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EDITORUN KOSESI

Rast Miizikoloji Dergisi’nin cilt 2, say1 1 (2014, Bahar Sayisi) titiz ve hummali bir
calismanin ardindan begenilerinize sunulmaktadir. Kuruldugu giinden beri miizikoloji
aragtirmalarina yeni bir soluk getiren Rast Miizikoloji Dergisi bu sayismi Istanbul
Universitesi Osmanli Dénemi Miizigi Uygulama Arastirma Merkezi (OMAR) ile akademik
isbirligi icinde ¢ikarmistir. Miizikoloji aragtirmalarina yeni bir bakis ve heyecan getiren bu
iki olusumun miizikoloji diinyas1 i¢in 6nemli faydalar getirecegi kanaatindeyiz. Bu sayida

yer alan degerli arastirmacilara ait ¢aligmalarin i¢eriginden kisaca bahsedersek:

Misirl Ahmet: Toprak Darbuka Teknigi ve Icrd Analizi adli galismada, Prof. Dr.
Nilgiin Dogruséz ve Yrd.Dog. Dr. Esra Karaol Misirli Ahmet’in gelistirmis oldugu toprak
darbuka teknigini, yaptiklar1 kompozisyon analizleri iizerinden c¢algiya dair vuruslan
tanimlayan Ozel isaretlerle metodize etmislerdir. Yrd. Dog. Dr. Fikri Soysal ile Mustafa
Ugurlu Aslan, 1774 yilinda yazilmis Hafiz Abdiilbaki'ye ait bir giifte mecmuasi {izerinde
calisarak, tezhipli zahriye sayfasinda makam fihristi bulunan ve 328 adet giifte iceren bu el

yazmasini giiniimiiz miizikoloji alanina kazandirmiglardir.

Ogretim gorevlisi Bilen Isiktas’m “Aydinlan(ma)’dan, Meta’ya”: Aydinlanmada
Birey ve Miizik Iliskisi Uzerine baslkli ¢alismasinda, birey miizik iliskisi kiiltiir endiistrisi
zemininde ele alinmistir. Geng Miizik arastirmacisi Duygu Tardii’niin, Arthur Schopenhauer
ve Friedrich Nietzsche 'nin Program Miizigine Yaklasimlar: adim tasiyan makalesi ise,
baglikta adi gecen bu iki ismin romantik donem program miizigi lizerine tartigmalarina

odaklanmustir.

Tiirk miizik egitimi tarihi konusunda arastirmalari bulunan Yrd. Dog¢. Dr. Erhan
Ozden, Osmanli Maarifinde Miizik Egitimi -I- adli calismasinda 19. Yiizyilin ikinci yarisinda
kurulan Osmanli maarifinde miizik egitiminin tuttugu yeri belgeler 1s18inda gozler 6niine
sermektedir. Arastirmaci Hiiseyin Akbas da, alaninda ilkler arasinda gosterilebilecek
yazisinda 20. Yiizyil Harezm makam miiziginin terminoloji sorunlari konusunu ele almis ve

incelemistir.



Ulkemizin onde gelen baglama sanatgilari arasinda da yer alan miizikolog Okan
Murat Oztiirk Makam, Avaze, Sube ve Terkib: Osmanli Musiki Nazariyatinda Pisagor’cu
"Kiirelerin Uyumu / Musikisi" Anlayisimin Temsili ad1 verilen yapiy1 ele almis olup, bu
modelde perde ve ezgi alanini olusturan “makam”, “avaze”, “sube” ve “terkib” kavramlarini
ve bahsi gecen modeli kadim kaynaklardan yararlanarak ¢oziimlemistir. Bu ¢oziimlemeler

1s18inda, adi gecen kavramlarin Pysagor’cu gelenek iginde yer alan “kiirelerin uyumu”

prensibiyle baglantili oldugu gézler oniine serilmektedir.

Bu saymmzin ilgi ¢ekici makaleleri arasinda gdsterebilecegimiz calismasinda Yrd.
Dog. Dr. Rohat Cebe ise, iilkemizde halen yiiriirliikkte olan fikir ve sanat eserleri kanunu

hakkinda bilgiler vermis ve bu kanunun eser iireticileri agisindan énemini irdelemistir.

Ars. Gor. Sami Dural da yaptig1 calismada, birbirini takip eden donemlerde yasamis
olan Ali Ufki Bey, Kantemiroglu ve Kevseri’nin kayit altina almig olduklarnn “Uzzal
Pesrevi’ni analiz etmis ve her yazim seklini ayr1 ayr icra etmistir. Bu analiz ve icralar
sonucunda elde edilen bulgularla, donem i¢inde Tiirk mdasikisi geleneginin aktarima,

algilanmasi ve icrési agilarindan karsilagtirma imkéan1 yaratilmig olmaktadir.

Iceriginden kisaca bahsettigimiz 2014 Bahar sayisinin miizikoloji diinyasina faydali
olmasi dilegiyle, calismanin tamamlanmasinda emegi gecen tiim yazar ve hakemlerimize

tesekkiir eder, bu saymin basimini iistlenen Istanbul Universitesi'ne siikranlarinizi sunariz.
Yrd. Dog¢. Dr. Hikmet Toker Yrd. Dog. Dr. Esra Karaol
Ogr. Gor. Bilen Isiktas Ars. Gor. Sami Dural
ISTANBUL UNIVERSITESI

Osmanli Dénemi Miizigi Uygulama Arastirma Merkezi (OMAR)



PREFACE BY EDITORS

We gladly present to you the first (Spring) issue of Rast Musicology Review of 2014
after arduous and meticulous work. We are, as the academic staff of the Performance and
Research Center for Ottoman Era Music (OMAR) of Istanbul University, acting as editors
for this issue of Rast Musicology Review that, since its foundation, has been adding new
perspectives to the musicology research. We believe that these enterprisesthat bring a breath
of fresh air to the musicology research will be of significant service throughout the world of
musicology. We would like to briefly mention the contents of this issue publicated in
academic cooperation with the Performance and Research Center for Ottoman Era

Music(OMAR) of Istanbul University.

Prof. Nilgiin Dogrus6z and Asst. Prof. Esra Karaol in “Misirli Ahmet
Technique And Its Performance Analysis On The Clay Darbuka”, methodize this particular
technique through the composition analyses with the help of special symbols defining the
strokes made on the instrument. Asst. Prof. Fikri Soysal and Mustafa Ugurlu Aslan have
studied on the Hafiz Abdiilbaki’s lyrics journal written in 1774, a handwritten manuscript
containing lyrics to 328 musical pieces and a makam index on an illuminated zahriyepage

and introduce it to the field of musicology.

Teaching Asst. Bilen Isiktas in his study “From (Non)Enlightenment To
Commodity”: On the Relationship Between Individual and Music During the
Enlightenment, discusses the relationship between individual and music in terms of culture
industry. In her study “Approachment of Arthur Schopenhauer and Friedrich Neitzsche to
Programme Music”, the young musicology researcher Duygu Tardii focuses on the
discussions between the two philosophers regarding programme music in the romantic

period.

Asst. Prof. Erhan Ozden who has a number of studies on the history of Turkish
music education focuses in his study “The Musical Training In Ottoman Educational System

-I-”, on the status of the musical training in Ottoman educational system established in the

Vi



second half of 19" centuryin thelight of the official documents of the time. Researcher
Hiiseyin Aktas, in his study that could be deservedly considered as the very first in its field,
tackles the issue of “Terminological Problems of Harezm Makam Music in the 20"

Century”.

The musicologist Okan Murat Oztiirk, who is also one of the most prominent
baglama players of Tiirkiye, discusses in his study the structure called Makam, Avaze, Sube
ve Terkib: The Representation of Perception of Pythagorean Harmony / Music of the
Spheresin Ottoman Musical Doctrines and analyses the concepts of “makam”, “avaze”,
“sube” and “terkib” and the said structurewith the help of ancient transcripts. Through these
analyses, he points out that these concepts and the principle of “harmony of the spheres”

within the Pythagorean tradition are,in fact, connected.

One of the most interesting articles in this issue is authored by Asst. Prof. Rohat
Cebe in which he informs us about the current Law no. 5846 on Intellectual and Artistic

Works and explores its significance from the viewpoint of intellectuals and artists.

Research Asst. Sami Dural, in his study, studies the “Uzzal Pishrev” that is notated
by Ali Ufki Bey, Cantemir and Kevseri in their successive periods and performes every
notation separately which enables us to make a comparison in terms of transmission,

perception and performance of Turkish Music tradition.

Hoping that 2014 Spring issuewill be beneficial for the world of musicology, we
would like to express our deepest gratitude to all the authors and referees for their

contributions and Istanbul University for undertaking the printing of this issue.

Asst. Prof. Hikmet Toker Asst. Prof. Esra Karaol
Teaching Asst. Bilen Isiktas Research Asst. Sami Dural

ISTANBUL UNIVERSITY
Osmanli Dénemi Miizigi Uygulama Arastirma Merkezi(OMAR)
Performance and Research Center for Ottoman Era Music

Spring Issue - Istanbul — 2014
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MAKAM, AVAZE, SUBE VE TERKIB: OSMANLI
MUSIKi NAZARIYATINDA PiSAGORCU “KURELERIN
UYUMU/MUSIKISi” ANLAYISININ TEMSILi

Okan Murat OZTURK'

OZET

Bu makalede 15. yy. itibariyle Osmanli makam nazariye tarihinde yeni bir
modelin ortaya c¢ikisi ele alinmaktadir. Bu model, burada “Batini Makam Modeli”
(BMM) olarak adlandirilmistir. Bu yeni modelde makam kavrami temel durumdadir. Bu
yeni anlayigsa gore perde ve ezgi alani; makam, avaze, stibe ve terkib olmak iizere dort
smmifa ayrilmaktadir. Bu kavramlarin, burglar, gezegenler, dort unsur ve zamanla
iligkilendirilmis olmasi, yeni modelin “batini” niteligi agisindan son derece dikkat
cekicidir. Bu dort kavram, yorumsamaci bir yaklasimla ele alinarak anlam ve islevleri
bakimindan burada ilk kez ¢éziimlenmistir. Bu ¢éziimlemeler 1s18inda bu kavramlarin,
simgesel acidan “Pisagorcu gelenek”e 6zgii “kiirelerin uyumu/musikisi” anlayiginin bir
temsilinden ibaret olduklar1 belirlenmistir.
Anahtar Kelimeler: Makam, batini gelenek, kiirelerin uyumu/musikisi, Pisagorcu
gelenek.

MAKAM (MAQAM, MELODY-TYPE), AVAZE
(VOICE), SUBE (BRANCH) and TERKIB (COMPOUND):
REPRESENTATION OF THE PYTHAGOREAN CONCEPT OF
HARMONY/MUSIC OF THE SPHERES IN THE OTTOMAN

MUSIC THEORY
ABSTRACT

In this article, it’s discussed that the emergence of a new theoretical model in
the history of the Ottoman makam theory from 15™ century. This new model is called
here as “Esoteric Model of Makam™ (BMM). The concept of “makam” (a definitive
melody-type) has a fundamental role in this model. According to this new conception, the
area of tone and melody is classified into four classes, including “makam” (maqam,
melody-type), “dvdze” (voice/sound), “siibe” (branch), and “terkib” (compound). It’s

! Ogr. Gor. Okan Murat OZTURK, Baskent Universitesi Deviet Konservatuari / TURKIYE

1



Oztiirk, O. M. Rast Miizikoloji Dergisi Cilt I, Sayt 1 (2014), s.1-49

extremely remarkable that these concepts are associated with horoscopes, planets, four-
elements and time, with regard to esoteric nature of model. In terms of conceptual
meaning and functions, these concepts are analyzed here for the first time with
hermeneutical approach. In light of findings, it’s determined that these concepts are
composed of representation of the Pythagorean conception of “the harmony/music of the
spheres”, in point of esoteric symbolism.
Keywords : Makam (magam, melody-type), esoteric tradition, harmony/music of the
spheres, Pythagorean tradition.
GIRIS

15. yiizy1l, Osmanli musiki kiiltiiriinde “yeni” bir nazari anlayisin ortaya ¢ikis
bakimindan biiylik 6nem arzeder. Bu yiizyll musiki nazariyesinin “yeni” niteligi,
“makam” kavraminin yaygin sekildeki kullanimindan ve daha da onemlisi “makam-
avaze-sibe-terkib” (MAST) seklindeki dortlii “simiflandirma”dan kaynaklanir.” Model,
makamlarin “tarif” edilme bigimleri ve bu tariflerde bir “ezgisel hareket” belirtmek {izere
kullanildig1 goriilen “4gaz” (baslangig), “seyir” (gidis) ve “karar” (bitis) kavramlariyla,
yeni bir “anlayis” ortaya koymasi bakimindan dikkat cekici Ozellikler sergiler. Bu
anlayisin ifadelendirilmesinde kullanmilan 6zglin “dil”, kullandigi sozciik ve ifade
bigimleriyle, belirtilen yeni anlayisin biitiinliikli bir “nazari model” olarak
algilanmasinda temel bir gosterge meydana getirir. Bu nitelikleriyle de bu yeni model,
nazariye bakimindan kendinden onceki “Devir/Daire/Sedd Modeli’nden (DDSM) ¢ok

onemli bazi farklar sergiler (Tablo 1).

