Arel Armagan1 2768), 131a.

7 Nayi Osman Dede, 8a: “Hace ‘Abdii’l-kadir ez-edvar-i hod / Cend akval davered dan-ra sened” (Hoca Abdiilkadir kendi
edvarinda ona delil olarak birkag sz soyledi); ae, 13b: “Zanki Hdce kerd der-edvir-1 hod / Resm-i yeksdzi ki names sdz-1
‘ud // Saz-1 ‘ud ez-dii veter icad sod / Ba'd se evtar sazes yek viicid” (Hoca kendi edvarinda ad1 ud olan bir sazin resmini
yapti [tarzini ortaya koydu] // Ud iki tel izerine icad oldu, sonra [bu] saz ii¢ telle biitiinlesti). Fars¢a ¢eviri i¢in eski edebiyat
uzmani Dog. Dr. Mijjgan Cakir’a tesekkiir bor¢luyum.

8 Kevseri, 9b. (Mikrofilmde yaprak numaralari ya yok ya da karigik. Burada verdigim yaprak numaralarini ben koydum.)
9 Anonim, tanbur resmi i¢in 8b.

10 Hasim Bey, 2-87, tanbur resmi i¢in 73. Hagim Bey Mecmuasi’nin kuram boliimiiniin yeni bir incelemesi ve yayini igin bkz.
Yal¢in (2016).

11 Osmanlr’da kiiltiirlesme sonuglart doguracak siirgiinler, devsirme sistemi, Bati kargisindaki yenilgiler, din, degerler sistemi,
ulema, din dis1 6geler, biirokrasi gibi kiiltiir yaratma potansiyeli bulunan elemanlar konusunda bkz. Tnalcik (2016, s. 107-122).

12 Tnalcik (2003, s 9-10) ve Inalcik (2011, s. 243). Patronajla sanat, sair iliskisi ve sultanin sanat karsisindaki sorumlulugu
ve devletin sanat politikas1 gibi konularla ilgili olarak bkz. Tezcan (2016). ““Er comerdin er nakesin ozan bilir’: Divan
edebiyatinda patrona hitap ve beklenti”, 110-33; ae, “Gelibolulu Mustafa Ali’nin (1541-1600) kasidelerinde patrona hitap ve
beklenti”, 135-53; ae, “Cami-i Rim olarak Lamii Celebi: Anadolu’da Tiirk edebiyatinin olusumunda hamiligin roli”, 154-
79; Tezcan, Inalcik’mn ¢alismalart iizerine Tiirkge Osmanli edebiyatim yeniden degerlendirmeyi, yeniden anlamlandirmayi
gerekli buluyor, anlagilan. ae, “Osmanli-Tiirk edebiyatini yeniden anlamak ya da taslar1 yerine oturtmak: Halil Tnalcik’mn
Has-baggede ‘Ays u Tarab: Nedimler, Sairler Mutribler kitab: iizerine”, s. 320-368.

13 Tnalcik (2003, s. 15); Tnalcik (2011, s. 246). Nuran Tezcan, yukarida 12 numarah dipnotta gosterilen makalelerinde bu konu
iizerinde duruyor. Ozellikle bkz. “Gelibolulu Mustafa Ali’nin (1541-1600) kasidelerinde patrona hitap ve beklenti”, (s. 136).
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Bu durum daha c¢ok Osmanli siiri iizerine yapilan ¢aligmalarla ortaya ¢ikti,
ama miizigin de bundan iistiine diisen payr almis oldugu kusku gotiirmez. Miizik
dil degildir. Ama kendini ifade etmek i¢in bir dil olusturmustur. Bu dilin anlamsal
(Ing. semantic) diizlemi, grameri ve estetik parametreleri Istanbullu miizisyenlerce
olusturuldu. Istanbul zurafasmin zevki bu olusumda yol gdsterici, denetleyici,
benimseyici, reddedici islev gordii.

Medclis

Osmanl ytiksek kiiltliriiniin {irtinii olan miizigin var olma ve gelisme kosullarini
sarayin belirlemis olmasi, padisah patronajmin yarattigi bir zorunluluktu. Sairin
kendine yer edinmek, sayginlik kazanmak, caize almak icin padisahi Gven
kasideler yazmasina kosut olarak saray ¢evresinin sanat konularindaki se¢imleri de
patronunkinden farkli olmamaistir. Saray, saraya bagli olanlardan baglayarak basamak
basamak asagiya dogru, Osmanli iilkesinde yasayanlar i¢in taklit edilecek bir 6rnek
olusturmustu. Osmanli zurafasinin bir boliimii saraymn verdigi gorevleri yerine
getirmekle yilikiimlii devlet memurlari, bir boliimii de medrese egitimi almig ilmiye
siifindan kimselerdi.'* Yok degildir, ama esnaftan pek az kisinin sair ve miizisyen
oldugu goriliir. Birkag sair tezkiresine goz atmak, sairlerden ¢cogunun miiderris,
kazasker, kadi, defterdar, kethiida, katip gibi kimseler oldugunu goérmeye yeterlidir.'>
Sairlerin meclislerine katilanlarin da durumu farkli degildir. 1lk sair tezkiresi
yazanlardan Asik Celebi’nin biiyiik dayis1 Miieyyedzade Abdurrahman (1456-1516)
Sehzade Bayezid’in (1447-1512) i¢ki arkadasi1 (harif-i bade) ve musahibiymis. Sair,
bilgin ve hattatti. Rumeli kazaskeri oldu, sahn-1 seman miiderrisligine dek yiikseldi,
I. Selim zamaninda (1512-20) yiiksek devlet gorevleri yapti. Miieyyedzade’nin 7.000
kitaptan olusan bir kitaplig1 varmis. Asik Celebi’nin zurafa meclislerine girmesine
on ayak oldugunu soylenebilir.'® Bunun gibi, Gelibolulu Mustafa ‘Ali’nin tanimiyla
her biri birbirinden becerikli nice sair musahibiyle sarap meclisinde bir araya
gelen II. Selim’in (1524-74) gevresindekileri tanimak da bir 6rnek olusturabilir:
Celali mahlash Celal Bey (mir-i ‘alem ve Anadolu defterdar1 oldu; kendisine Sam
beylerbeyligi verilmisti'”), Evliya Celebi’nin soz ettigi Sdzndame-i Dilniivazndme’nin
yazar1 Nihani mahlashi Turak Celebi (Iran’a elci olarak yollandi, defterdar oldu),
kapicilar kethiidaligi, beylerbeyligi yapmis olan Husrev Pasa’nin oglu Kurd Bey
(Nigde ve Safed beyi oldu), cengnevaz Giilabi Bey (kadiydi), guyendelerden Mirek
Celebi (doktordu), miizisyenler Sami Seyhzade Muhammed Celebi, tanburi Seyhzade

14 Ata, 1/240: “Ciunki bunlarin hanendeleri ‘ilm-i muasikiyi tistadlardan ve yek-digerinden mesk-hanede ta‘alliim i tefenntin
iderek mukaddema bunlardan ikinci ve birinci imamete na‘iliyyetle tarik-i ‘ilmive dahil olanlardan kadi-i ‘askerlige kadar
irtika ile kesb-i feyz iden birgok zevat daha giizeran itmisdir.” Italikle vurgu bana ait. Saray mensuplarinin gorevleriyle ilgili
olarak ayrica bkz. Uzuncarsili (1945, s. 297-39, 359-87); Uzungarsil1 (1965).

15 Sozgelimi su tezkirelerdeki sairlerin mesleklerine bakilabilir: Asik Celebi; Latifi; Salim.
16 Bu konudaki bir ¢aligma i¢in bkz. Pekin (2012b, s. 506-507).
17 Isen (1994, s. 298-301).
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Mustafa Celebi, Kassabzade Nali, udi Memi, tarih¢i Peguyi’ye gore “bezle-gii ve
sirin-karligiyla”, sakalartyla oliiyii bile giildiiren'® nakkas/ressam Nigari (Haydar
Reis, kaptan), sairlerden Konyali Mesami Bey, ‘Ulvi, Hatemi, Kasimi, Vaiz Firaki,
Makali, Merdumi... 16. yiizyilm {inlii biirokrat: ve bilgini Gelibolulu ‘Ali’yi de
Selim’in meclislerinde goriiyoruz."

Bir bagka 6rnek i¢in modern tarihgilerce “Lale Devri” adiyla anilan III. Ahmed-
Nevsehirli Damad ibrahim Pasa donemine (1718-30) goz atabiliriz: Bogazigi ve
Hali¢’teki yazlik saraylarda, sahilhanelerde “ciragan safalari”nin diizenlendigini,
helva sohbetlerinin yapildigini, sultan ve ¢evresinin bu meclislerde bir araya geldigini
tarih¢i Rasid ve onun biraktig1 yerden yazmayz siirdiiren Celebizade Asim efendilerin
metinlerinden izleyebiliyoruz.?® Sultan III. Ahmed (1673-1736) 1720 yilinda
sehzadelerinin siinnet diigiinii nedeniyle, saray halki ve zurafanin katildig1, Istanbul
halkinin ¢adirlarin kenarindan izledigi, giindiizleri Ok Meydani’nda, aksamlariysa
Hali¢’te Tersane Saray1 onlerinde 15 giin, 15 gece siiren bir senlik diizenledi. Firsat
el verdik¢e de miizik meclisleri kuruldu, fasillar yapildi. Diigiinlin dokuzuncu giinii
(27 Eyliil) aksam1 yagmur yagdigi i¢in Hali¢ teki gosteriler iptal edilmisti, Sadrazam
Nevsehirli Damat Ibrahim Pasa (1660-1730) Ok Meydani’ndaki ¢adirmin dniinde
bir miizik meclisi topladi. Bu meclise Kara Mustafa Pagsa’nin oglu Ali Pasa’yla
Nisanc1 Mustafa Pasa da katilmisti. Tarih¢i Rasid’in de bulundugu mecliste bu
diigiiniin kitabin1?! yazan sair Seyyid Vehbi’yle Rasid yanyana oturmustu. Sadrazam
bu iki yazarin sarkilar1 ve giiftelerinden yapilan bestelerin okunmasini buyurdu.
Bu diigiintin fasil miizigini diizenlemek ve yonetmekle Burnaz Hasan Celebi (Enfi
Hasan Aga, 6. 1724) gorevliydi; biitiin fasillar1 Burnaz yonetmisti. Diigiiniin altinct
giinii (23 Eyliil) yapilan fasilda Vehbi’nin bu diigiin i¢in yazdig1 ve Burnaz’in bayati
makaminda besteledigi Giilelim oynayalim stir-1 hiimayundur bu nakaratl sarkisini,
besteci, davudi sesiyle tek basina okumustu. Bu fasil meclisinde de saray halki ve
zurafa hazir bulunmustu.