Tablo 1: Birbirine “zit” iki anlayisi temsilen DDSM ve BMMye 6zgii dil ve terimlerin karsilagtirilmasi.

DDSM Terminolojisi
(temelde Arapcaya dayali)

BMM Terminolojisi
(temelde Farsca ve Tiirkceye dayali)

buud/ebad, uzma, vusta, sugra, nagme, fasila,
lahn/elhan, hasiye, nisbet, nisebi serif, misl/emsal,
ciiz/ecza, di fledaf, sagir/sugra, kebir/kiibra, asgar,
must, enf, veter/evtar, cins/ecnas, leyyin, rasim,
nazim, levni, kavi, muntazam, munfasil, miitetali,
kisim/aksam, sinif/esnaf, cem/cemaat, zi’l-erbaa
(dortlii), mefruzat, reisat, evsat, munfasilat, haddat,
zi'l-hams (begli), zi’I-kiill (sekizli), zi’l kiill ve’l-erba
(sekizli+dortlii), zi'l kiill ve’l-hams (sekizli+besli),
zi'l kiill-i merrateyn (¢ift sekizli), miifred/ferd, biiziirg
miifred, kugek miifred, miirekkeb, bahr, tabaka,
daire/devir/edvar, sedd, avaze, sube, tanini, bakiye,
fazla, ziyade, irha, miicenneb, ehad, evsat, eskal,
miildyim/miildyemet (wyumlu/luk),
miitendfir/miitendferet (uyumsuz/luk), bam, mesles,
mesna, zir, hadd, destan/desatin, mutlak, zaid,
miicenneb, sebbabe, zelzel vustasi, fars vustasi/kadim

vusta, binsir, hinsir, tenafiir, hafi, intikal

perde/ev/hane/dvaz, dgdz/mebde/mahrec; nerm, tiz;
seyir/revis/tarik; karar/karargah/mahatt;
tam/tamam/bir perde; nim/yarim/buguk/nisf/eksik
perde; “nerm etmek” [kalinlastirmak]; “ziyade
etmek/tiz etmek/cekmek” [inceltmek]; “karib etmek”
[vaklastirmak]; “dogmak/baslamak/agdz
etmek/huruc etmek/kopmak”; “seyr etmek/gezmek”;
“asag gitmek/inmek/hubut etmek”, “‘yukari
gitmek/cikmak/suud etmek”; “ugramak”; “déniip
gelmek”; “varmak/durmak”; “karar
etmek/eylemek”; “oturmak/kalmak/istirahat etmek”;
“kendini beyan etmek/icra etmek/géostermek”; “kendi
perdesine/hdnesine sahip olmak”; “yerinden dgadz
etmek”’; eda/tavir/iislub/tarz”

2 Bu yeni nazariye anlayisimi Popescu-Judetz (2004)

“Anadolu okulu” olarak anarken, Agayeva ve Uslu

(2008) da “Tiirk kolu edvarlart” olarak adlandirmaktadir.
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Ladikli Mehmed Celebi (LMC), “miiteahhirin e (sonrakiler/yeniler) 6zgli bu
farkliliga, su sozlerle dikkat ¢eker:

“bilgilkim [bilesin ki] ba’z1 cem’-i miilayimeye [uyumlu perde
topluluklarina/ezgilere] makam deyu ad virdiler ve ba’zisina avaz dediler ve ba’zisina
su’be didiler ve ba’zisina terkib dediler ba’z1 dahi bulunur ki hi¢ bir isimle miisemma
degiildiir [bazilar1 da vardir ki higbir isimle adlandirilmis degildir] nitekim muhfi degiil
[gizli degil] gene bunciley’n [bunun gibi] makamatdan ve avazatdan ve su’belerden ve
terakibden dahi her bir ferde [her birine] bir ismi mahsiis [6zel bir isim] ta’yin etdiler
[verdiler] ... andan sonra ba’zi miirtdzin [seckinler] bu elhanun tabayiiyle [ezgilerin
tabiatlariyla] burtic [burglar] ve kevakib [gezegenler] ve anasir [dort unsur] tabi’atlari
arasinda miindsebet ve aldka-i ma’neviyye [baglanti ve manevi iligki] miisdhade etdiler
dahi [gozlemleyerek] anlara mansubdiir dediler [onlara bagli olduklarimi soylediler]
eger¢e vech-i miinasebet gayrihi ma’lim degiilse [meger ki baska bir baglant1 sebebi
bilinmiyor olsun]...” (Kalender, 1982: 93; Peksen, 2002: 47).

Bu “tarihsel” taniklik 1s1¢inda, musiki nazariyesi bakimindan Osmanli 15.
yiizyilinda ortaya ¢ikan “yeni nazari model”in ayirt edici vasfini, musikiye ait unsurlar ile
kainattaki diizen (cosmos) arasinda kurulan “manevi iliski”nin olusturdugu agikca ifade
edilmis olmaktadir. Ancak bu yeni modelin musiki-kozmoloji iligkisi temeline dayanan
ayrt edici yoniinii, 1411° tarihi itibariyle Osmanli’daki “batini” nazariyecilerin 6nciisii
sayilabilecek Kirsehirli Yusuf’un Risdle-i Miisiki’sinden bizzat okumak, kuskusuz ¢ok
daha etkileyici olacaktir:

“ve on iki buricdan on iki makam tasnif eyledi ve yidi y1lduzdan yidi avéze aldi
ve dokuz felekden dokuz diirlii darb ve ustl peyda eyledi ve her makamun aslini
avazeden fark eyledi gordi ki dort nev’diir bu dort nev’i dort ‘anasira mukabil eyledi ki od
ii yil i su i toprakdur ve her birine bir diirlii ad kod1” (ed. Oztiirk ve cev. Sezikli, 2014:
18; Dogrusdz, 2012a: 185; 2012b: 67; Sezikli, 2000: 41; Kamiloglu, 1998: 28).
Goriildiigii gibi Osmanli diinyasinda “ilk sayilabilecek bu 6rnek metin, musikiyi, alemin
bir temsili olarak goren, mistik ve ezoterik bir bakis agisina sahiptir. Nitekim bu modele
0zgii siniflandirma ve tariflerde kullanmilan isim ve terimler, bu kaynaklarm “bagh
bulunduklar1 gelenek” konusunda ¢ok 6nemli bilgi ve ipuclari igerir. Musiki nazariyatini
aciklamak iizere ortaya konulan bu model, kesin olarak ve tamamen ezoterik/batmi* bir

3 Kirsehirli Yusuf'un 1411 °de yazmis oldugu musiki ile ilgili risalenin Fars¢a orijinali kayip olmakla birlikte,
elimizde 1469 yilinda Hariri b. Muhammed tarafindan yapilmis Tiirkce cevirisi bulunmaktadur. bkz. Oztiirk
(ed.) ve Sezikli (cev.), 2014: 11-14; Dogrusoz, 2012a: 33-41.

4 Ezoterik/batini: Sozciik anlamiyla “i¢; ice 6zgii; derini” gibi anlamlara gelir. Egzoterik (zdahir/dis) ve
ezoterik (bdtin/i¢) ve ayrimi, evrende var olan her unsurun bir “gériinen”, bir de “gizli” yam oldugu
diistincesine dayanir. Ezoterizme gore tiim kdinatta “tek” bir “hakikat” vardir ve bu hakikat “i¢”te ve
gizlidir. Dista olan her sey, bu “tek” hakikatin farklh goriiniislerinden ibarettir. Dolayisiyla “ezoterizm”,
evrensel ve degismez nitelikteki bu “tek hakikat”e iliskin temel bir felsefi kavrayisi ifade eder. Sozciigiin
belirttigi “i¢”e ozgiiliik, herkese “goriinen” veya “zahir olan” herhangi bir olgu veya unsurun, herkesge
“goriilemeyecek” veya “bilinemeyecek”, “gizli”, “ortilii”, “sirli” veya ‘‘igte olan” yamina iliskin bir
sezme/duyma/bilme hal ve makamini ifade eder. Bir hususun “ezoterik” olusu, onun mistik ve metafizik boyut
veya baglamlara sahip oldugu anlamina gelir. Biitiin ezoterik topluluk ve gelenekler; sembol, rumuz veya
isaretlere dayali ozel ve geliskin bir dile sahiptir ve bu dil ancak iistad-sakird iligkisine dayalt belli bir
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icerige sahiptir. Bu niteliginin kacinilmaz bir geregi olarak da “disariya kapali”
(hermetic) “sir gelenekleri”ne (secret traditions) 0zgli “semboller’le dogrudan
baglantilidir. Bu iki temel 6zelligi dikkate alinarak Osmanli 15. yiizyilinda ortaya cikan
yeni model burada, “Batini Makam Modeli” (BMM) olarak adlandirilmistir.

BMMnin perde-ezgi alanini smiflandirma anlayisi, Oryantalistlerce “Sistemci
Okul” (Farmer, 1925; Wright, 1978) olarak amilan kendinden “6nceki” modelin
yaklagimindan hemen biitiiniiyle “farkli” bir mantiga dayanir. Bu yeni modelde “perde-
ezgi” alani; (i) on iki “makam”, (ii) yedi “avaze”, (iii) dort “stibe” ve (iv) sinirsiz sayida
“terkib”’e ayrilir. Bu siniflandirma, basta iliskilendirildigi kainat 6geleri olmak {izere, bu
ogelerin temsilinde kullanilan “sayisal sembolizm” bakimindan da ¢ok dnemli mesajlar
tagir. Tasidigi bu mesajlarin, felsefe ve musiki nazariyati tarihinde Pisagorcular
(Pythagoreans) olarak bilinen ¢ok koklii ve etkili, ezoterik ve hermetik bir topluluga ve
bunlarin temsil ettigi tanri, alem ve insan anlayistyla baglantili olusu ise, konuyu pek ¢ok
bakimdan 6nemli bir ilgi odagi haline getirmektedir. Pisagorcular, kéinat ve kainattaki
“dlizen”in (cosmos) anlasilmasinda kullanilmak iizere, aralarinda musikinin de yer aldig1
dort temel bilgi alaninin, antik donemlerden beri bilinen en &nemli temsilcileri
olmuslardir (Guthrie, 1987, 2011; ed. Christensen, 2002). Islam kiiltiiriine ihvan-1 Safa
iiyelerinin ¢alismalartyla birlikte eklemlenen Pisagorcu gelenegin Osmanli diinyasindaki
rolii ve etkinligi konusu, bugiine dek yeterince arastirilmig ve Ozellikle de musiki
nazariyesi bakimindan ortaya konulmus degildir. Ayrica BMMye temel olusturan dortlii
smiflandirmanin (MAST) unsurlar arasindaki farklarin ne oldugu konusu da 6nemli
belirsizlikler i¢cindedir. Pisagorcu anlayisin Osmanli musiki nazariyati {izerindeki etkileri
ile MAST smiflandirmasinin sembolik ve teknik yonden analizi, bu makalenin temel
konusunu olusturmaktadir.’

PiISAGOR, PISAGORCULUK ve “KURELERIN UYUMU/MUSIKIiSi” KAVRAMI

Pisagor (10. 580-504) veya Osmanli kaynaklarindaki sdylenisiyle “Fisagores”,
felsefe ve bilim tarihinin oldugu kadar, hermetik kiiltiir tarihinin de en “&zgiin”
isimlerinden birisidir. Kroton’da kurdugu “gizli” tarikata 6zgii felsefi-dinsel anlayis
Pisagorculuk olarak adlandirilirken, bu tarikat iiyeleri de Pisagorcular olarak bilinirler
(Guthrie, 1987, 2011). Hangerlioglu (2006)’na gore Pisagorculugun temelini Orfizm,
Budizm ve Hermetizm gibi “gizem” gelenekleri olusturur. Buna ek olarak Pisagorculugun
Misir, Kalde, iran ve Hint ezoterik gelenekleriyle de énemli baglar1 vardir (Morewedge,
1992; Walbridge, 2001).

inisiyasyon ve irsad siireci i¢inde ogrenilebilir. Bu nedenle ezoterik cemaatler, “disariya kapali” (hermetic),
kendi i¢ orgiitlenme ve hiyerarsilerine sahip ézel gruplardan olugur. Bu gruplara ancak “uygun gériilenler”,
belli bir inisiyasyon siireci sonunda iiye olarak alimirlar. Ezoterik geleneklerde grup icinde verilen egitim,
tiimiiyle “gizli” ve “sir kiiltiirii"ne dayali bir egitimdir. Tiirkcedeki “i¢sel/i¢rek” anlamina gelen “bdtini”
sozciigii, “zahir x batin” (dis/goriinen x i¢/gizli) ayrimi temelinde ezoterik sozciigiiyle esanlamlidir. Bu
nedenle buradaki kullanimda bu iki sozciik, belirtilen baglamda ¢ogu kez birbiri yerine kullanilmistir. bkz.
Kilig, 2011.

3 Konunun miizikolojik yonii hakkindaki cesitli degerlendirmeler iin bkz. Oransay (1966), Durmaz (1991),
Can (2001, 2002), Popescu-Judetz (2002, 2010a, 2010b), Uslu (2009).
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Aristo’nun bildirdigine gore Pisagorculukta “say1” her seyin esasi ve ayni
zamanda da Olgiisii idi (Berghaus, 1992). Tiim hermetik geleneklerde goriilen “zitlarin
birligi” ilkesi, Pisagorculukta “birlik-cokluk™ kutupsalligiyla temsil edilmistir. Sayisal ve
geometrik sembolizm, Pisagorculugun “gizli” dilini olusturur. Bu nedenle gerek “daire”
ve “kiire” ve gerekse de ilk dort rakam; Pisagorculugun temel ilkelerini olusturan “uyum”
ve “birlik” kavramlarinin kusursuz temsilcileri, anahtarlaridir. Pisagor’a gore kainat,
tiimiiyle bir say1r uyumundan ibarettir. “Pythagorascilara gore biitiin kainat, gezegen ve
yildizlar diizenli hareketleriyle biiyiik bir miizik enstriimani gibidir. Bu enstriimanin her
bir pargasi diinyasal miizikteki oranlara uygun bir diizende akort edilmistir” (Can, 2001:
144). Bu yiizden Pisagorcular, musikide kullanilan tiim perdeleri, “monokord” (tek-tel)
adim verdikleri “nazari” bir aygit iizerinde hesaplamislardir (Guthrie, 1987: 24-28).
Bundan amaglari, kdinattaki her seyde oldugu gibi musikide de “cok(luk)”un “bir(lik)”ten
tiiredigini gostermektir. Pisagorcu sembolizmde tanriyr simgeleyen “bir”, “asil/esas”
olmas1 nedeniyle “say1” olarak kabul edilmez; aksine ilk say1, “cokluk™u ifade eden 2°dir.
Pisagorculara gore tiim “sayi1”lar, “bir”den tiireyerek ¢ogalir. Ciinkii “1”, “bir olan”
anlaminda Pisagorcu gelenekte “tanr1” demektir. Bu yiizden Pisagorcu ezoterik
geometride de “bir” -yine tanriy1 simgelemek iizere- “nokta” ile temsil edilir. Geometrik
olarak 3, liggenle; 4 ise kareyle gosterilir ve bunlarin sayisal toplami olan 7 de,
makrokozmos tanri ile mikrokozmos insanin biitiinliiglinii temsil eder (Heninger, 1961;
Hangerlioglu, 2006; Kingsley, 2002; Guthrie, 2011). Boylece Pisagorculukta -ve genel
anlamda hermetizmde- “uyum” ve “birlik”, 6z olarak “tanr1”, “adlem” ve “insan”
arasindaki 1iligkiyi anlamanin anahtar kavramlar1 haline gelir (Berghaus, 1992;
Copenhaver, 1992; Walbridge, 2001; Ozbudun, 2003; Kilic, 2010). Bu baglamda
kozmoloji, astroloji, aritmetik, geometri, musiki, hikmet, tip, simya ve maji gibi “ilimler”,
tim hermetik geleneklerde, belirtilen iliskileri anlamak ve agiklamak tlizere ihtiyag
duyulan akli veya sezgisel bilgi birikiminin ana unsurlarimni teskil eder (Shumaker, 1972).
“Uyum” ve “birlik” kavramlarinin, hermetik koklerle yakindan baglantili “stifi gelenekte
de son derece 6nemli bir “tema” olusu ve tanri-insan iligkisi ile tiim kéinat diizeninin bir
anahtar olarak algilanmasi, bu anlamda ¢ok dikkat ¢ekicidir (Uludag, 1999).

“Kiirelerin uyumu/musikisi”® (harmony of the spheres/music of the spheres)
anlayisina iliskin ilk onemli bilgiler, Pisagorcular hakkindaki anlatilardan gelir. “Ihtiyar”
Plinius (M.O. 23/24-79), Gerasali Nikomakus (Nicomachus) (M.O. 50-150), izmirli Teon
(Theon) (M.O. 115-140) ve Batlamyus (Ptolemaios) (M.0O. 127-148), bu gizli toplulugun,
kainattaki diizen, seyyareler ve doniisleri esnasinda ¢ikardiklari sesleri hesap
yontemleriyle ilgili yazili ilk bilgileri aktaranlar olmuslardir (Godwin, 1993). Bu
kaynaklara gore seyyarelerin sesleri, diinyaya ve birbirlerine olan uzakliklarina bagh

6 Giiniimiizde yaygin olarak “kiirelerin wyumu/musikisi” seklinde bilinen bu Pisagorcu kavram, kdinattaki
“wyum”, “birlik” ve “diizen”’i simgeleyen bir kavramdir. Buradaki “kiire”, ayni zamanda “dlem”, “felek” ve
“gok” anlamlarina gelir. Bu nedenle kavram Tiirkcede “dlemlerin  uyumu/musikisi”, “feleklerin
uyumu/musikisi”, “goklerin uyumu/musikisi” seklinde de ifade edilebilir. Bilindigi gibi antik diinyada
kdinatin, i¢ ice gecmis kiireler/felekler/dlemler/géklerden olustuguna inaniliyordu. Musiki ise, ayni zamanda
“harmonia” olarak “uyum’ demekti.
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olarak hesaplanabilmekteydi. Bu anlayis, ylizyillarca devam edegelen koklii ve derin bir
gelenek seklinde Ortacag Islam, Hristiyan ve Yahudi kiiltiirlerinde de varligim
siirdiirerek, bir anlamda “dinler-iisti” bir Ozellik kazanmigti. Belirtilen kiiltiir ve
geleneklerin tiimiinde musiki, alemdeki diizenin en milkemmel temsilcisi olarak goriiliir
ve dolayisiyla bu ilahi diizen, en iyi musiki iizerinden anlasilabilir. Ihvan-1 Safa (10. yy.)
iiyeleri, iinlii Risdleler’inde, konuyu s0yle izah ederler:

“[Kadim] bilgeler, ayn1 zamanda semavi cisimlerin gorece biiyiikliikleri
arasinda cesitli bakimlardan (aritmetik, geometrik veya musikisel [araliklara 6zgii])
iligkiler bulundugunu ve ayni iligkilerin, o cisimler ile diinya arasinda da ... mevcut
oldugunu ifade etmislerdir ... Bu sdylediklerimizden kainatin tamaminin —tiim felekleri
ve her bir seyyaresiyle, dort unsuruyla ve [felekler/kiireler halinde] i¢ i¢e olusturulma
tarztyla— zikredilen [uyumlu] oranlar dahilinde belirlendigi, diizenlendigi, tasarlandig1 ve
yaratildigir anlagilmig oldu ... [Musiki hakkindaki] bu risalenin amaglarindan biri de
bu[nun ortaya konulmasi] idi” (Shiloah, 1993: I1I: 46; Wright, 2010: 134).

Goriildiigii gibi Pisagorcu gelenekte yaratici, kéinat, insan ve diizen kavramlari
arasindaki “birlik” ve “uyum”, bu hermetik felsefe ekoliinlin tam anlamiyla esasi
durumundadir. Bu anlayis, Pisagorcu gelenegin bizzat “kendisi” demek olan ilk dort
rakamin (1, 2, 3 ve 4) —ki bunlar tetraktys veya tetrad olarak adlandirilir— ayn1 zamanda
musikide “en uyumlu” addedilen ii¢ aralig1 [oktav (2:1), besli (3:2) ve dortli (4:3)]
olusturmasi sebebiyle, Pisagorcu sembolizm agisindan ¢ok biiyiik bir nem tagimaktaydi
(Heninger, 1961; Waterfield, 1982). Boylece musikideki uyum ile kéinattaki diizenin
biitliniiyle “ayn1” ilkeler dahilinde sekillendigi ifade edilmis oluyordu (Can, 2001).

Hermetik gelenekte Pisagor ’ ve Hermes Trismegistus’un (iig-kere biiyiik
Hermes) (islam kiiltiirinde idris Peygamber)® “musiki ilmini” ilk bulanlar olduguna
inanilir ve bu yiizden de bu iki isim biiyiik bir saygiyla anilirlar (Cetinkaya, 1995; Kilig,
2010). ihvan-1 Safa Risaleleri’nde, bu bilgeler ve onlarm “kiirelerin uyumu” konusundaki
iistiin duyma ve sezme yetileriyle ilgili olarak su ifadeye yer verilir: ... tipki Ug-kere
Biiyiikk Hermes’in’ ruhunun —ki o idris peygamberdir, Allah’in selanu iizerine olsun, Hak
Teala ‘Biz onu yiice bir makama yiikselttik’'* sézleriyle ona isaret eder— [0 makamal]
yiikselip gordiigli ve Fisagores’in ruhunun da isittigi gibi ...” (Shiloah, 1993: III: 57;
Wright, 2010: 148).

Thvan-1 Safa’nin Islam kiltirindeki rolii konusu, 6zellikle de burada konu
edilen hermetik gelenek bakimindan son derece belirgindir. Seyyid H. Nasr (1985),
risalelerin kaynaklar1 konusunda su degerlendirmeyi yapar:

7 Pisagor ve Pisagorculuk konulart hakkinda kapsamly ¢alismalar icin bkz. Guthrie (1987, 2011), Kingsley
(2002); miizikte Pisagorcu gelenek konusunda ise bkz. Godwin (1993), James (1993).

8 Hermes-Idris ozdesliginin Islam kaynaklari itibariyle derinlemesine bir incelemesi icin bkz. Kilig¢ (2010);
farkly kiiltiivlerde karsilasilan Hermes ve hermetik kiiltiir kavramlart icin bkz. Ozbudun (2003).

? Risdleler’in Ayrmti  Yaynlari tarafindan yapilan Tiirkce cevirisinde (ed. B. Sénmez) Hermes
Trismegistus 'un “IIl. Hermes” olarak ¢evrilmis olmasi, cevirinin bazi kisimlarimin giivenilirligi konusunda
cesitli soru isaretlerinin dogmasina yol acmistir. Bu nedenle risdlelerle ilgili buradaki alintilarda, Shiloah
(1979) ve Wright (2010) esas alinarak, ¢eviriler tarafimdan yapilmistir.

1 Kur’an-1 Kerim, 19, 57
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Risalelerin kozmolojik yéniiyle Pisagoryen [Pisagorcu] ve Cabiri '
kaynaklardan ¢ikti§1 konusunda siiphe yoktur. Thvan defalarca 6zellikle sayilari tabiati
anlamada bir anahtar kabul etmeleri ve aritmetik ve geometrinin sembolik ve metafizik
yorumlar1 konusunda, Pisagor ve Nikomakus’un &gretilerinin takipgileri olduklarini
tekrarlarlar. Bundan baska Pisagor’u kendileri ile birgok baglar1 bulunan Harranhlar’la'"
bir tutarlar” (Nasr, 1985: 48-49).

Farmer (1925: 92-93) da Araplarin, musikinin kozmolojik ve psikolojik
yonlerine iliskin bilgileri Sabiiler ve Siiryaniler olmak {izere baslica iki kanaldan
ogrendiklerini belirtir. Farmer (1925)’a gore Pisagorcularin Ihvan-1 Safd iizerindeki
etkileri de son derece biiylik olmustur. Farmer (1925), Risdleler’de yer alan su ifadeyi,
Pisagorcu “kiirelerin uyumu” anlayisimin tipik bir 6rnegi olarak degerlendirir: “felekler ve
yildizlarin hareketlerinin, perdeler ve ezgilerin hareketleri gibi oldugu agiktir ... [felekler
ve yildizlarin] ¢ikardiklar1 sesler udun telleri {izerindeki perdeler gibi birbiriyle
uyumludur ve ezgileri de 6lgiiliidiir” (Farmer, 1925: 103).