III. Selim (1761-1808, sal. 1789-1807) ve Il. Mahmud (sal. 1808-39) donemlerinden
baska ornekler de durumun degismedigini gosteriyor. II. Mahmud doneminde sarayda
lalalarin 6grencilerine oncelikle Kuran tilaveti, ilmihal, tecvid gibi dini konulari
ogretmekten baska Arapca, Farsca dersleri vermek, binicilik, ok, tiifek ve silahgorliik
talimleri yaptirmak, ayrica tistatlardan ‘i/m-i misiki 6grenmelerini saglamak gorevleri
de vardi.?? Seferli Kogusu dolayindaki meskhanede hanende ve sazende gavus agalar
ve bunlarin yardimcilarindan, saray disinda olup da meskhanede bulunmaya izni
olan Yenikapt Mevlevihanesi neyzenbasilarindan dervis Calili Mehmed Dede ve yine

18 Peguyi, 1/348.

19 Bkz. Pekin (2012a, s. 305-306), gosterilen kaynaklar; Kalpakli (2010, s. 151).

20 Rasid, gesitli yerlerde.

21 Surndme-i Vehbi, Levni’nin resimledigi TSMK A3593 ve Ibrahim’in resimledigi A3594 niishalari.
22 Ata 1/ 238.
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buradan Dervis Ismail Dede Efendi gibilerden miizik dgreniliyordu.?® Tayyarzade
Ata, III. Selim ve II. Mahmud donemlerinde saraydaki miizik meclisleri ile —saray
disindan miizisyenler de geldigi i¢in “kiime fasli” denilen— fasillara katilan birgok
iinlli besteci, hanende ve sazendenin adini igeren birkag liste vermistir. Bu listeler
aynt zamanda saray-sanat-biirokrasi-bilim iligkilerinin izlenebilmesi acisindan
onemli goriiniiyor (Ek 1). Bu meclisler yalnizca miizik yapilan mekanlar ve zamanlar
olmanin Gtesinde, katilanlarin sohbetleriyle bir tiir “okul” niteligi de gosteriyordu.
S6zgelimi, III. Selim ve II. Mahmud’un musahibi olmus Said Efendi o zamanlarin
zurafasinin bir araya geldigi dostluk meclislerine katilarak burada yapilan zihin agici
tartismalardan, sohbetlerden yararlanmis, siradan bir neyzen ve giriftzen olmanin
ilerisine ge¢cmisti. Bu durum, bu tiir meclislere katilan akilli, zeki, yetenekli insanlarin
timii i¢en gegerliydi.*

Besteci ve hanende Lem’i Ath (1869-1945), yeteneginin Haci Arif Bey (1831-
85) tarafindan onaylanmasiyla profesyonel miizik hayatinin, zamanin iinlii hanende
ve sazendelerinin katildigi bir mecliste basladigini anlatir. Atli’nin miizige olan
yeteneginden etkilenen Hac1 Arif Bey, on bes-yirmi giinde bir toplanan miizik meclisine
zamanindan biraz once gelip Lemi Atli’ya ders verir, bu derste Ogrettigi yapitin
uygulamasinin saz esliginde yapilmasindan sonra fasla gegilirmis. Atli’nin enistesinin
memurlugunda terfi etmesi nedeniyle diizenlenen biiyiik bir kiime faslini tinlii Hac1 Arif
Bey’in yonetmesi bagli basina bir olaydir. Bu meclisin de miizik 6grenilen bir “okul”
niteliginde oldugu sdylenebilir, Lemi Atli’nin anlattiklarina bakarak.*

23 Ata 1/ 239.

24 Ata (s. 254-255): “Kiime faslina dahil olan zevat sirasinda ismi yad olunan musahib Sa‘id Efendi yalniz nay-zen ve girift-zen
olmayup evasit-1 “asr-1 Selim Hani’den berii mecalis-i zurafdda bulunmus ve husisiyle kibar-1 mesayih u ‘ulemadan Besiktas
Mevlevihanesi seyhi el-hac Yasuf Dede Efendi ve Yeni Kapu seyhi ‘Abdu’l-baki Dede Efendi ve Kasim Pasa Mevlevihanesi
seyhi Semsiiddin Dede Efendi ve Kerestecizade Nurl Dede Efendi ve meshiir Veli Efendizade Emin Molla ve Semsiiddin
Molla ve devlet kethudas: Ibrahim Nesim Efendi ve sir katibi Ahmed Fa’iz Efendi ve Halil Pasazade mabeynci Ahmed
Muhtar Begefendi ve re’isti’l-etibba Behcet Efendi ve nakibii’l-esraf Siddik Molla Efendi ve e’imme-i kiramdan Tatar Hafiz
Ahmed Kamil Efendi ve Cennet Filizi ‘Abdu’l-kerim Efendi ve Diirrizade ‘Abdullah Molla Efendi ve Kegecizade ‘izzet
Molla Efendi ve sehremini Hayrullah Efendi ve meshir Halet Efendi ve ‘urefa-y1 meshireden Nu‘man ‘Amuca ve Hatif
Efendi gibi zurafanin enciimen-i tlfetlerinde bulunmus ve bu mecalis-i idebada cereyan iden muzaherat-1 mutayebat ve
leta’if-i miinazarat-1 musahebatdan ahz-1 hisse-i edebiyyat ile fetanet-1 fitriyye ve isti‘dad-1 hulkiyyesiyle bu muvaffakiyeti
minevvir-i ‘akl u zeka vii nithasi hakikaten rectil-i kdmil ve insan-1 ma‘ali-hasa’il ma‘nasmi samil olarak musahib lafzinin
ma‘na-y1 hakikisi miifessir-i hal i sdn1 ve ma‘limat-1 mitktesebesi muvafik-1 mertebe-i sinn i sali bulunmus oldugindan ...”

25 Atli (1947, s. 98-100): (dizgiden kaynaklandigint sandigim kimi yazim sorunlarina kii¢iik miidahalelerim oldu) “Enistem
musikiye fevkaldde muhib olmakla laakal ayda bir gece evinde, zamanin bendm istadlarindan miirekkep bir saz, daha
dogrusu kiime fash erkdn-1 tecemmu* ederdi. Huzuru mutad olan kemani meshur Fenerli Mike, kanuni Solak Mihal,
santurl Edhem Efendi, tanburi Garbis, giriftzen Harbiye Nezareti’nden meshur Riza Bey, okuyucu Beylerbeyli Hakk: ve
Domates Ahmed beylerle Fatih Riistiye-i Askeriyesi’ndeki ezanlarimin hayrani olan, enistemin ehibbasindan Beylik¢izade
Sadik Bey’in tavsiyesiyle bana muallim tayin edilen Vezneciler’de Zeynep Hanim konagi karsisinda ufak bir dilkkanda
tiitiinciiliikle istigdl eden o zamanin maisiki muallimlerinden Hafiz Yusuf Efendi’den ibaretti.

[...] Hafiz Yusuf Efendi’den repertuvarim ilerledik¢e evdeki tistadlarin ahengine istirdkte bir sevk ve cesaret gostererek
hey’eti cis u huriisa getiriyor, daha dogrusu (tahdis-i ni‘met kabilinden arzediyorum) kiymet icraiyelerini tezyid ve ta‘zif
ediyordum. Bdyle nes‘e ile istirakimin sonunda Domates Ahmed Bey gelecek seansta Haci Arif Bey’i davet ile beni
dinlemelerini ve musikide inkilap yapan o biiyiik iistadin rahle-i ta‘lim ve tedrisine terkedilmekligimi teklif etmesiyle Hac1
Arif Bey’in sevdigi kemani Kor Sebuh ile Cil Emin’in de huzurlari kararlastirildi. Hact Arif Bey, ¢cantast makaminda Gteye
beriye gotiirdiigli yegane tilmizi Adliye-i Mezahib Nezareti’nde miimeyyiz, Gozliikli Servet Efendi’yi istishab etmisti.

[...] Enistemin memuriyetinden yiikselmesi veya mertebesinin terfi‘i gibi bir vak‘a sebebile tertip olunan biiyiik bir kiime
faslina Hac1 Arif Bey riyaset ediyordu. Evimize devam eden tistadlardan kemani Mike, Aga Aleksan, Cil Emin, Seref Diirri
(keman), santuri Edhem, kanuni Semsi, giriftzen Riza Bey, udi Basri Bey, Hac1 Kirdmi Efendi, Beylerbeyli Hakki, Domates
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20. ylzyilin hemen basindaki bir toplantinin betimlenmesiyle Osmanli zurafa
meclislerinin katilimcilarini1 6rneklendirmeyi sonlandiralim. Donemin gazetelerinde
yazdig1 yazilarla taninan Semih Miimtaz, 1906 yazinda katildig1 bir meclisi, tesbihgi
Gaffar Efendi’yle birlikte gittigi, II. Abdiilhamid’in kiz1 Zekiye Sultan (1871-1950)
ve kocast Nurettin Pasa’nin diizenledigi, Ortakdy’deki Cifte Saraylar’in birinde
yapilan “saz alemi”ni anlatir. Osmanli’nin tilkenme donemindeki bu biraraya gelis,
eski meclislerin parametrelerinden icki ve miizikten baska artik geriye ne kaldiysa
onlarla gerceklestirilen son donem miizik meclisi tipini temsil ediyor sanirim. Hem
meclise katilan giderek aristokratlagmis sarayli ve zurafa profili, hem miizisyenlerin
kimlikleri, hem artik eski biiyiik formda yapitlarin bestelenmedigi bir donemdeki
miizik icrasinin nasil yliriidiigli, hem de patronajin “alaturka miizik’te de hala —ne
denli “alafranga”lassa da— saray ve cevresinin elinde bulunmasi gibi konularda
onemli bilgiler igermesi bakimindan dikkat ¢ekici bir metin (Ek 2).

1940°11-50’1i y1llarin miizik meclisleri eski miizik kiiltiirtiniin yitirilmesinden dogan
ofkenin, kayginin yol actig1 tepkilerle bigimlenmistir. Bu kaygiy1 tasiyanlardan biri
olan yazar, ¢evirmen, edebiyat 6gretmeni, neyzen Hakk1 Sitha Gezgin’in (1895-1963)
evindeki miizik meclisleri bu déonemin en gdzde olanlarindandi. Bu meclislere siirekli
katilan Alaeddin Yavasca (1926) icra ettikleri fasillarin eskilerine de, yenilerine de
benzemedigini sdyliiyor:

Yaklagik iki, iki buguk saat siiren; pesreviyle, iki bestesiyle, agir semaisiyle, agir aksak
semai, aksak semai, agir aksak, agir dilyek ve cesitli usuldeki sarkilar ve yiiriik semai ile
saz semaisinin yer aldig1 fasillard: bunlar. Yani; ne bugiinkii fasillar ne de klasik anlamdaki
fasillar gibiydi. Ciinkii klasik anlamdaki fasillarda sadece biiyilk formdaki eserler yer
almaktadir (Sen, 1998, s. 39).%

Anlasilan yeni fashn igerigi diizenleyenlere ve katilanlara doyurucu gelmiyordu ki eski
fasilla yeni fash bir araya getirmisler, Hakki Siiha Gezgin fasillarina daha saygin ve soylu bir
icerik yiiklediklerini diisiinmiislerdi. Yavasca nin bu konudaki anilar1 6nemlidir. Hentiz tip
fakiiltesine girmeden, daha lise 6grencisiyken, miizikle ilgisi nedeniyle edebiyat 6gretmeni
Gezgin’in dikkatini ¢ekmis, Gezgin, Yavasca’y1 evindeki miizik meclislerine katilmaya
cagirmisti. Yavas¢a bunun kendisi i¢in bir nimet oldugunu disiinmiisti. Meclislere
Istanbul’un “kalburiistii kisileri” katiliyordu —yeni zurafa diyebiliriz. Béyle bir meclise
girmek o kadar da kolay degildi; diyor ki Yavasca: “Zira, o devirde musiki camiasina ve
Istanbul’daki kalbur iistii zevatin bulundugu meclislere ancak bdyle bir yoldan girilebilirdi.