Can (2001: 147)’1n da isaret ettigi gibi Osmanl kiiltiiriinde, bu iki bilgenin, ilim
ve sanatlari kuruculan olduklarina iligskin atiflarla degisik ylizyillara ait kaynaklarda
bolca karsilasilir. Ornegin 15. yy.in en dnemli batini gelenek mensuplarindan Kirsehirli
Yusuf’a (KsY) gore, “ol iistddlar” musiki ilmini, felsefe (ilm-i hikmet), astronomi (ilm-i
heyet), astroloji (ilm-i niicdm) ve tip (ilm-i tib)"? ilimlerinden ¢ikarmislardir (ed. Oztiirk
ve ¢ev. Sezikli, 2014; Dogrusdz, 2011a, 2011b, 2007; Cevher, 2004a; Sezikli, 2000;
Kamiloglu; 1998). Urmiyeli Safiyiiddin’in (UrmS) Kitdbii’l-Edvdr’in1 Tiirk¢eye ceviren
tarih¢i ve devlet adami1 Ahmedoglu Siikrullah (ASh), musiki ilmi bilinmeksizin, “Mecisti
ilmi”nin (Batlamyus’un astronomi ile ilgili El-Mecisti adl1 eseri), “ilm-i hendese”nin
(aritmetik), “ilm-i Iklidis”in (“Oklid bilimi”, geometri), “ilm-i niicim”un (astroloji) ve
“ilm-i t1b”bin bilinemeyecegini belirtir (Kamiloglu, 2007: 42; Sirinova, 2008: 147;
Bardakg1, 2008: 8, 2011: 8). Bedr-i Dilsad, musikiyi “ilm-i idris” (Hz. idris ilmi) olarak
niteler (Ceyhan, 1997: II: 723). Edirne Sarayi’nin “hermetik” icraci ve nazariyecisi Hizir
bin Abdullah (HbA) ise, “Fisagoris hakim-i evveldi ... eflakun avazin isitti ve bunu tasnif
itdi” (Oz¢imi, 1989: 108; Celik, 2001: 182) diyerek, yine Pisagor hakkindaki yaygm
kanaati dile getirmis olur.

Neoplatonist'* ve Neopisagorist'® 6gretilerin islam kiiltiirine eklemlenmesinde
El-Kindi ve Thvan-1 Safa’nim 6ncii bir rol oynadiklar1 bilinen bir gergektir (Farmer, 1925;

" Cabir ibn-i Hayyan (721-815): Islam bilim tarihinde “kimyamin babasi” olarak bilinen, “hermetik
kiilliyat ”’la derin baglart bulunan ve ayni zamanda gizli ilimlerden simyayla yakindan ilgilenmis Harranh
(Sabii) hermetik ve kimyaci. bkz. Kahya (1995).

2 Harranhlar: Cogu zaman Sabiilerle esanlama gelecek sekilde kullamldig goriiliir. Hermes Trimegistus u
peygamberleri olarak goren ve Hermetik gelenegin en giiclii takipgileri olan topluluk. bkz. Saritkavak (1997),
Giindiiz (2006).

3 Batini kaynaklarn “ayirt edici” zelliklerinden birini, musikinin, aritmetik, geometri ve astronominin yani
swra “tip” alaniyla da iliskilendirmis olmast olusturur. Konunun bu yoniine asagida deginilecektir.

" Neoplatonizm (Yeni Platonculuk): Akademinin kapanlmasindan sonra (M.S. 529), Platoncu felsefe
anlayisinin Plotinos tarafindan bazi Aristocu fikirlerle uzlastirilarak “yeniden yorumlanmasi”yla gelisme
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Shehadi, 1995; Cetinkaya, 1995). Pisagor ve Eflatun (Platon), gizemci geleneklerin
timiinde diisiinsel bakimdan kurucu ve Oncii konumundadir (Morewedge, 1992;
Walbridge, 2001). Sonugta Neoplatonculuk ve Neopisagorculuk, 6z olarak Platonculuk
ve Pisagorculuk Ogretilerinin birer yeni yorumundan ibarettir ve bu yeniden yorumlama
siirecinde Iskenderiye Okulu’nun ¢ok &nemli bir rolii vardir; Plotinos, Neoplatonculugun
kurucusu olarak bilinir (Hangerlioglu, 2006). Batini gelenege bagli Osmanli
nazariyatc¢ilarinin da 6zellikle bu gizemci 6greti geleneklerinin musiki alaninda tiretmis
olduklar1 bilgi ve sembolizmden biiyiik ¢apta etkilenmis olduklari, eserlerinde ortaya
koyduklar1 “igerik”ten anlasiliyor. Esasen Islam kiiltiiriinde dncii ve énemli ¢ok sayida
tarikatlesmede de bu 6gretilerin biiyiik rolleri oldugu bilinmektedir ki bunun basta gelen
ornegini “Seyhii’l-Israk” Sihabeddin Suhreverdi (1155-1191) tarafindan kurulan
Israkiyye olusturur (Okudan, 2006). Osmanli diinyasinda batini gelenegin koklesme ve
yayginlasmasinda Suhreverdi ve onun en giiclii izleyicilerinden ibn-i Arabi (1165-
1240)’nin agirhigt malumdur (Okudan, 2006; Fazlioglu, 2011). Anadolu’da sufi kiiltiiriin
onciileri olan Sadreddin Konevi (1210-1274), Ibn-i Arabi’nin; Osmanli medrese
sisteminin kurucusu kabul edilen ve “vahdet-i viicid” (“varlik birligi”’) anlayisimin en
giicli temsilcilerinden olan Davud-1 Kayseri (1258-1350) ise Konevi'nin talebesi
olmustur (Okudan, 2006: 114). Mevlana Celaleddin Rtimi (1207-1273), “Seyh-i Ekber”le
tamigmus, goriislerinden biiyiik capta etkilenmistir (Onder, 1989). Muhammed Nisaburi (5.
12. yy.n ikinci yaris1) (Shiloah, 2003; Fallahzade, 2005), Kutbeddin Sirazi (1236-1310)
(Wright, 1978; Shiloah, 1979) ve Safedi (13. yy.) (Shiloah, 1979; Fallahzade, 2005;
Tekin, 2007) gibi batini gelenegin 6nde gelen temsilcilerinin, muhteviyat ve tasnif
acisindan Osmanli diinyast nazariyecilerine Onciiliik ettikleri bir gercektir. Ayrica
“allame” Kutbeddin Sirazi’nin, aym1 zamanda Konevi’nin 6grencisi olmus olmasi da,
“bilgi birikimi”’nin aktarimi bakimindan dikkate alinmasi gereken bir husus arz eder. Bu
bilgi aktarim zincirinin tipik bir rnegini, 10. yy.da Ihvan-1 Safa (Shiloah, 1993; Wright,
2010) ve 12. yy.da da Muhammed Nisaburi’ye (Shiloah, 2003; Fallahzade, 2005; Wright)
ait eserlerdeki kozmoloji ve astroloji temelli musiki igeriginin, 15. yy.da Hizir bin
Abdullah’ta (HbA) neredeyse ayni sekilde yer almasi olusturur.

Osmanli batini kaynaklarinda MAST seklinde yapilan dortli siniflandirma,
gerek igerik ve gerekse de iligkilendirilmis oldugu kainat unsurlari nedeniyle dikkat ¢ekici
bir sembolizme sahiptir. Herseyden 6nce bu siniflandirma anlayisi musikinin “salt” kendi
“teknik” ozellik ve ihtiyaclarindan kaynaklanmis goriinmez. Ciinkii acik¢a bu tiirden
“teknik” Olgiitlere sahip degildir. Bu mantikla yaklasildiginda Gerdaniye’nin neden bir
“avaze”, Muhayyer’in neden bir “terkib” ve Segdh’in neden bir “siibe” oldugunu, sirf
perde igerikleri veya DDSMdeki gibi dortlii ve besli cinsleriyle ele alip agiklamak ve
anlamak miimkiin degildir. Oyleyse bu “smiflandirma’nin ger¢ek mahiyeti nedir? Neden
bdylesi bir dortlii siniflandirmaya ihtiya¢ duyulmustur? Bu sorularin yanitinin, musikiye

gosteren felsefe akumi; bir bakima ezoterik Platonculuk. Iskenderiye merkezli olarak gelisme gisteren bu
akim, ezoterik ve hermetik gelenekler iizerinde biiyiik etkiye sahip olmustur (Hangerlioglu, 2006).

3 Neopisagorizm (Yeni Pisagorculuk): Pisagorculugun Platonculukla birlikte yorumlanmas: cercevesinde
sayr sembolizmine, tanrisal vahye ve ruh-beden zithgina dayali, M.S. 1.-2. yy.larda gelisme gosteren felsefe
akimi (Arslan, 2012).
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ait perde, aralik, cins, vb. unsur veya oOlciitlerde degil ama tamamen “6zdeslestirildigi”
burglar, seyyareler, dort unsur ve zaman bilesenlerinden kurulu hermetik “sembolizm”le
baglantili oldugu gayet aciktir. MAST siniflandirmasindaki her bir kategori, sadece
“kozmos”u olusturan unsurlar1 temsil etme 6zelligi tasir; bu amacla gelistirilmistir. I¢erik
ve kategorileri bakimindan bu sembolik smiflandirma, Pisagorcu felsefede alemdeki
“ilah1” diizeni simgeleyen “kiirelerin uyumu/musikisi”’ anlayisinin, Osmanl kiiltiiriindeki
ve stfi gelenekteki bir yansimasindan baska bir sey de degildir. Yukarida deginildigi gibi
kiirelerin uyumu/musikisi anlayisi, Pisagorcu gelenege gore tiim alemin, “uyumlu
musikisel oranlara gore” yaratilmis ve diizenlenmis oldugu ilkesine dayanir (Haar, 1980;
Godwin, 1993). Buradaki musiki kavrami “diinyevi” manada bilinen musiki olmayip,
“kainattaki diizene ait” (cosmological), “uyum” (harmony) ve “birlik” (unity) esash bir
simgeden ibarettir. Bu temel anlayis, Batlamyus’un (2. yy.) Harmonics adli eserinde,
musiki alaninin “kozmik uyum” (cosmic harmony) ve “fiziksel uyum” (physical
harmony) olmak iizere ikiye ayrilarak agiklanisinda etkili olmus (Haar, 1980; Barker,
2001); 5. yy.da ise Boethius’un De musica adli 6nemli eserinde yer alan tiglil
siniflandirmada “musica mundana*® (“kainatin musikisi”) adiyla yer almustir (Randel,
1978; Haar, 1980; Godwin, 1993). Musica mundana, tanr1 (makrokozmos), insan
(mikrokozmos) ve alem (kozmos) arasindaki “kusursuz” iligkiyi ve bir anlamda “yukarida
olan, asagidaki gibidir” vecizesini temsil eder. Bu “hermetik motto”nun Islami kiiltiirdeki
tipik yansimasi ise “Allah, insani kendi suretinde yaratti”'” ifadesinde goriiliir. Felsefi ve
inangsal acidan biiylik deger atfedilen “uyum ve birlik” kavramlarinin, “Rénesans
hiimanistleri” iizerindeki derin etkisi de bu donem sanatgilart ve bilim insanlarinin
eserlerinde son derece baskin bir karakter tasir (Berghaus,1992; Castelli, 2013). Bu
donemde felsefe, sanat ve bilim alanlarinda 6ne ¢ikan Avrupali isimlerin neredeyse tiimii,
“hermetizm”le, antik hermetik metinlerle (hermetik kiilliyat, corpus hermeticum)
yakindan ilgili ve baglantilidir. Oyle ki {inlii astronom Kepler, Harmonices Mundi (1619)
(“Evrensel Uyum” veya “Diinya Diizeni”) adli eserinde, gezegenlerin hareketleri
esnasinda ¢ikardiklar1 bu “uyumlu nagme”lerin notalarim verir (Godwin, 1993: 234).
Boylece “gezegen hareketlerine iliskin tiglincii yasa”nin kasifi olup, “modern bilim”in
kurucular1 arasinda yer alma onurunu tasiyan Kepler’in de, aslinda astronomi/astroloji ile
musiki arasindaki antik hermetik baglanti fikrinden uzak kalamadigi ortaya ¢ikar. Kaldi
ki “Yeniden-dogus” doneminin bizzat kendisinin, antik hermetik metinlere en yogun
ilginin gosterildigi bir donem olmas1 yoniiyle Avrupa tarihinin ¢ok 6zel bir boliimiini
olusturdugu da ayrica bilinen bir gercektir (Yates, 1991; Castelli, 2013).

S Kimi zaman musica universalis olarak da amldigi goriilen musica mundana diginda siflamanin diger
kategorilerini “musica humana” (insanda ruh ve beden arasmdaki uyumu temsil eden i¢sel musiki) ve
“musica instrumentalis” (sazende ve hanendeler tarafindan icra edilen musiki) olusturur (Godwin, 1993:
86).

7 By ifade, Buhdri (Itk, 20) ve Miislim (Bir, 112) tarafindan nakledilen hadisler yoluyla Islam kiiltiiriine
girmigtir. Ciinkii Kur’an-1 Kerim'de, “Hicbir sey O’na denk ve benzer degildir” (Ihlas suresi, 4) ve “O nun
benzeri yoktur” (Surd suresi, 11) seklinde a¢ik ifadeler yer almasina ragmen bu anlayisin ozellikle “sQfi
gelenek'te bir “temel tas1” halinde olusu, konunun “dinler-iistii” baglami agisindan ¢ok dikkat ¢ekicidir.
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“UYUM” FIKRININ KAYNAGI: MAKROKOZMOS-MiKROKOZMOS iLiSKiSi

Hermetik gelenekte makrokozmos olarak nitelendirilen tanr1 ile mikrokozmosu
simgeleyen insan arasindaki bagi en iyi dile getiren ifadenin “yukarida olan, asagidaki
gibidir” seklindeki vecize oldugu yukarida belirtilmisti. Islam kiiltiirii icinde karsilasilan
baz1 ifadeler, bu hermetik motto acisindan oldukca dikkat cekicidir. Bunlarin basta
gelenlerinden biri ise, Anadolu batini geleneginin &nciilerinden Ibn-i Arabi’ye atfedilen
ve onun da Hz. Muhammed’e ait bir hadis oldugunu belirttigi “nefsini bilen, rabbini bilir”
soziidiir (Ibn Arabi, 2011). Hem Yunus Emre’ye hem de Haci Bektas’a atfedilen, “Her ne
arar isen kendinde ara”; Mevlana’nin “kendine kendinden seyahat eyle”; Yunus Emre’nin
“ilim ilim bilmektir / ilim kendin bilmektir”; Sah Hatai’nin “evvel kendi kendin tani”
dizeleri hep “aym1” baglama isaret eder. Felsefe tarihinde “kendini bilme” (Yun. “gnothi
seauton”, Lat. “nosce te ipsum”) anlayisinin temelde daima “yukaridaki-asagidaki”
uyumuna dayali bu antik hermetik vecizeyle iliskili oldugu goriliir."® Sonug olarak bu
anlayisin giicii, etkisi ve olusturdugu gelenegin zaman ve kiiltiirler 6tesi yayginligi
Oylesine dikkat c¢ekicidir ki, oOrnegin Keykavus’un 11. yy.a ait Kabusndme’si,
Asikpasa’nin 14. yy.a ait Garibndme’si veya Erzurumlu Ibrahim Hakki’nin 18. yy.a ait
Marifetname’si okunurken de kendisiyle karsi karsiya gelinir. Kabusname’de gegen su
bahis, bu anlamda gayet dikkat ¢ekicidir: “Ama eger Tanr1’y1 bilmek istersen hodsinas ol,
yani kendini bil, ¢iinkii her kim kendini bildi, Tanr1y1 bildi. Bu s6zle anlatilmak istenen
sudur ki, sen bilinensin o bilicidir, yani sen nakigsmn, o nakkastir. Imdi sen gayret et,
kendi naksin yoluyla diisiin O’nu bilmek i¢in, O’nun nakkaslig1 yoluyla diisiinme ...” (ed.
Ozkirimli, 1975: 79).

Musikideki “uyum” fikrinin esast da tamamen bu “biiylik alem-kiiciik alem”
iligkisiyle baglantili goriinmektedir (Berghaus, 1992). UrmS’in gelistirdigi dizgede
araliklarin art arda gelme kurallarina iligskin getirdigi kimi yasaklar, temelde “kusursuz
uyum” anlayis ve ihtiyacinin bir “geregi” idi. Bilindigi gibi “bakiye” araligini Safiyiiddin,
kokensel olarak “uyumsuz” goriiyordu. Bu araligin “lahni araliklar” arasinda yer
almasimin yegane sebebi, onun sadece dortlilyli “tamamlama” vasfindan kaynaklaniyordu
(Wright, 1978; Uygun, 1999; Arslan, 2007). Yoksa “kusursuz uyuma sahip ezgiler”
yaratilmast agisindan bakiye araligi, “uyum” vasfina sahip olmayan, “kusurlu” bir
aralikt1. “Bil ki, gercekte (B) [bakiyye] aralig1 uygun araliklardan degildir. ... Kendisinde
miilayemet (kulaga hos gelme) olmadigi halde, dortli araligini tamamlayicisi olmasi
sebebiyle, bu sekilde birlestirilir” (Uygun, 1999: 71). Buna karsilik, araliksal dizgede,
bakiyenin bu kusurlu niteligini bertaraf etmek tizere “c” ile gosterilen “miicenneb” aralig
yer almaktaydi. Bu aralik; (a.) taniniden bakiye araliginin ¢ikarilmasiyla veya (b.) iki adet
bakiye araliginin toplanmasiyla elde edilebildiginden, temelde “sagir” ve “kebir” olmak
iizere iki farkli aralik genisligine sahipti. Safiyiiddin her ikisini de “c” olarak gostermekle
birlikte, devir olusumlarina ve bahir uygulamalarina bakildiginda, ¢ agisindan bu araliksal
farklilik hemen goriilmektedir. Boylece devir olusumu bakimindan miicenneb araligi
“uyumlu” addedilmis ve bakiye araligmi sayica ¢ok igeren daireler, nazariyede

8 Degisik donem, kisi ve kiiltiirlere iliskin tiim bu ifadelerin, Delphi Tapinagi’mn girisinde yazan su ciimleyle
baglantili oldugu gériiliir: “Kendini bil, bu yolla Tanrilar dlemini de bilirsin”.
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“uyumsuz” (“miitenafir”) goriilmiislerdi. Batini gelenekte 6rnegin Ussak[-1 Kadim]"? (ttb)
yerine Rast (tcc); Neva[-y1 Kadim] (tbt) yerine Nevrliz[-1 Asl] (cct) ve Biselik[-i Kadim]
(btt) yerine de Irak (ctc) cinslerinin tercih edilmesi ve kullanim bakimindan yayginliklari,
bunun dikkat ¢ekici bir gostergesini olusturur. Bu durum, batini anlayista “bakiye” aralig
igeren makamlarin kullanilmasindan adeta “sakmildigi”ni ima eder. Ustelik batini
gelenegin “makam siralamasi”nda, bakiye aralikli iic makam olan Ussak, Neva ve
Buselik’e siralamada en sonda yer verilmis olmasi da ilgingtir (Oransay, 1966°%; Oztiirk,
2012d, 2013). Onceki modelde siralama agisindan “en basta” yer verilen bu ii¢c makam,
batini gelenek nazariyecilerince en sona atilmiglardi. Bunu HbA, soyle anlatir; “... amma
ihtilaf vardur ... hilkkemayile bu fennin tistadlar1 arasinda ki ibtida rast perdesinden midiir
veyahud ussak perdesindenmidiir bazi miitekaddimler ussak perdesinden ibtida
idipdiiriirler ... miiteahhir-i evvel makam rastdur ahir makam ussakdur” (Oz¢imi, 1989:
171-172; Celik, 2001: 253). Bu agidan degerlendirildiginde mesela BMM iiyelerinden
Kadizade Tirevi'nin (KdT), Ussak makamini tarif ederken, bakiye araligimin bulunmasi
gereken Biselik-Cargah adimina tarifinde “hi¢” yer vermemesiyle ilgili tutumunun, daha
anlamli hale geldigi goriiliir. Ustelik KsY, HbA gibi batini gelenegin en giiglii iki
temsilcisinde, belirtilen makamlarla ilgili tariflere goz atildiginda, bu nazariyecilerin de
acikca “cekingen” bir tutum iginde olduklari hemen sezilir. Rast, Irak, Hiiseyni, Hicaz,
Isfahan gibi makamlarin tariflerinde goriilen “berraklik”, Ussak, Neva ve Buselik soz
konusu oldugunda yerini bariz bir “bulaniklifa” terk eder. Buna ek olarak HbA’nin,
kendisi tarafindan gelistirilen “garib terkibler”in izahinda, Ussak’li terkiblerin tiimiinii,
tipki1 KdT gibi “bakiyesiz” ve iki tam perdeden olusacak sekilde tarif etmesi de bu
gbozlemi pekistiren Onemli bir diger gosterge olusturur. Sergilenen bu tutumun
kaynaginda, batini gelenegin “uyum” fikrine yiikledigi “derin” ve “ilkesel” anlamin
mutlaka bir etkisi olmalidir. Oyle ki gerek makam tariflerinde ve gerckse de makamsal
siralamada, bakiye aralikli makamlara fazlaca itibar edilmedigi batini kaynaklarin hemen
tiimiinde gozlenebilen bir ortak nitelik halindedir.

Bu agidan, Osmanl1 diinyas1 batini nazariyatcilarinin UrmS ve MrgA ile temsil
edilen “Sistemci Okul”un “takipgileri” olduguna iliskin “yaygin kami”nin da tam
anlamiyla bir “galat-1 mesh@ir”dan ibaret oldugu gercegiyle yiizyiize gelinir (Oztiirk,
2012a, 2012d). Tiirkiye’de bugiine dek yapilan yayinlarda kaynaklarin birbirinden adeta

" Buradaki “kadim” ekleri, Ussak, Nevd ve Blselik’in Safiyiiddin tarafindan verilen aralik yapilarim
belirtmek icin kullamlmistir. Belirtilen makam adlari giiniimiizde tiimiiyle farkl bir aralik yapisina sahip
olduklarindan, bu ayrimin yapimas bir zorunluluk dogurmaktadir. Kald: ki Osmanli makam kiiltiiriinde, pek
¢ok makam agisindan, kokleri olasilikla 17. yy.da bulunan énemli bir muhteva degisim ve doniigiimii
yvasandigi anlasilmaktadir. Bu konuda nazari diizlemdeki kaynak yetersizligine karsin Ali Ufki ve
Kantemiroglu nota koleksiyonlarindan yansiyan eser igerikleri, yeterince agik bir tarihsel kanit
olusturmaktadir.

2 Giiltekin Oransay’n orijinali Almanca olan doktora tezine dayali olarak kitaplastrdigi bu kaynaga ait
(vine Oransay tarafindan yapilmig) ders notlar: seklindeki Tiirkce cevirileri okuma olanag: saglayan degerli
hocam Prof. Ertugrul Bayraktarkatal’a burada stikranlarimi sunmayt bir bor¢ bilirim. Bu vesileyle, yazildig
donem itibariyle oncii niteliklere sahip bu degerli ¢alismanin Tiirk¢e olarak yayimlanmasimin, iilkemiz
miizikoloji ¢evreleri agisindan biiyiik onem tasiyacagini ozellikle vurgulamak isterim.
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bir “kes-yapistir silsilesi” halinde bu yanlig kaninin yayginlastirilmasina yol agtiklar1 ve
meseleyi “bilimsel” anlamda sorgulamaksizin aktarageldikleri goriiliiyor. Oysa salt igerik,
islup ve kavramlar {lizerinden yapilacak “yalin” bir karsilastirma bile, bu iki “gelenek”
arasindaki bariz farklar1 ortaya koymaya yeterlidir ve bu alandaki oncii ¢alismalardan
biri, Oztiirk (2011) tarafindan yapilmistir.