Ahmed beylerle hocam Hafiz Yusuf Efendi’den miirekkep hakiki kiime faslin1 ancak Selim-i Salis dinleyebilirdi. Hac1 Arif
Bey’le Kirami Efendi’nin seslerindeki ton miisabeheti ve her ikisinin iistddane okuyuslarile digerlerinden ne kadar olsa
miifarikati samiine i¢in i¢in nes‘eler sagryordu. Hey et-i miisikiye o gece bir siirprizle karsilasti. Kemani Memduh, fevkalade
lavta iistad1 olmakla kose-i nisyanda kalmis olan enistesini —ki Columbia sirketinin elemanlarindan udi Hasan’in babasidir ve
ismi mechiliim olmustur— muisiki dlemine tanittirmak tizere bir istirhamname ile enisteme gondermis. O da o geceye tesadiif
etti. Dinlendi ve umimen hayretler uyandirdi. Bana 6yle geliyor ki o geceden sonra bu bigare saribi’l-leyl ve nehar dteye,
beriye mesela alelekser nafia muhasebecisi Sadi Bey’in Bostanci’daki koskiinde yapilan saz alemlerine sevk olunmaga
baslandi. Istanbul’da &yle husisi yapilan saz ve sdz igtimagahinin en miimtaz yeri orast sayilird.”

26 Yavag¢a'nin “bugiinkii fasillar” dediklerindeyse icraya pesrevle baslanir, agir semai, sarkilar, yiiriik semai sdylenir ve saz
semaisiyle bitirilir.
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San‘at ve sohbetin ilk kapisi, sali giinli aksami bana agiliyordu.” (Yavasca, 1981b, s.
13). Yavas¢a'nin anilarinda meclisin miizik tstiindeki islevi hakkinda kimi saptamalara
rasthiyoruz: eski miizigin giiniimiize gelmesinde meclislerin payindan soz eder, degisik
miizik ¢evrelerinde yetismis farkli kaynaklara sahip, farkli referanslar1 olan miizisyenlerin
yanyana gelmesinin repertuvarlarinin geniglemesine yol agtigindan, yapitlarin yasamasimnin
saglanmasindan dem vurur.”” Sunu eklemeliyim ki bagka bagka kisilerden mesketmis, baska
miizik anlayislarini temsil eden miizisyenlerin ortak bir mecliste calip sdylemeleri, ayni
zamanda birbirleriyle Uslup, tavir ve ifade aligverisine de yol agmistir. Donemlerinin genel
miizik anlayisinin egemenligine karsmn yine de farklhiliklar igeren icra tarzlar her donemde
olmustur; bu farklilik yalmzca tslupta goriilmekle kalmaz, birbirinden farkli makam
kavrayislarmm bulundugu zamanlari da biliyoruz. Osmanli miizik kiiltliriiniin hentiiz
kurulmaya basladig1 17. yiizyilin ikinci yarisindaki miizisyenler makamlar konusunda fikir
birligi icinde degillerdi. Eski edvarlar birbirine benzemez, donemin miizisyenlerinin makam
ya da terkip tanimlari birbirini tutmaz, kusku duyarlar ve aralarinda tartigirlardi.?® S6zgelimi
Istanbullu miizisyenler arasmda niihiift terkibinin/makanumn® dort farkh uygulamasi
bulunuyordu. Kantemiroglu bunlan teker teker sayar, bunlarin arasinda kendi tercihini
de belirtir.*® Eski edvarlar saymazsak hanendeler Recep ve Itri ikilisi, neyzen Ali Hoca
ve tanburi Mehmed Celebi ikilisi ve Kantemiroglu’nun hocasi tanburi Angeli ile Tanburi
Celebi dedigi kisi bir baska ikili olmak iizere ii¢ grup goriiliir’' Bu miizisyenlerin diger
konularda da fikir birligi i¢cinde olup olmadiklarmi bilemiyoruz.

27 Yavasca (1981c, s. 10): “Bu toplantilarda, degisik musiki muhitlerinde yetismis, farkli mehazlara sahip musikisinaslar
yanyana gelme imkanini bulur, eser alis verisleriyle repertuarin yayginlagmasi ve eserlerin hayatiyeti saglanmis olurdu.”

28 Tura (2001, s. I/111). Kantemiroglu bu konuyu ¢ok agik bir bigimde belirlemistir: “Lakin agah ol ki gerek bunda zikr olunan
terakib gerek sd’irleri iglin h*anende vii sazende mabeyninde ¢ok niza“ vii siibehat vardir. Fi zamane biri birinin kiyasina
uymaz. Kadimden olan edvar biri birine benzemez.”

29 17. yiizyila gelinceye dek eski edvarlarda makam ve terkip ayri kategoriler olarak kabul ediliyordu. Kantemiroglu
zamaninda baglayan, terkiplere de makam denilmesi uygulamasi giderek terminolojide bir degisikligin basladigini gosterir.
19. yiizyildan sonra terkip terimi tamamen ortadan kalkmus, hatta unutulmus tiim dizi ve seyirler makam diye adlandirilir
olmustur. Kantemiroglu, 1/43: “Agah ol ki ba‘z1 terkibatin ziyddece meydani olmagla makadm namu ile tesmiye olunmak
mu‘tad olundi ve ba‘z1 ehl-i mlsikar dahi ol makile terkibata makam namini virmek ca’iz gérmisler.”

30 Tura (2001, s. 1/107): “Tesrih-i nithft: Ehl-i mésikar méabeyninde niihiift terkibi iglin ¢ok miicadele vardir. Zira edvar-1
kadimde tiz diigahdan ya‘ni muhayyer perdesinden hareket idiip i1sfahan yiiziinden iner ve hicdz gibi diigdh karar ider.
Receb ve Buhurcuzade h¥anendelerin kavli {izre neva perdesinden hareket idiip ve temam perdeler ile varup ‘asiran karar
ider. Neyzen ‘Ali H'ace ve tanbiri Mehmed Celebi kavli {izre neva perdesinden hareket idiip rehavi yiiziinden rast perdesini
bir hos gosterir ve andan temam perdeler ile ‘asiran karar ider. Tanbiri Koca Angeli ve Tanbiiri Celebi’nin kavli iizre neva
perdesinden hareket idiip buselik perdesiyle diigdha varir ve andan temam perdeler ile ‘asiran karar kilar. Bize cimlesinden
sahth olmak tizre Ali H"ace’nin kavli goriniir. Zird Buhurciogli’nin kavli neva-y1 ‘asiran didikleri terkib icra olunur. Angeli
kavli iizre bliselik ‘asiranin hareketinden bir vechile fark olamaz. ‘Ali H'ace’nin kavli anin igiin sahth olmak tizre didim. Zira
rehavi hareketi ile ‘agiran karar eylemek sa’ir terkibatin siibhesinden ¢ikar.”

31 O donemde, Evliya Celebi’nin “nev-zuhiir” hanendeler listesinde biri Tag¢izade Recep Celebi, digeri Receb Sifali diye
bilinen Receb adinda iki hanende vardi; Evliya ikisinin de ayn1 zamanda besteci oldugunu belirtiyor (Evliya Celebi, I/1,
342). Kantemiroglu’nun hangisinden s6z ettigi anlagilamiyor. Kantemiroglu’nun Buhurcuoglu/Buhurcuzade dedigi,
besteci ve hanende Mustafa Itri’den bagkasi degil. Evliya, Itri’yi de “nev-zuhir” hanendeler arasinda gostermis, adinin
basina “Hafiz” lakabin1 koymus, “sahib-i beste iistdd-1 kamil bir zat-1 serifdir” diyerek &zel bir saygi gostermistir (Evliya
Celebi, 1/1, 342). Hoca Ali hakkinda tek kaynak Kantemiroglu’nun kendisi, li¢ pesrev ve bir semaisinin notasini vermistir
(Tura, 2001, s. 11/283, 434, 438, 481). Tanburi Mehmed Celebi’nin Hafiz Post olup olmadig: sorgulanmaya deger. Yilmaz
Oztuna “hemen hemen muhakkaktir” diyerek kuskulu bir kesinlik (1) ileri siiriiyor (Oztuna, s. 1/319). Tanburi Koca Angeli
Kantemiroglu’nun 6gretmeni oldu (Kantemiroglu 1734, 151/annotation 14), enderunda tanbur dersleri verdi (Uzungarsili,
1977, s.91). Evliya Celebi “Urum Angeli”nin adini hem dairezenler, hem de tanburcular arasinda sayiyor (Evliya Celebi I/1,
343). Angeli’yle ayni1 fikirdeki Tanburi Celebi’nin de kim oldugu belirlenemiyor —su soruyu eklemeliyim: 1094/1683 tarihli
bir hazine tezkiresinde adi gegen Yahudi bir tanburi (Uzuncarsili, 1977, s. 92), Kantemiroglu’nun soz ettigi Celebiko adli
Yahudi miizisyen (Kantemiroglu, 1734, s. 151/annotation 14) olabilir mi?
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Istanbul’da, diyebilirim ki her donemde —bir¢ok baska toplumda oldugu gibi—
birbirinden farkli kisilerin bir araya gelerek olusturdugu tiirli gruplar olmustu.
Birbirleriyle olmaktan, belirli konularda sohbet etmekten hoslanan, birlikteyken
yaptiklarindan zevk alan, ortak bir estetik anlayisi, ortak bir siir ya da miizik zevki ve
sevgisi gelistirmis kisiler belirli zaman araliklariyla aksamlari bilinen bir mekéanda
toplanirlar. “Bezm”, “enciimen”, “cemiyyet”’, “meclis” denilen bu toplantilarin
belli kurallari1, adab: vardir. Belli bir siiresi, belli bir mekan1 vardir. Burada sohbet
edilir, siir okunur, icki icilir, miizik yapilir. Mecliste ask vardir. icracilar, besteciler,
sairler hiinerlerini burada gdosterirler, yarisma mekan1 burasidir, birbirlerinden iistiin
olduklarini ortaya koyacaklar1 yer burasidir.*? Bu yarigma diirtiisti zorunlu olarak ortak
miizik zevkini, siir zevkini, tek sozciikle “sanat” zevkini yiikseltir. Nuran Tezcan’in
vurguladigi “sanatin yiiksek diizeye, saray zevki diizeyine yiikseltilmesi’nin (Tezcan,
2016, s. 154) gergeklestigi mekan Osmanli zurafasinin meclisleridir.

Ayn1 zaman kesitinde birden ¢ok sayida olabilen gruplarin sinirlar1 kesin ve
keskin degildir; birbirleri arasinda gecirgenlik vardir. A grubunun tiyesi bir kisi,
bir baska zaman B, C ya da D grubuna da katilabilir. Bu katilim, siirekli ya da
ara ara olabilir. Toplum var oldukga, gelenek siirdiik¢e birbirine yakin ya da uzak
zamanlarda toplanan meclisler arasinda da dikey eksende gecirgenlik bulunur. Daha
eski zamanlardaki meclislerin iiyeleri yeni kusagin meclislerine de katilirlar. Miizik
geleneginin olugsumu, bu meclislerin hem es zamanli olarak ayni1 anda, hem de zaman
icinde eskiden yeniye dogru tekrarlanarak, sayilari artip ¢ogalarak ve her ¢esitlenmede
birbirleriyle iliskilerini ve gecirgenliklerini yitirmeden siiregelmesiyle saglanmistir.
Ta ki gelenegin son bulmasma dek... Alaeddin Yavasca “Tiirk musikisinin
zamanimiza intikalinde, evlerde muntazaman yapilan toplantilarin biiylik pay1
vardir” derken (Yavasca, 1981c, s. 10) bir yandan da gelenegin siirdiigiinii ima ediyor
olmali. Gergekten de yaziya baslarken belirttigim gibi Osmanli miizik geleneginin
1950’1ere dek siirdiigiinii kabul etmek yanlis olmaz. S6zgelimi giinlimiiziin 6nde
gelen hanendesi Yavasca eski listatlardan mesketti. Bu eski iistatlarin arasinda hepsi
Osmanli ¢aginda dogmus, verimli donemleri ve 6liimleri 20. ylizyilin ortalarina dek
stirmiis olan Suphi Ezgi’yi (1869-1962), Sadettin Kaynak’1 (1895-1961), Zeki Arif
Ataergin’i (1896-1964), Miinir Nurettin Sel¢cuk’u (1900-81) sayabiliriz. Bir 6rnek:
Zeki Arif Ataergin’in babasi Kanuni Haci Arif Bey’di (1862-1911), gittigi biitiin
miizik meclislerine oglunu da gotlirmiistiir. Boylece Zeki Arif Bey Tanburi Cemil,
kemengeci Vasilaki, udi Nevres, hanendelerden Kasiyarik Hiisameddin, Uskiidarli
Hoca Ziya Bey ve Sasi Osman’la ve donemin bagka miizisyenleriyle bir arada
olmustu (Yavasca, 1981d, s. 9). Miizik meclisleri de 20. yiizyilin ikinci yarisina dek
stirdii. Ama bu kez meclisin amaglar1 arasina “Tiirk miiziginin” yasamasini saglamak

32 Meclisin tiim bu parametrelerinin, dzellikle yarigmanin/miisabakanin agon koklerinin kavramlastiriimas: konusunda Johan
Huizinga’min kiiltiiriin yaratici dinamigi olarak ileri siirdiigii “oyun kurami”na bakilmali. Ozellikle oyunun unsurlariyla
meclisinkiler arasindaki ortiigme dikkat ¢ekici.
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da katilmisti. Meclisin ruhu toplumda giderek yayginlagsmakta olan Bati miizigi
egemenligine bir tepki de iceriyordu artik.

Meclisin toplum i¢ginde konumlanmasini hem eszamanli, hem de artzamanli olarak
kurmayr amaclayan asagidaki diyagram, mekan-zaman iliskisini goOstermek
bakimindan olusturulmus bir ilkdrnek olarak ele alinmali. Ust bolmede ayni1 zaman
kesitindeki meclisler yatay bir diizlemde kabul edilmeli. Alt bolmedeyse dikey
eksende meclislerin zaman igindeki hareketi izlenebilir. Bu diyagramda meclis,
miktar1 ve konumlanmasi simgesel olarak belli bir sayida ve yerde tutuldu. Bunlar
her 6zel duruma goére hem yatay diizlemde, hem de dikey eksende degistirile
degistirile yeniden ve yeniden yaratilabilir. Ama meclislerin birbirleri arasindaki
yatay-dikey iliskileri ve gecirgenlikleri degistirilemez.

DAHA YENi ZAMANLAR

DAHA ESKi ZAMANLAR
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Bir mecliste miizik baglaminda iki grubun varligini1 6ngorebiliriz: sdyleyenler
(miizigi icra edenler) ve dinleyenler. Sdyleyenlerin, dinleyenlerin isteklerini yerine
getirme, onlar1 tatmin etme yiikiimliiliikleri bulunur. Osmanl okumus-yazmislari,
kadim Iran kiiltiiriinden bir metin olan Keykavus’un 475/1082 yilinda Fars¢a yazdi§1
Kabusname’ye 6nem vermigler, 14. ylizyildan baslayarak birka¢ kez Tiirkgeye
cevirmiglerdi. Ulu kisilerin meclisinde nasil davranilmasi gerektigi konusunda
ogiitlerin yer aldig1 bu metin hanende ve sazendelere de kimi tavsiyeler igerir. Bir
miizisyen rast makamiyla baslayip sonra bir dizi baska makamda gezinerek taksim
yaptiktan sonra diger yapitlar1 okursa meclistekilerin ileri siirdligli kosullar1 yerine
getirmis olacagini, sohbet ehlinin neden hoslandigini onlar igkiliyken daha kolay
anlayabilecegini, ehl-1 meclisin dileklerini ¢alip sdyleyince kendisinin de gonliiniin
hos olacagimi anlatir. Mutripligin en biiylik becerisinin, dinleyenlerin neden
hoslanabilecegini bilip onlar1 ¢alip sdylemek oldugunu belirtir, meclise gelmesinin
nedeninin para elde etmek amacini tagidigini da vurgular.®® Kadim Iran geleneginden
gelen bu meclis adabin1 Osmanh kiiltiirii i¢inde Tiirk¢e anlatan kitaplarin basta
gelenlerinden biri Gelibolulu Mustafa ‘Ali’nin Mevd ‘idii n-nefdis fi Kava ‘idi’l-
mecalis baglhikli kitabidir. Meclisteki hafiz, hanende ve guyendelerde olabilecek
en kotli huy, nazlanip istenenleri okumamaktir; oysa ehl-i meclis bu kisilerin giizel
sesini dinlemek i¢in gelmislerdir, okuyucular bunun bilincindedir. Boyle yapanlardan
zurafanin gonliiniin uzak duracagini, boylelerinin meclisten kovulacaklar1 gibi
bahsis ve ihsan da elde edemeyeceklerini anlatir. Istenen sarkilari sdyleyenlerinse
ovgiiler aldigini, altin ve giimiis para kazandiklarini ekler. Unlii hanendelerin ve usta
sazendelerin bobiirlenip biiyiikliikk taslamalari, onlar1 biiylikler ve zurafa katinda
gbzden diistirtir.** Beri yandan meclisteki ikinci grup olan dinleyenler, bugiinkii konser
dinleyicisi gibi yalnizca konserin sonunda etkinlesen, dinleme aninda edilgen olan bir
konumda degildi. Gorece kiiclik bir mekénda icraciyla yakin temasta bulunan, viicut
diliyle, mimikleriyle, hatta belki hafiften mirildanmalariyla tepkisini, katkisini o anda
ortaya koyan etken bir gruptu meclis ehli. Miizisyenin dnerdigi Istanbul miizigine
0zgii kiigiik araliklar1 ve bunlarin birbirleriyle iligkilerini i¢sellestirerek ince bir zevk
gelistirmisti meclis ehli. icracinin performansma bagli olarak —varsa— ickinin de
katkisiyla dinleyenin vecd haline girmesi meclisin amaglanan sonucudur. Ote yandan

33 Keykavus (s. 260-261): “Pes mutriblik sartin sakla ki sartt budur. Calip ayidicak evvel rast perdesinde nesne ayit, andan
mayede ve 1rakta ve zirefkendede ve selmekde ve buselikde ve sipahanda ve bestenigarda ve rehavide, yani bunlari birbiri
ardinca seyirde goster, andan sonra savta gir, ta ki tarap ehlinin sartin yerine getirmis olasin. Ve ol vakte degin sohbet halk1
dahi saraptan esrimis olalar. Veli, denemek gereksin ki sohbet ehlinin herbirinin gonliine ne hos gelir, kadeh ana gelicek ant
ayidiver, ta ki germ ola ve sana fiituh diise. T4 sen anlara dilediklerin ayitmayasin, anlardan sen dahi diledigin bulmayasin.
Pes mutripligin ulu hiineri oldur ki dinleyene ne hos gelir bile ve ani ¢ala ve ayida. [...] Mecliste saraba ¢ok mesgul olma,
artuk siici igme, ta ki giimiis hasil edesin ki maksudun ol sohbete geldiginde ak¢a hasil etmekti. [...] her ne savt anlar isterse
sen ant ayit, sen istedigini ko ki maksut anlara hos gelmektir.” (italikle vurgular bana ait.)

34 “Ali (s. 127-129): “Ya‘ni ki hisal-i zemimeye ibtilalar1 anlar [zurafa] yaninda ve ekabir huzirunda ragbet i iltifitdan din
diistirmisdiir. Ciimleden biri bir meclise ki geliirler, miicerred hiisn-i savtindan telezziiz igiin da‘vet olundiklarini biliirler.
Yine okumak teklif olundukda istigna stireti gosteriirler. [...] gah olur ki bi evza‘-1 ekabir {i a‘yan mecalisinde dahi irtikab
idiip hem redd olunup kovulurlar, hem bahsis i ihsan menafi‘indan mahriim kilinurlar. [...] Huldsa’-i kelam gerek huffaz-1
benam gerekse sazendegan maharet-i encam kibr i nahvet ile kiyam etmek ca’iz degildiir. Ehl-i diller mecalisinde ve ekabir-i
se‘adet-measir mehafilinde bulunduklart zamanda bila-teklif ‘arz-1 hiiner kilmalar1 lazimdur.”
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icracinin miizige kattiklari, dinleyicinin bu tepkisiyle kabul goriir ya da reddedilir.
Soyleyen-dinleyen iligkisi miizik geleneginin bu yolla denetlenmesini sagliyordu.
Miizik geleneginin olusmasinda, korunmasinda ve siirdiiriilmesinde meclisin
onemli bir islevidir bu. Yukarida belirttigim ilizere miizisyenler arasindaki rekabet
icra yoluyla miizigin yilikselmesini, hanendenin/sazendenin kendini gdstermesini,
seckinlesmesini de saglamistir. Gozde miizisyenler, musikiginaslar her meclisin
aranan kisileri olmustur.