PISAGORCULUGUN 1iKi ZIT TEZAHURU: “DEVIRCILER” ve
“MAKAMCILAR”

DDSM temsilcisi olan nazariyecilerin “Sistemci Okul” olarak nitelendirilmesi
“gelenegi’nin  kaynaginda Kiesewetter, Collangettes, D’Erlanger, Land gibi
Oryantalistlerin ¢aligmalarinin yer aldigi bir gergektir. Bu konuda &zellikle Maalouf
(2011), Yekta (1986) ve Arel (1969)’de yer verilen “referans” isimlere bakildiginda,
durum agikga goriiliir. Farmer (1925: 366), “eski”sinin ne oldugunu tam olarak
aciklamamakla birlikte, Safiyiiddin’i “yeni” Sistemci Okul’un “kurucu”su olarak anar.
Wright (1978), bu adlandirmanin kaynagi hakkinda 6zel bir bilgi vermez ancak, Batili
bilim insanlarinin “geleneksel olarak” bu adlandirmayi kullandiklarina deginir. Uygun
(1999) da benzer sekilde, Avrupali miizikologlarin, Safiyiiddin tarafindan gelistirilen on
yedi aralikli ses sistemini eserlerinde esas alan daha sonraki musiki nazariyecilerine
“Sistematistler” adim1 verdiklerini belirtir. Sonu¢ta bu adin, bu modeli temsil eden
nazariyecilere “neden” ve “ne zaman” verilmis oldugu ve bu adlandirmay1 ilk kez
“kimin” kullandigt  konusu “simdilik” belirsizdir. Ancak Wright’mm (1978)
vurgulamasinda oldugu gibi Batili arastirmacilarin, konuyla ilgili yayinlarinda bu
nazariye okulunu, bu isimle anmay1 bir aligkanlik ve gelenek haline getirdikleri de bir
gercektir. Yerli arastirmacilar da bu adlandirmayr “begenip”, yaptiklar1 yayinlarda
sorgulamaksizin kullanmaya devam etmektedir. Bu konuda Tiirkiye’deki “yaygin kani”
Safiyiiddin’in, kendinden Onceki ¢esitli bilgileri derleyip toplayip, yeniden bir diizene
sokarak “sistemlestirmesinden” kaynaklandigr yoniindedir. Kutlug (2000)’a gore:
“Musikimizi nazariyat alaninda ilk defa sistematik bir incelemeye alan okul bu okuldur.
Bu okuldan evvel, musikimizde bir nazari sistemin kurulmadigini goriiyoruz” (Kutlug,
2000: 26). Benzer olarak Arslan (2007)’a gore de: “Safiyiiddin, Kindi ile baslayan
Ortagag Islam diinyas1 musiki nazariyatini sistemlestirdigi igin ‘Sistemciler’ olarak
nitelendirilen yazarlarin Onciisii veya ‘Sistemci Okul’un kurucusu olarak kabul edilir”
(Arslan, 2007: 1). Ayn1 konuda Agayeva ve Uslu (2008: 44): “XIII. yiizyilda (Farabi’den
yaklasik 300 sene sonra) Urmevi, 12 daire (edvar, makam kelimesi heniiz yok) ve 6
avazeyi (avazi) tertip ederek adlarini ve dizilerini ilk kez bir sistem seklinde agiklamistir.
Sirf bunun i¢in Urmevi, ‘sistemciler ekoliiniin kurucusu’ sayilir” demektedir. Oysa bu
serefin, Safiyliddin’den ¢ok daha Once, Kitdb-1 Musiki ii’l-Kebir gibi seckin ve Oncii bir
eser ortaya cikarmasi sebebiyle Farabi’ye ait olmasi gerektigi bilinen bir gercektir
(Farmer, 1925; Can, 2001). Ciinkii Farabi’yle birlikte Pisagorcu “kiirelerin musikisi”
anlayis1 sahneden g¢ekilmek zorunda kalmis ve yerine Farabi’yle temsil edilen Aristocu
cizgideki “sorgulayici” bilimsel arastirma anlayis1 etkinlik kazanmistir (Tarasti, 1994;
Nasr ve Leaman, 2007). Can (2001), Kitdb-1 Musiki ii’l-Kebir hakkinda su
degerlendirmeye yer verir:
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“Miizik teorisinin bu Onemli eseri, Ortacag diinyasinda genis tesirler
uyandirmig, Paris, Salamanca ve Bagdat gibi yerlerde okunmustur. Kitapta araliklar,
tetrakortlar ve diziler gibi ses sistemine yonelik konulara genis yer ayrilmistir. Skala
sistemi Greklerin biiyiilk miikemmel sistemi’ne benzemektedir. Cinslerin ¢ogu c¢esitli
Grek teorisyenleri tarafindan tarif edilen tetrakortlarla ayni olmakla birlikte siniflanig ve
diizenlenisleri farklidir. Farabi’nin tetrakort sistemi daha ¢ok kuramsal nitelikte olup,
uygulamada ne 6l¢iide kulanilmis oldugu siiphelidir. ... Eserde s6z edilen telli sazlar
arasinda ud, sahrud, Horasan ve Bagdat tanburlar1 yer almaktadir. Farabl bu sazlarin
perde baglar1 ve akort sistemleri hakkinda ayrintili bilgiler vermistir” (Can, 2001: 10).

Ihsanoglu (ed. 2003)’na gore de Farabi; “Greklerin musiki konusundaki eksik
bilgilerini tamamlamak igin yazilmistir. Bu eser Islam musiki nazariyesine dair yazilan en
mithim kitaptir. ... al-Farabi ses ve miizigin fizik ve fizyolojik esaslarim incelemede
Grekleri ¢ok asmis, musiki aletleri hakkinda ilk genis incelemeyi yapmustir. ... musiki
aletlerini iyi tanidigr ve iyi caldigr i¢in miinakasalarinda pratige 6nemli 6l¢iide yer
vermistir. Ses fiziginin temellerini atmis, fizyolojik ses ilmine onemli katki yapmistir”
(Ihsanoglu, ed. 2003: XXXIV).

Nitekim Farabi’nin ¢alismalar1 bu éncii niteligiyle Ibn-i Sina’ya da yansimis ve
Islam felsefe tarihinde “Messailer”21 (Nasr ve Leaman, 2007; Nasr, 2008) olarak taninan
bu dev isimlerin ¢alismalarryla Islam bilimi, ¢ok 6nemli gelismeler kaydetmistir. ibn-i
Sina (¢ev. Turabi, 2004), izinden gittigi Farabil (Farmer, 1925; Agayeva ve Uslu, 2008)
gibi, Pisagorcu “kiirelerin uyumu” fikrini tiimiiyle anlamsiz bulur. Nitekim asagidaki
elestirisi, “Messal” gelenegin musiki konusuna yaklagimmi anlamak bakimindan biiyiik
Oonem tasir:

“... burada gok cisimleri ve insan nefsinin huylari ... ile musikial ses araliklari
arasinda kurulan benzerliklere iltifat etmeyecegiz. Zira ... bu goris; ilimlerin konularin
birbirinden ayirt edemeyen, asli olanla olmayan1 birbirinden farkli gérmeyen, felsefeleri
eskimis bir grubun yoludur. Bu goriigleri ayiklamaksizin miras olarak almislardir.
Islenerek kusursuz hale getirilmis bir felsefeye ulasmaktan ve farkli konular1 birbirinden
ayirmaktan aciz kisiler de bunlara uymustur. Gergekten de nice hata ve gafletin sebebi,
bir bagkasinin yolundan gitmektir. Pek ¢ok yanlis, eskilere hiisn-i zan beslemek ve onlara
ait olan1 derhal ... kabul etmek sebebiyle dogmustur. ... Biz ... tiim gayretimizle
gercegin kendisini bizzat bulmaya; giliciimiiz elverdigi Olgiide geleneklere ... ait
diisiincelere dogrudan ... katilmamaya gayret ettik” (Ibn Sina, 2004: 1-2).

Bu tarihsel degerlendirme, Pisagorcu felsefeye yoneltilen agir bir elestiri
niteligindedir ve bir bakima Safiyiiddin oncesi “bilimsel g¢abalar’in temel vasfim
gostermesi bakimindan da biiyiik bir deger tasir. Sonugta Safiyiiddin’in, diisiinsel planda
Farabi ve Ibn-i Sina’ya ait ¢alismalarin mirasgisi oldugu bir gercektir (Can, 2004). Bu
hususa dikat ceken Ihsanoglu (ed. 2003: XXXV), Sistemci Okul nazariyesinin buraya

2 Messailer ve Messailik: Islam kiiltiiriinde Farabi, Ibn-i Sina ve Ibn-i Riisd gibi isimlerin ¢alismalariyla
taminan ve Aristoculuk temelinde gelisme gisteren bilim ve felsefe anlayisina verilen isimdir. Messai adi,
Aristo’nun ders yapma tarzini nitelemek iizere “yiiriiyen” anlamina gelen Yunanca “peripatetik” soziiniin
Arapga cevirisinden gelmektedir.
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dayandigin1 vurgulamustir. Kaldi1 ki Serefiyye’de, ses hakkindaki cesitli goriiglerini
dogrudan alintilayip ¢esitli yonleriyle elestirdigi Farabi’yi “alim”, “6nder”, “sonrakilerin
en faziletlisi” ve “listad” (Arslan, 2007) olarak anmasi, Safiyliddin’in kendi referanslarim
yansitmasi bakimindan ¢ok énemli bir gosterge olusturur. Bu nedenle musiki nazariyesi
alaninda Safiyiiddin’e kadar bir “sistemsizlik” i¢inde olundugu fikri kabul edilebilir
goriinmemektedir. Ayrica Safiyliddin’in “tanini”, “dortli” ve “oktav” araliklarinin
“boliiniisiinde”, nazari agidan Farabi’deki ¢esitliligin ¢cok gerisinde kaldig1 ve listelik bu
boliiniisii model olarak “tek”’e indirgeyen bir mantik giittiigii de son derece agiktir. Bu
cercevede konunun derinlemesine bir arastirmaya biiylik ihtiya¢ gosterdigi belirgin
sekilde agiga c¢ikiyor. Ancak simdiki haliyle “sistemci” adlandirmasinin kaynaginda
musiki teorisinin Safiyliddin tarafindan “sistemlestirilmesi” diislincesinin yer aldig
gortiliiyor.

Aslinda, konuya adlandirmanin ¢agristirdigi “sistem” kavramm ve bu nazariye
okulunun temel bir model olarak dogrudan iligkili oldugu Eski Yunan nazariyat gelenegi
acisindan yaklasildiginda, “sistemci” nitelemesinin ancak kullanilan, agiklanan ve hesap
edilen ¢ift-oktav esasli “ses sistemi”nden kaynaklanmis olacag: acikca goriiliir. Ozellikle
bu konuda, Arel (1969: 28)’in Kiesewetter’dan aktardigi su degerlendirmeye dikkat
etmek gerekir: “Farabi kendisinden evvelki Arap musikicilerinin yanliglarin1 diizeltmek
ve Yunanlilarin nazariyatin1 Araplar arasinda sokmak istedi. ... Onun tarif ettigi musiki
sistemi Yunanlilarin kabul etmis olduklar1 Systema perfectum’dur”. Kiesewetter’in bu
goriiglinii benimsedigini vurgulayan Arel, kendi diigiincesini de soyle dile getirir: “Biiylik
Farabi ses sistemindeki nagmelere Yunanlilar tarafindan verilen isimlerle bu isimler i¢in
kendi koydugu mukabilleri kitabinda uzun uzun izah etmektedir” (Arel, 1969: 28). Ayni
hususa, Rauf Yekta (1986) da dikkat ¢eker ve eserinde, Farabi tarafindan yapilan bu
dizgesel eslestirmeye, ¢izelge halinde yer verir (Yekta, 1986: 30).

Burada kisaca Eski Yunan’daki “systema” tlizerinde durmakta yarar vardir.
Bilindigi gibi Sistemci Okul {iyeleri, nazariyelerinin temellenisinde on bes perdeli “gift-
oktav” (“ellezi bi’l-kiill merrateyn”) sistemini kullanmislardir (Arslan, 2007; Sezikli,
2007; Bardakg¢i, 1986). Bu cift-oktav sistemi (systema teleion), aslinda Eski Yunan’da
“bityiik mitkemmel sistem” (systema teleion meizon) veya “degismez sistem”** (systema
ametabolon) olarak biliniyordu (Landels, 1999: 89-90; Hagel, 2009: 4-7). “biiyiik
miikemmel sistem”in esasini, dort adet tetrakordun (inceden kalina dogru hyperbolaion,
diezeugmenon, meson, hypaton) inici bir sirayla birbirine bitisik-ayrik-bitisik sirada
eklemlenerek ve en altta “ekleme” anlaminda “proslambanamenos” adi verilen en kalin
perdenin de ilavesiyle c¢ift-oktav genisligine ulagilmasi olusturur (Barker, 1984). Eski
Yunan’da bu temel sistemin “daha dar” bir diger sekli “oktav+dortlii”’den olusturuluyor
ve buna da “kiigiik miikemmel sistem”” adi veriliyordu. Bu sistemde hyperbolaion,
diezeugmenon terakordlar1 yer almiyor, buna karsilik Aypaton ve meson tetrakordlarina tiz
tarafta “bitisik™ olarak “synemmenon” adli tetrakord ekleniyordu (Anderson, 1994: 199-

22 bkz. Yekta (1986); Hagel (2009).
23 Bu sistemin bir benzeri, DDSM’de “zi’l kiill ve’l erbaa” (Kalender, 1982; Uygun, 1999; Peksen, 2002)
adiyla kullanmilmigtir.
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201). Bu degisim nedeniyle de bu sistem, “degistirilmis sistem” (systema metabolon)
olarak adlandiriliyordu (Hagel, 2009: 4-7).