“Musikisinas”

Tiim bu siireglerin 6znesi, oncelikle bir meslek adami olan miizisyen, musikisinas,
kimi eski metinlerdeki terimle “musikar” figliriidiir —erbab-1 miisiki. Estetik ifade
parametreleri bir yana, tiim diger alanlardaki meslek adamlar1 gibi —s6zgelimi bir terzi,
marangoz, mimar, hattat ya da sair gibi— bir meslektasinin yaptig1 isin niteligini, icerigini
(anlamini) ilk goriiste kavrar, isini —eger gerekli goriirse— kendisininkiyle kiyaslar,
olumsuzluklariyla ilgilenmez, istiinliiklerinden yararlanmaya bakar, onlar1 kendine
maletmeyi, gerekli goriirse benimseyip baskalastirarak “kendilestirme™yi saglar. Bir
miizisyenin bir bagka miizisyeni tanimasi kendisi i¢in ¢ok kolaydir. Yorgo Seferis’in
su gozlemi, sairin bir bagka sairle, daha da Gtesi bir miizisyenle anlasabilmesinin
yollarini gdstermiyor mu? Diyor ki Seferis, Stravinski’nin kitabina yazdigi 6nsézde:
“Konustugumuz dil tek bir sozcilige indirgenseydi, iy1 bir sair yeteneksiz bir sairden
gene kolayca ayirt edilebilirdi.” (Stravinsky 2000, 9). Schiller, /lyada’y1 okuduktan
sonra edebiyat bilginlerinin genel kanisinin aksine “Bu eser, bir tek insanin eseridir!”
yargisinda bulunmus. Yahya Kemal bunu bir sairin siirini ancak bir sairin anlayabilecegi
yolunda degerlendirmistir (akt., Yahya Kemal, 1971, s. 23).** Birbirlerini iyi anlayan
erbab-1 musiki, yeteneklerinin ve becerilerinin iistlinliiklerini yarisma alaninda tutarlardi
stirekli olarak. Sozgelimi Dede Efendi (1778-1846), Sakir Aga’nin (1799-1840) yeni
bir terkip olarak diizenledigi ferahnak makamini isitir ve icerigini derhal kavrayarak
hentiz kimsenin bilmedigi bu taze makamda birka¢ yapit besteleyip II. Mahmud’un
meclisinde arkadaglariyla birlikte sdyler. Bu, Dede Efendi’nin gelisiyle saraydaki
yerine kaybedeceginden kaygilanan Sakir Aga i¢in kotii bir siirpriz olmustur.*®

35 Edebiyat tarihgilerinin f/yada’min birgok sair tarafindan sdylendigini belirtmeleri {izerine “Iste o devirde Erfurtf
Dariilfiiniinu’nda profesér olan sair Schiller, /lyada’y1 eline almis, bastan sonuna kadar okumus ve eserin aslini anladiktan
sonra bir hiikiim vermis: demis ki “Bu eser, bir tek insanin eseridir!..” Bizim Nef’i bu hiikmii isitseydi derhal Schiller’e
hak verirdi: “Ehl-i dil birbirini bilmemek insdf degil” derdi. Alim olan bir séir, bir siir eserinin méhiyetini sair olmayan
alimlerden ¢ok daha iyi gorebilir.”

36 Topkapt Sarayi’nda II. Mahmud’un huzurunda Dede Efendi’yle Sakir Aga arasinda yasanan bir ¢atismayi, pek sevimli
olmasa da bir 6rnek olarak gosterebilirim. Rauf Yekta Bey’in (1871-1935) aktardigina gore Sakir Aga kendisine rakip
olarak gordiigii, saraya yeni katilmis olan Dede Efendi’yi sultanin 6niinde utandirarak kendisinin miizik alaninda Dede’den
daha istiin oldugunu kanitlamay1 planlar. Dede’nin yetenegi ve miizisyenler arasindaki iistiinliigii herkesge bilinmektedir.
Saraydaki yerini koruyamayacagina neredeyse emin olan Sakir Aga ferahnak adini verdigi yeni bir makam terkibi ortaya
koymustur, bunu saraydaki kimi sazendelere 6greterek enderunda gézden uzak bir kdsede basta Dede Efendi olmak tizere
herkesten gizleyerek birlikte ¢alisirlar. Ama Dede, Sakir Aga ve arkadaslarinin prova yaptiklari kogusun 6niinden gegerken
rastlantiyla isittigi bu yeni terkibin nasil bir makam yapisina sahip oldugunu hemen kavramis ve kendisi de kimsenin
bilmedigi bu yeni makamda bir murabba ve agir semai bestelemis, sultanin huzurunda icra ederek Sakir Aga’nin oyununu
bosa cikartmist: (Yekta, 1925, s. 135-136).
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Osmanli miizisyeninin sahip oldugu bir goriingii, nota kullanmamis olmasidir.
Osmanli miizik yapiti hocadan &grenilir —agizdan, kulaktan. Ogrenmenin yolu
“mesk”tir. Bir yandan egzersiz anlam1 da bulunmasina karsin, uygulamali sanatlarin
ogretimini Orgiitleyen bir ydntemdir mesk.’” Ogreten, kimi “degismezler”i ve
“degiskenler”1 kullanarak “yeni olan”1 6grenciye aktarir. Degismezler makam ve usul,
degisken giifte, yeni olansa ezgidir. Yeni olan (ezgi) —ki bu miizik yapitinin kendisidir—
dogrudan bellege yiiklenecektir. Bellege yerlestirmenin yordami yinelemeye dayanir
gibi gortiniir ilk bakista. Degismezler zaten tiim miizisyenlerce bilinmektedir; bir meslek
bilgisi olarak miizik 6grenme heveslisine daha en basta 6gretilmistir bunlar. Giifteyse
ezberlenecektir; tipki ezginin ezberlenmesi gibi. Siirin ezberlenebilmesi i¢in miizigin
parametrelerinden yararlanilirken, ezgiyi ezberlemek icin de siirin parametrelerinin
kullanilmasi bir paradoks yaratir. Sozciiklerin vurgusu, uzun-kisa ya da acik-kapali
heceler, siirin Ol¢iisii, sozdizimi, seslerin (perdelerin) algak ya da yiiksek olmasi, ezginin
oleiisii (usul, ‘ika), temposu (hizl ya da yavas olmast),’® sesdizimi (Ing. musical syntax),
siirin ezginin nagmelerine dagitilmasi (gifte taksimi) gibi birbiri i¢ine gegmis bir dizi
parametre yeni yapitin dgrenilmesinde, kavranmasinda ve bellege yerlestirilmesinde,
her zaman kullanilan yinelemenin dayandigi dil-siir-miizik ekseninde 6zel bir alan
olusturur.®® Belki de Yahya Kemal’i anmaliy1z: “Siir, rythme yani nazim sanati oldugu
icin gilifteden Once bir bestedir. Misralarinda nagme hissedilmeyen bir manzime sadece
bir giiftedir ki onu nesir sdhasina atariz. Misra misra bir beste olan manziime ise asil
siirdir. Demek ki onun nasil okunulacagi zaten kendisinde mevcuttur.” (Yahya Kemal,
1971, s. 7). Miizisyenin bellegindeki yapitlar toplami meclislerde kiimelesen belli bir
Osmanli se¢kininin bellegine aktarildiginda ortak bir kiiltiirel bellek ortaya ¢ikar.*

Herhangi bir giiftenin bu 6zel alanin bir uygulmasi olarak belli bir makam ve
usulde bir ezgiye yerlestirilmesiyle miizik yapiti tamamlanmis, 6zel adiyla bestelenmig
olmayacaktir. icraci (hanende ya da sazende), bestecinin kendisine terk ettigi yapiti
kendi miizik bilgisi, icra becerisi ve duygusal diirtiilerinin yonlendirmesiyle, deyim
yerindeyse, yeniden yaratacaktir —bir bagka icrasinda yeniden ve yeniden... Bunu
yapabilen icractya “yaratici icraci” demekte sakinca gérmiiyorum. Farkli zaman
kesitlerinde ve farkli meclis mekanlarinda yapiti bu icralarindan 6grenenlerse eski
icra bi¢imini unutacaklar, yapitin kaynagim yitireceklerdir.*' Ister istemez Eco’nun
agik yapit kavrami akla geliyor.*> Eco’nun 6nerdigi birgok agiklik kategorisi i¢inde

37 Bu konuda yapilmis ciddi ve nitelikli bir calisma igin bkz. Behar (2012).
38 Miizikle bellek arasinda norolojik iliski baglaminda bir inceleme igin bkz. Snyder (2000).

39 Dil-siir-miizik tglisiiyle ses-s6z-0l¢ti uigliisii arasindaki iliski ve —gazel lizerinden— siirin ve miizigin icrasinda drama
(performance) 6gesinin gerekliligi konusunda bkz. Pekin (2016, s. 246-265, 6zellikle 260 ve devami).

40 Kiiltiirel bellek kavrami i¢in Jan Assmann’in Kiiltiirel Bellek ¢alismasina bakilmali: Assmann 2001.

41 Birkag yil 6nce miizik tarihi yazimi baglaminda bu durumu inceleyen bir yazi yazmis ve bu degisim kategorisinin sonucu
olarak “kiil” kavrami 6nermistim. Bkz. Pekin (2013, s. 68); Pekin (2015, s. 62).

42 Umberto Eco agik yapit fikrini, klasik miizik siirecinden gegen bir miizik tarihinin yakin zamanlarinda bestelenen kimi
yapitlari iizerinden olusturmustu: Karlheinz Stockhausen’in Klavierstiick XI, Luciano Berio’nun Solo Flit I¢in Sekans, Henri
Pousseur’iin Degigimler ve Pierre Boulez’in Piyano Igin Ugiincii Sonat’1. Bkz. Eco (2000, s. 62-63 ve kitabin tamami).
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birka¢ gorlingii var ki bizim de ondan 6diing alarak bu alanda kullanmamiza olanak
saglayabilir. Bunlarin ilki nota: eski Avrupa klasik notalarmin tersine, besteci yapitin
siirlarint kesin olarak belirlememis oldugundan sesleri simgeleyen yeni dizge de bu
istegi yerine getirmek iizere olustu.* Bu “yeni nota” icractya sonsuz bir yorumlama
olanagi saglamistir. Ama Osmanli bestecisi notaya hi¢ gereksinim duymadi; miizigin
kendini temsil eden, ardinda bir miizik oldugunu gizleyen simgeler dizgesine higbir
zaman sahip olmadi.* Icracinm eline higbir zaman yazil bir metin verilmedi. Osmanl
miizik kiiltiirii, gdstergenin —Pierce terminolojisiyle sdyleyelim— yorumlayan (Ing.
interpretant) boliimii i¢in zihindeki/bellekteki seslerin yerine konulabilecek yazili bir
nesneyi dngdrmemistir. “Perde” (Ing. pitch), Osmanli miiziginde bir frekanstan baska
bir seydir; iki ses arasindaki bir takim orantilardir bunlar ve pespese dizilmeleriyle
olusturulmus ya da o anda olusturulabilecek yeni bir biitiin fikri vardir icracinin
zihninde. Bunun i¢in de icraci bir yaziy1 yorumlamak gibi bir zorunlulukla kars1 karsiya
degildir Osmanli miizik kiiltlirtinde. Bellegindeki bir ezgiyi ifade etmek i¢in bildigi tim
araclar1*® kullanarak miizigi bir kez daha icra eder. Icracinin dzgiirliigiinii kisitlayan,
kagmamayacagi iki kosul vardir: miizisyenin, giiclii bir liyakat ilkesine dayali meske ve
hocasina sadakati ile ehl-i meclisin zevk Olgiitlerini dogrudan yansitan denetimi.

Eco’nun goriingiilerinden ikincisiyse yapitin her icrada yenilenmesi, asla
tamamlanmamasidir. Osmanli kiiltiir paradigmasinin toplumsal ve kiiltiirel iliskileri
kendi dogallig1 icinde canli tuttugu zamanlarda yapitin tamamlanmamasi, kendi
0zgin kosullarinda olugsmus varolussal bir dinamikti ve belli bir bestecisi olan
yapitin siirekli yenilenme ve degisme goriingiisiinii yaratmist1.*® Osmanli meclisinde
somutlagan yapitin yenilenme stireci, siirekli bir “degisim” kategorisi ortaya koyan
zamandigt bir yinelenmenin sonucudur. Osmanli miizik ideali, yenilenmenin bu
zamandisiligiyla beslendi diyebilirim.

Degisimle yapitin bestecisi ortadan kalkmadi, ama bestecinin yapit1 tamamlamak
ve tabii ki asla tamamlamamak lizere bilerek icractya teslim etmis olmasi, degisim
stirecine dayanabilen yapitlarin*’ her zaman taze ve canli kalmasini da sagladi ote

43 Kimi ¢agdas besteciler, porte lizerine yazilan bildigimiz nota yazisini kendi miiziklerinin temsili igin yeterli gérmemis
olmalilar ki ¢ok gesitli yazi tiirleri gelistirdiler. Boylece neredeyse her yapit i¢in 6zgiin olan, bundan dolay: da icraciya
ogretilmeyi zorunlu kilan (!) bircok yazi bigimi ortaya ¢ikti.

44 Ali Ufki’nin porte yazisi, Kantemiroglu ve Nayi Osman Dede’nin harf yazilari, Hamparsum Limonciyan’in Ermeni
harflerine dayali miizik yazisi, yapiti saklama amacini tagimistir. Miizigin icrasiyla ilgili islevleri hi¢ olmadi.

45 Bu araglart miizigin zaten var olan perde ve usul gibi degismezleri disindaki, sézgelimi appoggiatura, ¢carpma, legato,
portamento, glissando, daha sessiz ya da daha giiriiltiili ¢alma, tempoyu degistirme (hizlanma-yavaslama, rubato) vb. 6geler
olarak aliyorum.

46 19. yiizyildan bu yana c¢okca kullanilmis olan Hamparsum notast en azindan repertuvarin yazili olarak saklanmasini bir
6lglide saglamistir. Ama bununla elde edilen birikimi verimli bir bigimde herhangi bir kimsenin kullandigini sdylemek
miimkiin degil —ne besteleme, ne de repertuvar alanlarinda.

47 Sozgelimi Seyhiilislam Esad Efendi, Atrabii’l-dsdr’inda Osmanli’da miizigin kurucu babasi sayilan Itri’nin (1640?-1712)
bini agkin parca besteledigini yaziyor, ama bugiin 42 yapit1 biliniyor yalnizca (Oztuna, 1990, s. 1/375). Geriye kalan 960’ m
tizerinde yapit 18. yiizyilin baslarindan bu yana unutuldu gitti. Ben Atrabii’l-dsar’in Cem Behar yaymini kullandim: bkz.
Behar (2010, s. 230-231): “Semme-i ‘1tr-1 ma‘arif-tab‘1 olan murabba‘at ve naks ve kar[1] ‘aded-i hezardan bisyar ...”.
Keza Kantemiroglu 355 pesrev ve semainin kendi harfleriyle “nota”sin1 yazdi, bunlardan on altisin1 kendi bestesi olarak

gosterdi. Gelin goriin ki Kantemiroglu’nun bugiin sayisi1 25 ile 65 arasinda degisen miktarda yapitindan soz ediliyor;
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yandan. Makam ezginin ilk 6rnegidir (prototipidir). Ezgiyi, meclis-sdyleyen-dinleyen
baglaminda bir 6nerme olarak ele alirsak icranin da bu 6nermeyi gerceklestirecek bir
ifade ortaya koyan 6zne oldugu goriilecektir. Her zaman ayni kalmakla “bestecinin
ezgisi” anonimlesmekten kurtulur, ama icrada anlatimin (ifade, Ing. expression)
siirekli bagkalagmas1 6zgiinlilk ve otantiklik kavramlarini ortadan kaldirir. Beste
“ne”, icra “nasil” sorusunu yanitlayandir. Anlamsal diizlemi tek basina ezgiyle degil,
icranin parametreleri olan tiirlii araglar uygulanarak elde edilen anlatimin i¢indeki
“0z”le ortaya ¢ikacaktir. Yahya Kemal bu 6zii siirin i¢indeki miizikte, siirin 6ziine
zorunlu olarak bagh gordiigii —kendi sozciikleriyle sdyleyeyim— “derfini ahenk’’te
buluyor: “Siir bir nagmedir. Lakin Frenklerin kugu nagmesi dedikleri ¢ok nadir ve
halis bir cevherdir. Bu nagmeyi ifade etmek i¢in vezin ve lisan ancak ve ancak bir
alettir.” (Yahya Kemal, 1971, s. 48)*

Siir kendi 6ziinii miizikte buluyorsa, miizigin 6zii nerede ¢ikacaktir karsimiza?
Dionysosc¢u icracinin yaratacagi anlatimin katharsis’inde...*

“Antoloji”

Anlatimin  somutlagsmasi sirasinda aldig1 bi¢ime miizik terminolojisinde
tavir deniyor. Osmanli miiziginin varligin1 yapit birikiminde ve bu birikimin
kategorilesmesinde degil de bu tavirda aramak gerekir. Icra tavrinin korunmasi
miizigin korunmasi anlamina gelir; bunun gelenek iginde degismesinden bir kaygi
duyulmaz da tamamen kaybolmasindan dehsetle korkulur. Gelenegin yitirildigini
hisseden Rauf Yekta Bey gibi son donem bir¢ok Osmanli miizik aydini yapitlarin
farkli icralarindan hosnut degildi, bundan yakinmislardir. Rauf Yekta Bey, Nayi
Osman Dede’nin (1652-1726) bestesi Miraciye’nin bozuk tavirla okunmasindan ve
onlardan ¢ok farkli icra eden Ismail Dede Efendi’nin soylu tavrinin kaybolmasindan
derin tizlintii duymustur.®

Osmanli miiziginin son temsilcilerinden mesk etmis olan Miinir Nureddin Selguk,
hocalarindan bunun bir “hanende miizigi” oldugunu 6grendigini anlatmisti; miizigi

sazkar makaminda bir pesrev ve saz semaisi de caliniyor. Bu yapitlar Kantemiroglu’nun yazdiklarmimn higbirinin tarzina
benzememekle kalmiyor, o donemde bilinen biitiin makam ve terkipleri tek tek agiklamasina karsin sazkar makaminin —
tanimini birakin— adina dahi rastlanmryor kitabinda. Bkz. Kantemiroglu ve Tura 2001.

48 Tiirkge’nin biiytk sairinin bu yolda Tanr1’dan dilegi var, Ses baslikli rubaisinde dile getirdigi:

Ya Rab ne miisavat: ne hiirriyeti ver
Hatta ne o yoldan gelecek sohreti ver
Hep nesve veren agki terenniim dilerim
Ya Rab bana bir ses yaratan kudreti ver

49 “Dionysosgu” ve “Apolloncu” karsithgr ya da belki uzlagsmaciligi igin Nietzche’nin zihin agici kitabr Tragedyanin
Dogusu’na, tiim sanat kategorileri i¢in agiklayici anlamlarla yiikli “katharsis” i¢in Aristoteles’in Poetica’sina bakilmali.

50 Yekta (1925, s. 166): “Hac yolunda Dede’ye giizide sakirdlerinden DellalzAde Isma‘il Efendi ile Mutafzide Ahmed Efendi
refakat ediyorlardi. Yolda Dede Efendi sakirdlerine Nayi ‘Osman Dede merhimun meshlr Mi ‘rdciye’sinin bestesini mesk
etmis idi. Bahariye Mevlevihanesi seyhi merhiim Hiiseyin Fahreddin Efendi bu besteyi Mutafzade’den temessuk etmis
ve tamamiyle kimseye 0gretmege muvaffak olamadan irtihal etmistir. Mi ‘rdciye’nin zamanimizda Hazret-i Siinbiil Sinan
dergahinda ve sa’ir mahallerde okunan ve birgok cihetlerinin kiilli tahrifat ve ilavata ugradig: siiphesiz bulunan tavri ile
Dede’den intikal eden tavr-1 mahsiisu arasinda ¢ok esasli farklar vardi. Maa‘t-teesiif o tavir bugiin unutulmusdur.”

329



SOSYOLOJi DERGiISi

bir “fem-1 muhsin”den, yani iyi, glizel sOyleyen bir agizdan 6grenmek gerektigini
ekliyor yazisina. Bu fem-i muhsin, yukarida sz ettifim yaratici icracidan bagkasi
degil; yarattifiysa her zaman taze olan anlatim bi¢imi, tavridir. Miinir Nureddin’e
kulak verelim:

Pek kiiciik yaslarda musiki 6grenmege basladigim siralarda, hocalarimdan isitip her zaman
hatirladigim miithim sozlerden bir tanesi de: Tiirk musikisi hanende musikisidir. Bunu da
ehlinden ve bir “fem-i muhsin”den 6grenmek gerektir; sdzii olmustur.

Dinisinde ve gayri dinisinde dortte iigli ses eserlerinden miirekkep bulunan musikimizi
hakkiyle 6grenmek ve layikiyle terenniim edebilmek i¢in, fikrimce bunu muhakkak olarak
eskilerin dedikleri tarzda yapmak; iyi ve sahib-i salahiyet bir agizdan tavir ve edas: ve biitiin
incelikleriyle megsk ve talim etmek lazimdir. Eski zamanlarda mebzulen yetisen iyi tavu[i]rlu
okuyucularin nerelerden ve ne suretle yetistikleri tetkik olunursa, bunlarin, o devirlerde Ttirk
musikisinin konservatuvarligini yapan endero[u]nlarda, muzikalarda, muhtelif tekkelerde ve
Istanbul’un muhtelif semtlerinde meveut vukuflu ve tavu/i]rlu iistadlarindan uzun zamanlar
onlerinde diz ¢okiip adab ve erkaniyle, biitlin usul ve incelikleri ile meskederek 6grendikleri
ve bu sekilde yetistikleri anlagilir. Bu hal takriben, bundan 20-30 sene evveline kadar devam
etmekte ve sehrimizin her tarafinda mevcut bu iistadlar, muhitlerindeki miistaid ve evsafi
haiz okuyuculari, kulaklarina fena nagmeler, yabanci tavu[i]rlar girmeksizin iyi bir sekilde
yetistirirler ve musikimizin iyi agizlardan dinlenmesine vesile olurlardi. Bu meyanda ben de,
kiiciik yagimdan itibaren zamanimizin biiyiik iistad okuyucular1 olan hoca Ziya bey, hafiz
Ahmet efendi, Hiisameddin bey ve emsali zevattan senelerce mesk ve istifaza[de] ederek bir
seyler 6grenebildim (Selguk, 1947, s. 3).°!

Osmanli’nin son donemine yetismis hocalardan mesk etmis olan Alaeddin
Yavas¢a, hocasi Miinir Nurettin’in “kendinden Oncekilerin seckin vasiflarini
sahsinda topladigi” ve onlardan edindigi “malzeme {iizerinde temiz ve bugiine
hitap eden bir Uslup binasi insa ettigi’ni ileri slirmiistii. Yavasca’ya gore tavir
“ustadan kabiliyetli ¢iraga intikal edebilecek 6nemli bir meziyettir” ve “baska yol
musiki degil, vasifli veya vasifsiz is¢iliktir.” Yavasca, degisen ifade yollarina karsi
¢ikmiyor; “ustadan ¢iraga tevdi edilecek™ kriterlerin “misiki heyecani, aski, hevesi
ve iistiin duygular1” ile “makbul bir tavir” oldugunu ileri siiriiyor (Yavasca, s. 1981a,
9). Buradaki anahtar sozciik “makbul”diir. EAl-i meclis ile erbab-1 musikinin kabul
edecegi bir tavir tim gelenegi temsil edebilme niteligine sahip olacaktir. Burada
degisimi engelleyen bir sey olmadig1 gibi, aksine fem-i muhsinin yeni bir anlatim
bicimi ortaya koymasi beklenir.