Sonug olarak Islam diinyasmin oncii nazariyecileri ve “Sistemci Okul”
mensuplar, Eski Yunan’daki ¢ift-oktava dayali “biiyiik miikemmel sistem”de ilkesel
agidan herhangi bir degisiklik yapmamislar ve sistemi bu temel vasfiyla aynen
benimsemislerdir. Nitekim UrmS, Serefiyye’de, Farabi’den alintilayarak®* ayni on bes
perdeli cift sekizli sistemindeki her bir perdenin aldigi Eski Yunanca adlari, Arapga
karsiliklartyla birlikte siralar. > Bu uygulamaya, Safiyiiddin sonrasi siiregte ornegin
Maragal’'nin ~ Camiii’l-Elhan’inda  (Bardake¢i, 1986; Sezikli, 2007), LMC’nin
Fethiyye’sinde (Tekin, 1999) ve hatta Seydi’nin El-Matla’sinda (Arisoy, 1988; Popescu-
Judetz, 2004) da aynen rastlanir. Bu temel tutum, “sistemci” nitelemesinin dayandig
mantik acgisindan “somut” bir gosterge olusturmaktadir. Konunun bu yoniine, bugiine dek
gereken ilginin gosterilmemis olmasi gergekten ilgingtir. Arastirmacilarin, oktavin on
yedi araliga boliinmesine gosterdikleri biiyiik ilginin, “sistem” ve “sistemcilik”
kavramlar1 agisindan benzer bir hassasiyete sahip olamadigi anlagiliyor.”® Oysa ozellikle
Serefiyye adli eserinde Safiyiiddin bizzat kendi ifadeleriyle “Eski Yunan iistadlarinin
yolu”ndan gittigini agik¢a beyan etmekteydi (Wright, 1978; Yekta, 1986; Arslan, 2007).
Bu cift-oktav sisteminin, yazili kaynaklar itibariyle Eski Yunan’dan beri musiki alanina
temel teskil ettigi ve Avrupa ve Ozellikle Dogu Akdeniz diinyast musiki kiiltiirlerinin
temel ses sistemini olusturma vasfim1 halen korumaya devam ettigi de bir gergektir.”’
Nitekim Osmanli batini nazariyat¢ilarinin, oktavin on yedi aralia bdliinmesi
“mesele”’siyle neredeyse hi¢ ilgilenmezlerken, ismen saydiklar1 ve tariflerinde
kullandiklar1 “tam perdeler” bakimindan bu on bes perdeli dizgeye ilkesel diizeyde bagh
kalmay1 siirdiirmiis olmalari da son derece dikkat cekicidir.”® Konunun bu yonii ve
niteliginin, makam nazariye tarihi ve ses sistemi tartigmalar1 bakimindan ayrica hayati bir
onem tasidigr asikardir. Tiirkiye’de geleneksel musiki uygulamalarinin temel olarak hala
bu dizge i¢inde sekillenmeyi siirdiiriiyor olmasi goz oniine alindiginda, konunun 6nemi
cok daha iyi anlagilir.

Burada bir hususa daha dikkat cekilmesinde yarar vardir. Kullandiklan
kavramlar, dncelik ve tercihleri bakimindan degerlendirildiginde DDSM {iyeleriyle BMM
iiyeleri arasindaki  “niteliksel ayrim”, Pisagorcu gelenekteki “mathematikoi”
(“matematikgiler”) ile “akousmatikoi” (“s6zIli 6gretileri dinleyenler”) (Guthrie, 1987: 30-
31; 2011: 202-204) arasindaki ayrima ¢ok onemli benzerlikler tagimaktadir. “Sozli
Ogretiler” anlamina gelen “acousmata”, aynmi zamanda “sirlar” (symbola) olarak da
biliniyordu ve Pisagorculugun bu kolu, tarikatin “ezoterik” yoniiniin en giiclii ve en

2 pkz. Yekta (1986: 30-31); Maalouf (2011: 131-134).

2 bz, Arel (1969: 28); Yekta (1986: 30); Arslan (2007: 316-317).

% Bu konuda ézellikle Wright (1978) ' tiimiiyle “oktav diizenlenisi” iizerinde yogunlagms olmast tipik bir
ornek olusturur.

77 Cift-oktav sisteminin Avrupa miizik tarihindeki yeri konusunda bkz. Christensen (ed. 2002: 109-192).

2 Kimi kaynaklarda “on alt” veya “on ii¢” perde olarak verilen sistemler de ilkesel olarak ¢ift-oktav
sisteminin birer versiyonu durumundadir. bkz. Can (2001: 150-169).
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muhafazakar temsilcileri durumundaydilar.” Buradaki “dinleme” vasfinmn, sif sozciik
anlamiyla bile yaklasildiginda “sema etmek™ kavramiyla olan yakinligi elbette dikkat
cekicidir. Sonugta akousmatikoi tiyelerinin, sozlii gelenek yoluyla hermetik kiiltiiriin
sirlarinin/gizemlerinin tasiyicilart olduklart gercegi aciga c¢ikiyor ki sifi gelenek
bakimindan bu hususun 6zellikle dikkate alinmas1 gerektigi ortadadir. Bu gurubun iiyeleri
tiimiiyle “sembolik™ bir dil kullaniyorlar; “sir”’lar1 ancak belli bir inisiyasyon/erginleme
stireci sonunda ve agsamalar halinde yeni iiyelere agikliyorlardi. Daha da dnemlisi, sirlart
temsil eden semboller, “saklama” ve “agiklama” islevlerinin her ikisini birden yerine
getirdiklerinden (Cassirer, 2011), kullandiklar1 simgesel dil, bu ¢er¢evede biiyiik 6nem
tasimaktayd:.”® Batini gelenek temsilcilerinin temel vasiflarmdan birinin bu “sir” kiiltiirii
oldugu ve “rumuzlarin”, “semboller”’in bu kiiltiirde de “belirleyici” bir rol sahibi
oldugunu burada 6zellikle hatirlamak gerekir. Mesela KsY, musiki risalesinde: “Imdi
bunlar rumdzlardur [gizli isaretler] ki bu rumiizlarun altinda kiintizlar [hazineler] vardur.
Bu rumizlar, bu kiiniizlar bu ilmde gizlidiir. Bu ilmde kavi [saglam/kuvvetli] {istad
gerekdiir ki bu isaretleri fehm eyleye [anlaya]” (ed. Oztiirk ve cev. Sezikli, 2014: 57)
demektedir. 1504°te yazdig1 El-Matld adli eserinde yer alan su ifadeler, Seydi’nin de
benzer bir “sir kiiltlirii” i¢inde yetismis oldugunu acgik bicimde ortaya koyar: “... isbu
esrar-1 hafiyyedendiir [bu gizli sirlardandir]... Bu diizeni ifsa itmemeklik [ag¢iklamamak]
iistazlardan vasiyettiir [iistadlarin vasiyetidir]. Anin ¢ilin zikretmedik [O yiizden
anmadik]” (Arisoy, 1988: 96-97; Popescu-Judetz, 2004: 155). Seydi’nin “iistad-sakird”
temelli bir “sir”, “sadakat” ve “liyakat” kiiltlirlinden geldigi; o kiiltiir icinde yetistirildigi
son derece agiktir. Bu kiiltiirlin temel 6zelligini yazili kaynaklardan ziyade usta-girak
iligkisi ve bu gelenege 6zgii sozlii aktarim olusturur. Nitekim Osmanli batini gelenegini
temsil eden nazariyecilerin hemen hepsi, Fisagores, Farabi, ibn-i Sina, Safiyiiddin gibi
“referans” isimleri eserleri iizerinden degil, haklarinda aktarilan efsanelesmis
hikayelerden tanirlar. Ornegin Seydi, eserinde, Safiyiiddin’in musiki ilmine “ilm-i esrdar”
(“sirlar bilimi”) (Arisoy, 1988: 22; Popescu-Judetz, 2004: 29) adim verdigini dile getirir
ki bunun timiiyle “sozli gelenek”e dayali “aktarma” bir bilgi oldugu agiktir. Yine
Seydi’nin, perdelerle ilgili olarak verdigi sekle “kenzii’l-esrar” (“gizli sirlar hazinesi™)
(Arisoy, 1988: 74; Popescu-Judetz, 2004: 109) basligin1 vermesi de ayrica dikkat
cekicidir.

Sistemciler ile batini gelenek mensuplar1 arasindaki iliski, “daire sembolizmi”
iizerinden, Pisagorculuk baglaminda dikkat c¢ekici bir analiz yapilmasina imkan
tamimaktadir. Sistemcilerin temel kavrami olan “devir’in, daire olarak “temsil”i ve bu
dairenin “gosterdikleri” ile batini gelenege bagli olanlarinki arasinda yapilacak yalin bir
karsilagtirma, yukaridaki tespit bakimindan agik bir kanit olusturabilir. Bunun igin
DDSMye o6zgii bir daire (burada Buselik dairesi) ile omegin KsY’deki “avazeler”
dairesini yanyana gormek ve “igerikleri” itibariyle “gdsterdikleri”ni karsilastirmak son
derece yararli olacaktir (Sekil 1):

? Porphyry gibi bazi kaynaklar, akusmatikcilerin, “yiizeysel” bir egitimden gectiklerini belirtmekteydiler.
Onlara gore matematikgiler, Pisagorculugun “gercek” temsilcileriydiler. bkz. Guthrie (1987: 123-135).

3 Sembol/simge kavramimn mistik bir analizi icin bkz. Cassirer (2011); kiiltiirel ve iletigimsel boyut ve
islevleri igin bkz. Fontana (1994).
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Sekil 1: DDSMye 6zgii Buselik dairesi ile BMM temsilcilerinden Kirsehirli Yusuf'a ait "avéazeler" dairesinin
karsilastirilmast. Soldaki daire (a) "quadrivium"un, sagdaki (b) ise ezoterik Pisagorculugun tipik unsurlarini
igermektedir.