[cranin yinelenmesiyle elde edilen “degisim”in kendisi siireklilik kazanmistr.
Boylece degise degise gelen, her zaman kesitinde yenilenen, ¢ogu unutularak eksilen,
bu sirada yenileri bestelenen, iistiinden zaman gecip icra edilmedigi i¢in yine unutulan
bir toplamdan s6z ediyoruz bugiin. Gelenegin sonuna dogru bu yitimi hissedenler,
kalanlar1 kagit tizerine kaydetmeye giristiler. Boylece yeni bir orijinal kavrami ortaya
¢iktt. Osmanli modernlesmesinin kurumlarindan olan Dariilelhan’da olusturulan

51 Dergide yayimlanan yazim bi¢imini oldugu gibi korudum, ancak baglama iliskin olarak kimi yerlerde italikle vurgu yaptim.
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Tarihi Tiirk Miisikisi Eserlerini Tasnif ve Tesbit Heyeti’nce> segilip incelenerek 180
pargalik toplam yayimlandi. “Tiirk musikisinin klasik repertuvari”ni bu Dariilelhan
Kiilliyat: simgeler.

Yahya Kemal 1935 yilinda Yedigiin Mecmuasi’nda yayimlanan bir soyleside
bakin neler soyliiyor: “Eski siirimizin en miteber divanlarini ele almaya gelmez.
Yeknesakliktan Fuzili ve Nedim gibi sairler bile gézden diiser. En dogrusu bu biiytik
rihlarin berceste misralarini veyahut beyitlerini bir antolojide okumaktir.”>* Yahya
Kemal’in 6zledigi bu seckiyi Osmanli miizik kiiltiirii, begenmediklerini eleyip
sevdiklerini saklayarak kendiliginden yapmis goriinliyor: Osmanli seckininin ve
miizisyeninin ortak belleginde korunan bir “antoloji”.

52 Onceleri Rauf Yekta Bey, Ahmet Irsoy, Ali Rifat Cagatay’dan olusan bu kurula sonradan Suphi Ezgi ve Mesut Cemil Bey de
katilmisti.

53 Surada yeniden yayimland: (Yahya Kemal, 1971, s. 259). Miizik birikiminin bir antolojiyle agiklanmasi konusunda ayrica
bkz. Pekin (2013, s. 68).
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Extended Abstract

“Fem-i muhsin” or the Creative Performer

Ersu Pekin'

Abstract
Music, due to its nature, uses sounds instead of words; this natural structure of music, in turn, makes music unique in
playing a mediating role between cultures and societies. The meanings that music has gained during its formation in
Istanbul, has been constituted by Istanbulite musicians, Istanbulite gentlefolk, Istanbulite elites and Istanbulite people
who have been living and producing within the extraordinary experience of acculturation in a multi-religious and multi-
lingual demographic structure that can rarely be found anywhere else. Music was formulated mostly within the social
gatherings of the Istanbulite elites and gentlefolk. Joint performances of musicians from differing traditions and with
different musical styles and who have practiced with different people in the same gatherings resulted in an exchange of
styles, attitudes and expressions. Although each era has a general understanding of music, differing performance styles
have always prevailed. These differences are not limited to style; it is also known that from time to time different magam
conceptions have emerged. Performance of music involves two groups: performers and listeners. The performers need to
fulfill the requests of the listeners and to satisty them. The performer’s music was accepted or rejected by this reaction of
the listeners. This was the most significant function of the social gatherings in the formation, the preservation, and the
maintenance of the tradition of music. The subject of all these processes was the musician who was, before everything,
a professional, and also a music enthusiast. The musicians understood and constantly matched their talents against one
another. One of the characteristics of the Ottoman musician was his not using any musical notes. The Ottoman composer
never had a system of symbols representing music, while hiding the music itself. A written text was never given to the
performer. The Ottoman music culture had not employed a written text that could be substituted for the voices in the
mind/memory for the part of the sign that executes interpretation —to put it in Peirce’s terminology. Hence, in Ottoman
music culture the performer was not confronted with the necessity of interpreting a written text. He just had been per-
forming his music by using all the tools he had known to express a melody in his memory one more time. There were
two inescapable circumstances that restricted the freedom of the performer: based on a strong merit principle, musician’s
loyalty to the mashq and his master and the supervision of the gathering that directly reflected its taste. Ottoman music
was taught by a master to his student. The way to learn is to practice called “mashq,” which also refers to a way of or-
ganizing the teaching of applied arts. The teacher was transmitting “the new thing” to the student by referring to some
“constants” and “variables”. The constants were the maqam and style while the variables were the lyrics. “The new thing”
was the melody,which is the musical work itself, would be loaded directly to the memory. The performer will re-create
the work of the composer, with his own musical knowledge, playing skills and emotional motives —and can repeat this

process again and again in his repeated performances. It is not wrong to name such a performer as a “creative performer”.
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Music Enthusiast
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Music, due to its nature, uses sounds instead of words; this natural structure of music,
in turn, makes music unique in playing a mediating role between cultures and societies.
The meanings that music has gained during its formation in Istanbul, has been constituted
by Istanbulite musicians, Istanbulite gentlefolk, Istanbulite elites and Istanbulite people
who have been living and producing within the extraordinary experience of acculturation
in a multi-religious and multi-lingual demographic structure that can rarely be found
anywhere else. And at the top of this structure was the sultan himself. In the Ottoman
Empire, which was rather a long-lasting example of the patrimonial entities of the Middle
Ages, the ultimate patron of the arts, including poetry and music was always the sultan,
whose taste invariably determined that of the society as a whole. As a result of this,
the conditions of the formation and development of music, which was a product of the
Ottoman high culture, was necessarily established by the court.

Music was formulated mostly within the social gatherings of the Istanbulite elites
and gentlefolk, who were either civil servants obliged to fulfill the duties assigned by
the palace, or the ulema educated in madrasas. Joint performances of musicians from
differing traditions and with different musical styles and who have practiced with
different people in the same gatherings resulted in an exchange of styles, attitudes
and expressions. Although each era has a general understanding of music, differing
performance styles have always prevailed. These differences are not limited to style;
it is also known that from time to time different magam conceptions have emerged.
There was not a consensus on magams in the second half of the 17" century in which
the Ottoman music culture had just begun to be established. The old books about
theory of music are not alike, musicians definitions of magam or composition were
not the same, and they argued as well as approached one another with doubt.

Performance of music involves two groups: performers and listeners. The performers
need to fulfill the requests of the listeners and to satisfy them. In a gathering listeners
were a group of people who were in close contact with the performers in a relatively
small place and they were actively reacting to the music with their body language,
mimics and even light murmurings at times. They had developed a sophisticated taste
by internalizing the minor tones exclusive to Istanbul music and their relations with
each other that were suggested by the musician. Depending on the performance of the
musician, and with the contribution of alcohol, the ecstasy of the audience was the
intended outcome of the gatherings. On the other hand, the performer’s music was
accepted or rejected by this reaction of the listeners. By this way, the performer- listener
relationship was providing a surveillance for the musical tradition. This was the most
significant function of the social gatherings in the formation, the preservation, and
the maintenance of the tradition of music. The subject of all these processes was the
musician who was, before everything, a professional, and also a music enthusiast. The
musicians understood and constantly matched their talents against one another.
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One of the characteristics of the Ottoman musician was his not using any musical
notes. Ottoman music was taught by a master to his student. The way to learn is to
practice called “mashq,” which also refers to a way of organizing the teaching of
applied arts. The teacher was transmitting “the new thing” to the student by referring
to some “constants” and ‘“‘variables”. The constants were the magam and style while
the variables were the lyrics. “The new thing” was the melody,which is the musical
work itself, would be loaded directly to the memory. The procedure of loading it to the
memory seemed to be based on repetition at first glance. All musicians already knew the
variables, i.e. lyrics; these were taught at the very beginning to the one who was eager
to learn music as a profession. The lyrics were to be memorized, just like the melody.
Using the parameters of the poems while memorizing music and using the parameters of
music while memorizing the poems creates a paradox. A set of interlocked parameters
like accents of words, long-short or open-closed syllables, poetic measure, syntax, low
or high voices, melodic measure, tempo, musical syntax and distribution of the poem
into the melody create a special field on the axis of language-poetry-music for learning,
comprehending and memorizing the new work. As a result, a common cultural memory
emerges as all the works in the memory of the musician are transferred to the memory
of a certain Ottoman elite who forms the gatherings.

By placing some lyrics into a melody with a certain magam and style as an application
of this particular field, the musical work cannot be assumed to have been completed,
in other words not composed. The performer will re-create the work of the composer,
with his own musical knowledge, playing skills and emotional motives — and can
repeat this process again and again in his repeated performances. It is not wrong to
name such a performer as a “creative performer”. Those who would have learned the
musical work from such performers in different times and gatherings would forget the
old form of the performance losing the original source of the work. Here, Eco’s concept
of “open work” comes to mind inevitably. There are few phenomena among the many
categories of openness that Eco has suggested, so we can borrow the concept to use in
this field. Firstly, the musical note: In contrast to the old usage of musical notes, the
new system which symbolizes the sounds was formed by composers, without precisely
defining the boundaries of the work. This “new note” provided the performer an endless
possibility of interpretation. On the other hand, the Ottoman composer never needed
musical notes; he never had a system of symbols representing music, while hiding
the music itself. A written text was never given to the performer. The Ottoman music
culture had not employed a written text that could be substituted for the voices in the
mind/memory for the part of the sign that executes interpretation—to put it in Peirce’s
terminology. Hence, in Ottoman music culture the performer was not confronted with
the necessity of interpreting a written text. He just had been performing his music by
using all the tools he had known to express a melody in his memory one more time.
There were two inescapable circumstances that restricted the freedom of the performer:
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based on a strong merit principle, musician’s loyalty to the mashg and his master and
the supervision of the gathering that directly reflected its taste.

Eco’s second phenomenon is that the work would be renewed in every performance
and would never be completed. When the Ottoman cultural paradigm kept social and
cultural relations alive in its own authenticity, the fact that the work was not completed,
had created an existential dynamic in its authentic conditions and had created an
appearance of continual renewal and change in the work of a certain composer. The
process of renewing a work that has been embodied in the Ottoman assembly was the
result of a timeless repetition, which presented a constant “change” category. It can be
said that the Ottoman music ideal was fed by the renewal of this timelessness.

The composer did not disappear with the change, but he also ensured that the works
that could withstand the change process were always kept fresh and alive by delivering
the work to the performer in order the work to be complete and of course to never be
completed. Magam is the prototype of a melody. If we treat the melody as a proposition
in the context of assembly (gathering)-performer-listener, it will be seen that the
performance is the agent that presents an expression that will fulfill this proposition.
Always staying the same, the “composer’s melody” survives the anonymization, but
the constant transformation of the expression in the performance removes the concept
of authenticity. The performance answers the question of “how” while the composition
answers the question of “what”. The semantic plane will emerge not with melody
alone, but with “the essence” inside the expression obtained by applying various tools
of performance parameters. Yahya Kemal finds this essence in the music inside poetry;
in his words, in “the deep harmony” which is necessarily connected to the essence of
poetry. If poetry finds its own essence in music, where will the essence of music come
from? In the catharsis of the expression created by a Dionysian performer...

The form, which the expression took during its embodiment, is called tavir (style,
manner, air) in Turkish music terminology. It is necessary to look for the existence
of Ottoman music in this manner rather than in the accumulation of works and the
categorization of this accumulation. Protecting the style of the performance means
protecting the music.

Munir Nureddin Selcuk, who was one of the last representatives of Ottoman music,
had explained that he had learned this music as the ‘music of singers.” He also sang
it well, in other words from a “‘fem-i muhsin” (literally a “beneficient mouth™). This
beneficient mouth is no other than the creative performer, who is mentioned above
and his creation is his expression style, or manner that is always fresh. The “change”
itself that results in the repetition of the performance, becomes continuous. Today we
are talking about a sum that comes with constant change, renewed all the time, losing
some sections that are forgotten to disappear over time, while new ones are composed
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and others completely forgotten due to not being performed for a long time. Towards
the end of the tradition, those who felt the loss tried to record the remaining music on
paper. Thus a new concept of original was born.

A total of 180 music pieces were selected, examined and published by The
Historical Council of Classification and Evaluation of the Works of Turkish Music
(Tarihi Tiirk Musikisi Eserlerini Tasnif ve Tesbit Heyeti) that was established by
Darulelhan’, which was one of the institutions of Ottoman modernization. This body
of work that can be referred to as “the complete works of Darulelhan” represents “the
repertoire of Classical Turkish Music”.

Yahya Kemal says, “It is not a good idea to analyze the most prestigious divans
of our old poetry, since even great poets such as Fuzuli and Nedim fall from grace
because of uniformity. The best way is to read these great souls’ elegant verses and
couplets from an anthology.” This selection that Yahya Kemal yearned for seems
to have been created by the Ottoman music culture, which naturally eliminated the
disliked and keeping the liked ones, thus creating an “anthology”.
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Dede Dervis Isma‘il Efendi

Dede Dervis Isma‘il Efendi

Ek 1
1. Selim ve II. Mahmud Doneminde Saraydaki Fasillara Katilan Miizisyenler®

II1. Selim I1. Mahmud Gorev gorev yeri

‘Abdi Beg (Kiipeli Cavus) ‘Abdi Beg (Kiipeli Cavus)  musahib

‘Ali Aga ‘Ali Aga kemani saray

‘Ali Efendi ‘Ali Efendi kemani saray
Avatya birun

‘Aziz Beg cavus

Basmaci ‘Abdi Efendi birun

Cennet Filizi ‘Abdii’l-kerim . A A
Efendi imam-1 sehriyari saray

Calili Dervis Mehmed Dede nay-zen bast Yenlkja pt Mevlevi-

hanesi
Cilingirogli Ahmed Aga Cilingirzade Ahmed Aga
Mevlevi dervisi, Yenikap1 Mevlevi-

miiezzinbagi hanesi, saray
Dellal-zade Tsma‘il Aga Dellal-zade Tsma‘il Aga
Denizogli Emin birun
Edhem Aga (Kiigiik) sazende
Edhem Beg kemani
Emin Efendi gavus
Eyytbi Hafiz Ahmed Efendi
Féazil Efendi Fazil Efendi mii’ezzin-bagi saray
Fisdik Sa‘ld Aga
Halil Efendi cavus
Hasan Aga ser-mahfil
Hasim Beg (Seyyid Mehmed Hasim Beg (Seyyid Mehmed
Aga’nin oglu) Aga’nin oglu)
Hatif Efendi musahib saray
Hizir Aga-zade Sa‘id Begefendi sa‘ir saray
Hiiseyin Efendi Dervis birun
Hiiseyin Pasa cavus, ferik
Hiisni Aga, Hiisni Aga mii’ezzin saray
Ibrahim birun
Ibrahim Efendi ser-mahfil
“Izzet Aga ‘Izzet Aga bascavus saray
‘Izzet Efendi “Izzet Efendi Tobhar}e hatibi, . birun
sultan imami, sair
Kasideci-zade Nari Efendi imam-1 evvel birun
Komiirci-zade Hafiz Efendi
Markar birun
Mes‘id Pasa mir-liva
Mirhn birun
Muhyi’d-din Aga Muhyi’d-din Aga
Mustafa Aga (mii’ezzin-basi Kkemani saray

Sakir Efendi’nin kardesi)

Mustafa ‘Izzet Efendi

nakibii’l-esraf

Necib Aga (Kegi ‘Arif
Aga’nin ‘acemisi)

tanbiri

3 Ata, I11/253.
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II1. Selim II. Mahmud Gorev gorev yeri
Nikogos birun
Numan Aga Numan Aga tanbiri saray

. N kemani, kilar

Osmdn Aga kethudast

‘Osman Beg (Zeki Mehmed

Aga’nin oglu)

‘Osman Efendi cavus
Ovanis (Haskdoylii) birun
Rasih Ibrahim Aga cukadar saray
Rif'at Beg (Seh-levendim Hafiz i 2t Beg (Sehlevendim
‘ Abdullah Aga’nin oglu) Hflflz Abdullah Aga’nin

oglu)
Riza Efendi kemani birun

Sa‘dullah Efendi (Vasif

Bey’in kardesi)

Sa‘ld Beg (Hizir Aga’nin

oglu)
Sa‘ld Efendi Sa‘ld Efendi nay-zen, musahib saray
Sa‘id Dede Efendi birun
Salih Dede birun
Salih Efendi Salih Efendi musahib saray
Sami ‘Izzet Efendi (Rasih
fbrahim Aga’min kardesi) 315 CaVE saray
Suyolci-zade Salih Efendi Suyolci-zade Salih
Sakir Efendi mii’ezzin-bas1 saray
Sehlevendim Hafiz ‘Abdullah
Aga

Semsi Aga sazende, cukadar

. . N . imam-1 evvel, Ana-

Sevki Efendi Sevki Efendi dolu kazaskeri, saray
Tatar es-seyyid el-hac Hafiz imam-1 evvel, ka-
Ahmed Kamil Efendi zasker saray

T}ryéki Sa‘id Aga

(Uskiidar?)
Todoraki birun
Zeki Mehmed Aga Zeki Mehmed Aga

Ek 2
Semih Miimtaz S., Evvel Zaman Iginde: Canl Tarihler (Istanbul: Tiirkive Yayinevi, 1946, s. 65-66).

(Semih Bey’in 6zgiin dilini ve yazimini, dizgi yanlislar1 disinda, oldugu gibi korudum, gerekli
gordiigiim bir iki yere [ ] imi arasinda kimi agiklamalar ekledim.)

Ortakoy’deki Cifte Saraylar’dan biri olan Zekiye Sultan’in sarayina ve kocasi Nurettin Paga’nin
dairesine girdigimiz zaman bir hayli kalabalikla karsilagmistik. Misafirler birinci kattaki biiytiik
sofada saz hey’etinin saginda ve solunda oturmuslardi. Ortada mitkemmel bir biife vardi. Doktor
Besim Omer Pasa (sultan bu pasay1 ¢ok sevdigi ve kendisinin ebesi oldugu igin her ziyafette
bulunmast muhakkakti.)

Kaptan Paga’nin —yani Bahriye Nazir1 Hasan Pasa’nin— oglu Hilmi Bey ve emsali belki sarayda
bulunduklari i¢in arak nusetmezlerden [raki igmeyenlerden] olduklarindan bir kosede oturmuslar etrafi
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seyrediyorlardi. Saz hey’eti de (aklimda kaldig1 kadarini sdyleyeyim) sunlardan miirekkepti. Tanburi
Cemil, Udi Ibrahim, Kemengeci Tatyos [kemani olmali], Kemani Memduh, Kanuni Arif [Kanuni Hac1
Arif Bey], Santurl —ismini unuttugum ihtiyar bir zat [Edhem olabilir]- Hanende Karakas, Osman,
Hafiz Asir Efendi vesaire. Amedi hilefasindan [yazi islerinin yapildigi Babiali’nin en segkin kalem
odas1 katiplerinden] Tevfik Pasazade Refik ve refiki Miifit beyler de bizden sonra geldiler.

Busofadan yukariya ¢ikan merdivenin kapilar1 agikti. Karanlikti da! Anlasiliyordu ki {ist kattaki sofada
Zekiye Sultan’la misafirleri bulunacaklardi. Bunun derhal itham eden keyfiyet de harem agalarinin bu
merdivenler iizerinde ve ayakta olarak elpence divan durmalari oluyordu. Saraym bu aksamki misafir-i
hass1 Misir Hidivi Abbas Hilmi Paga’nin anast Emine Hanimefendi idi [*“Valide Paga” diye tanintyordu].
Bu hanimefendi sik sik Zekiye Sultan’a gelirdi ve fevkalade olarak iade-i ziyaretine gidilirdi.

Bu gece temmuz ayinin on altinct gecesiydi. Bu sazin serahengi, yani sef orkestrasi [chef
d’orchestre] Tatyos’du. Buadama musiki san’atkarlarinin hemen hepsi hiirmet ederlerdi. Ve fasillarin
bir ¢oguna onun pesrevleriyle baglanirdi. Tanburi Cemil Bey ise her sazin iistiinde, tanburu ile veya
kemencesi ile her nagmenin basinda tasavvurun yetismiyecegi bir kuvvetle hiikiimran oldugu i¢in
her hangi bir fasli veya makami tercih etmez, hangi yolda olursa olsun en basta yiirlirdii. Bu gibi
saz alemlerinde bir kaide daha vardi. Misafirlere igecekleri igkiyi ugaklar verirlerdi; kimse yerinden
kalkmaz; bahusus konusmazdi. Cerezler bile ufak tepsiler i¢inde verilirdi. Husu ve hiirmetle saz
dinlemek bir kaide olup kalmisti. Herkes buna bagl idi. Ve ortali§1 rahatsiz edecegi his olunan
kimse, kim olursa olsun bir tarafa ¢ektirilirdi.*

Zekiye Sultan, babasinin en sevgili ve en biiylik kizi oldugu i¢in kocasina toz kondurmaz; onu
daima miidafaa eder; bu gibi eglencelerine miimanaat ettirmezdi. Padisah da raki alemlerini giinahi
kadar sevmemekle beraber bu gibi eglenenlere pek de karigmazdi.

Yalniz bu glina gecelerde harem kapilar1 kapandiktan sonra ortaya serbestlik gelirdi. Bu aksam da
Oyle oldu. Zekiye Sultan, arkadaslariyla beraber aralarinda taksim olunmasi i¢in Tatyos Efendi’ye
yiiz elli altin kadar bir hediye gonderip harem dairesine gittikten sonra sazin; bizim anladigimiz
manada keyfi ¢ikmisti. Nurettin Pasa piyanosuna gegerek sez hey’etine iltihak etmisti. Biraderi
Cemal Bey de tanburunu ele almistt. ...”

4 Tgkiyi kacirip da cevresini rahatsiz etme olasihigr bulunan kimselerin meclis digina alinmasi kurali, eski Dionysos
symposion’larina dek geri gider. Osmanli meclislerinde bu gorevi bagindan beri saki yerine getirirdi —olasi tagkinliklarla
meclisin huzurunun bozulmasina karsi etkili bir 6nlem.
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