Dairenin bizzat kendisinin tanriyr (“bir”) simgeledigi yukarida belirtilmisti.
Ayrica Pisagorculara gore en “miikemmel” seklin “daire” , en milkemmel hareketin de
“dairesel hareket” oldugu bilinmektedir. Bu baglamda her iki “daire” temsilinin 6ncelikle,
Pisagorculuga ozgli bu temel anlayis1 yansittiklart bir gercektir. Bu iki dairenin
“gosterdikleri” veya “igerdikleri’ne bakildiginda ise sunlar goriliir: “a” ile gosterilen ilk
daire, Ortacag’da “quadrivium” (“dort-yol”) olarak adlandirilan ve Pisagorculukta dort
temel bilgi alanini olugturan aritmetik-geometri-astronomi-musiki ilimlerini igerecek
sekilde diizenlenmistir. Burada dairenin kendisi geometriyi; “b” (256:243) ve “t”
rumuzlar1 (9:8) sayisal oranlar itibariyle aritmetigi; Pisagorculara gore musikideki en
uyumlu araliklardan olan dortlii (4) ve beslilerin (5) birlestirilmesiyle elde edilen “yildiz”
benzeri hatlar astronomiyi temsil eder. Musiki ise, belirtilen ilimlerin tiimiinii “icermesi”
bakimindan, kainat bilgisinin en miikemmel temsilini ger¢eklestirmis olur. Bu “yalin”
gostergesel tercihin, “sembolik” baglam itibariyle aslinda biitiin bir “Pisagorcu felsefe”’yi
(“evren sayidir”) temsil ettigi gayet aciktir. Bu ‘“algisal ve ifadesel islup”, acikga
“matematikg¢iler”e (mathematikoi) 6zgiidiir. Bu acidan yaklasildiginda DDSMye bagh
nazariyecilerin (devirciler), “matematik¢iler’e onemli benzerlikler sergiledikleri bir
gergektir. Ikinci daire (b) ise, Pisagorcu kozmoloji temelinde burglar/makamlar,
seyyareler/avazeler, subeler/dort-unsur ve dort-tabiat arasindaki “uyum” ve “birlik”
bagini vurgulayan, tamamen ezoterik bir muhtevaya sahiptir. Goriildiigii gibi bu dairenin
“igerik” ve “temsil” itibariyle gosterdikleri, digerinden biitiiniiyle farklidir. Bu dairede;
“gbriinenin Otesi’ne, “derin”a bakmakla ilgili temel bir sezgi ve ifade edis yer
almaktadir. Bagka bir ifadeyle buradaki “simgesellik”, “sir kiiltiirii’niin bir yansimasidir.
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Bu nitelik, ikinci tip dairesel temsilin, 6z olarak “gizli sirlar1 tasiyan/aktaran”
nazariyecilere (makamcilar), dolayisiyla bir bakima “akusmatik” Pisagorculara
(akousmatikoi) 6zgli oldugunu gostermektedir. Sonugta bu iki “daire” anlayisinin,
Pisagorculugun biri “pozitivist” (matematikgilere ozgii), digeri ise “ezoterik”
(akusmatikgilere ozgii) nitelikteki iki “zit” yoniinii yansittiklar1 agiga ¢ikmaktadir. Bu
tespite eklenmesi gereken bir diger husus da, ozellikle ezoterik anlayista, musikinin
aritmetik, geometri ve astronomiye ek olarak “ilm-i tib”la da iliskilendirilmis olmasidir.
Insan viicudundaki “dort” salgi, ezoterik anlayista musiki-tip iliskisinin esasini temsil
etmekte idi. Bu iliskiye matematik¢ilerde rastlanmamasi dikkat ¢ekicidir. Ayrica ezoterik
anlayigin, “astronomi”den ziyade “astroloji’’yle ilgili olusu da, iki “anlayig” arasindaki
temel farkliliklardan bir digerini olusturur. Matematikgilerin sayilara verdigi pozitif
onem, akousmatikg¢ilerde sayilarin sembolik ve ezoterik anlamlarina verilen 6neme
doniismiistiir.

BATINi MAKAM MODELI (BMM): TEMSIL, SINIFLANDIRMA ve SURECLER

Batinl makam modelindeki her bir kategori, 6z olarak Pisagorcu kozmolojinin
unsurlartyle temsili bir iligki i¢indedir. Hermetik geleneklerde biiyiik 6nemi olan astroloji
ve musiki iliskisi, bu kozmoloji anlayisinin adeta omurgasimi teskil eder. Dortli
simflandirmada makam, astrolojide zodyak demektir. Avaze kategorisi, yedi gok cismini
temsilen ortaya konulmustur. Stibe, Pisagorculugun en temel simgesi olan fetraktys’i
temsil eder. Bu ylizden dortliiler halinde siniflandirilan hemen her kozmolojik unsur, esas
olarak stbelerle iligkilidir. Temelde yaratilistaki dort asama (tanri-akil-ruh-madde), dort
unsur (toprak-su-hava-ates), dort tabiat (sicak-soguk-kuru-yas), ezoterik geometrideki
dort unsur (nokta-¢izgi-yiizey-cisim), dort temel gezegen agist (60°-90°-120°-180°/0°),
ezoterik tipta insan bedenindeki dort sivi/hilt (kan-balgam-sevda-safra), dort yon (kuzey-
giiney-dogu-bati), dért mevsim (ilkbahar-yaz-sonbahar- kis), vb.>' Terkibler ise dogrudan
zamanla iligkilidir ve bu yiizden, Onceleri ay ve giinesin c¢esitli hareket birim ve
periyodlanyla iligskilendirilerek, sayica sinirlandirilmiglardir: 24 saaat, 30 giin, 52 hafta,
vb. Ancak siire¢ icinde sayisal smirlandirmalardan vaz gecilmis ve “terkibata nihayet
yoktur” denilmistir. Asagida, belirtilen kategorilerin simgesel yonleri ve musiki
bakimindan da teknik nitelikleri ayrintili sekilde ele alinmaktadir.

Burclarin Temsili: On iki Makam ve Astroloji-Musiki Iligkisi

BMMde “temel” durumdaki “makam” sézciigii, kaynaklarda ayni anlama gelen
“mevki”, “mahal”, “yer” gibi sozciiklerle birlikte kullanilmistir. Arapga bir s6zciik olan
makam da digerleri gibi “yer, konum, durum, hal” bildiren bir sozciiktiir. Giiltekin
Oransay, sozciiglin anlam bakimindan sekiz farkli baglamda kullanildigini géstermistir
(ed. Durmaz ve Daloglu, 1990: 56-58). Durmaz ise, makam, avaze ve siibe ayriminin,
tiimiiyle Islam dinine 6zgii “yaratilis” ve yaratiliga ait “yasalar” ile “diizen” anlayis ve
inancina bagl oldugunu ileri siirmiistiir. Durmaz (1991: 3)’a gore: “ilk bakista Ortagag’in

dort temel biliminden biri olarak musikinin ... astronomi ile baginti kurmasi dogaldir.

3 Dértlii stmflandirmalarla ilgili daha ayrintily bilgi icin bkz. Sénmez (ed. 2012: 154-156).
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Ancak bu yaklagimin islam ¢evresine girdigi anda ... islamin goriisleri dogrultusunda
yeniden bi¢imlendirilmesi kaginilmazdir”.

Belirtilen dortli siniflandirmanin, kozmolojik, astrolojik yonlerine ve c¢esitli
“gizemli sayilar’la olan baglantilarina, yukarida zikredilen ¢esitli kaynaklarca deginilmis;
ancak belirtilen iligkilerin kapsamli bir ¢éziimlemesi ortaya konulamamistir. Bu nedenle
burada, makam sozciigiiniin ¢ok farkli bir yoniine dikkat ¢ekilerek, belirtilen kategorilerin
tiimii agisindan, konunun simgesel yonii ve felsefi temelleri tizerinde durulmaktadir.

BMM, makam kavramim “bur¢”la dzdes goriir ve sembolizm kaynakli musiki
nazariyesine de zodyaktaki on iki burca karsilik gelen “on iki makam” temel alir. Bu
nedenle, Osmanli batini kaynaklarinda perde/ev/hane terimleriyle birlikte kullanilan
makam s6zcligiiniin, kaynaginit musikiden ziyade astrolojiden ve esas olarak da zodyaktan
aldig1 bir gercektir. Bu konuda Durmaz (1991: 4), su tespite yer verir: “... on iki ayr
olusumun (burc) oturdugu-oturtuldugu, durdugu yer (karar-gdh) bu oniki burcun
degismez orunlarimi (=makam) olusdurur. Birbirinden ayri1 yapida bu oniki burcun
karsiligi olarak, asitsal farkliliklar gosteren oniki ayr1 kural (=12 makam) belirlenir.
Giderek 12 burc’a 12 makam yakistirmasi yerlesir”.

Astroloji ve musiki iligkisi, sembolizm ag¢isindan, ezoterik geleneklerde ¢ok
onemli ve Oncelikli bir yer tutar (Pingree, 1973; Pacholczyk, 1996). Osmanli’da batini
gelenege bagli nazariyecilerin astroloji-musiki iliskisi konusundaki bilgilerinin
kaynaginda Ihvan-1 Safa’nm; Ihvan’in kaynaginda Batlamyus’un; Batlamyus’un
kaynaginda ise Eski Yunan’da gelistirilen ezoterik anlayisin yer aldigi bilinen bir
gergektir. Islam diinyasinda Kindi'nin ilk gevirileri de, astroloji-kozmoloji-musiki
iliskileri bakimindan 6ncii bir rol oynamistir (Farmer, 1925; Godwin, 1993). Tipik bir
ornek olmasi nedeniyle HbA tarafindan eserinin girisinde 6zellikle de burglar, seyyareler
ve dort elementle ilgili olarak aktarilan bilgilerin, agik bir sekilde bu kaynak silsilesinin
bir {irlinii oldugu goriilir. Bu konuda Osmanli 15.-16. yy. kaynaklarina soyle bir
bakildiginda, musiki ve astroloji alanlarinin gerek konu igerikleri ve gerekse de
terminolojileri bakimindan ¢ok ©nemli ortakliklar sergiledikleri hemen fark edilir.
“Hane/ev/bur¢/makam”, “evc x haziz”, “seyir’, ‘“dogma/¢cikma/zuhur etme x
batma/inme”, “suud x hiibut”, “yilicelme x al¢alma”, vb. terimler, her iki alan tarafindan
“ortak” bir sekilde kullamilir. Ornegin musikide “evc” en tiz perdeyi gosterirken,
astrolojide bir y1ldizin en yiiksek konumunu ifade eder.** Hane/ev/bur¢/makam sdzciikleri
musikide “perde”yi, astrolojide ise zodyak iizerindeki bur¢ yerlesimini gdsterir. Seyir,
yildizlarin birbirlerinin evlerini ziyaret etmesi anlamiyla astrolojide kullanilirken,
musikide de 4gédz edilen perdeden karar edilecek perdeye dogru gerceklesen hareketi
ifade eder. Dogma/¢ikma/zuhur etme astrolojide yildizin goériinmeye baslamasini,
musikide de ses vermeye baslangici ifade eder. Benzer olarak inme/hiibut/algalma da
astrolojide yildizin batigini, musikide ise karar edigi belirtir. Sonugta bu iki alan,
“temelden” birbirleriyle baglantili durumdadir. Nitekim 18. yy. nazariyecilerinden
Tanburi Kiigiik Artin (TKA), yazdigi risdlede agikca su ifadelere yer verir:

32 HbA'n astrolojik baglamda “eve” terimi igin “yiicelmen”, karsii olan “haziz” igin ise “inmen”
terimlerini kullanmis olmasi, tarihsel Tiirkge kullaninmi bakimindan son derece dikkat ¢ekicidir.
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“... bu seref hiibut evci dedigimiz ehl-i niicim [astrolog] olmali ve sazende
olmali ... birisini bilib, birisini bilmese zevkiyat olmaz. Zira yedi felegin ki gokyiiziinde
onlar biri birisin evinden nice ki o serefi alirlarsa. O seref aldiklart yer, felekiyatlarin
taksim yeridir ... ilm-i nlicimda da nice ki bir felek bir burcdan, o bir burca gider tiirlii
tiirlii zuhuratlar oldugu gibi bizim musikimizde de hiiseyni agazesi buselik ugrayub asiran
karar ederse, ona buselik-agiran derler. Musikide ilm-i niicum budur” (Popescu-Judetz,
2002: 93-94).

Sekil 2: Hizir bin Abdullah'ta burglar, makamlar, dort-unsur ve dort-tabiat iligkisi.

Zodyak tizerinde 30 derece mesafedeki her “alan”, burclara ait “hane”leri; yani
burglarin “yerlerini” belirler (Hoskin, 1997; Encausse, 1999). Bu yerler ayn1 zamanda
burglarin “ev”leri, “hane”leri ve “makam”laridir. Burg ile hane/ev/makam 6zdesliginin
musiki nazariyatindaki yansimasinin “on iki makam” kavramini olusturdugu gayet
aciktir. Bu ifade, zodyak “dairesi’ndeki on iki “ev/hdne/makam/mevki/mahal/yer”
demektir. Boylece aslinda hepsi de benzer anlamlara sahip gesitli sozciiklerin, birbirleri
yerine kullanilabildikleri goriiliir. Ancak “terimlesme” siirecinde “makam” sézciigiiniin,
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digerleri arasindan siyrilarak One ¢iktifi ve yaygmlastigi anlasilmaktadir. HbA’ta
(Ozgimi, 1989: 143; Celik, 2001: 218) yer alan ve hermetik sembolizmde tanriy:

simgeleyen “glines”, “daire” ve hatta “g6z” seklindeki su diyagram, bur¢-makam-tabiat-
dort unsur iligkisinin tipik bir “6zeti” halindedir (Sekil 2).

Diyagramda yer verilen iliskiler, Osmanli batini kaynaklarinin hemen tiimiinde
benzer bir anlayisla yer almistir. Bu iligkilerin tablo halinde diizenlenmesi, iligkilerin ¢ok
daha agik bir sekilde goriilmesini saglayacaktir (Tablo 2).

Tablo 2: BMMde makamlar, burglar, dort-unsur ve dort-tabiat.

Makam Burg Unsur Tabiat

Rast Hamel (Kog) Ates Sicak ve kuru
Irak Sevr (Boga) Toprak Soguk ve kuru
Isfahan Cevza (Tkizler) Hava Sicak ve nemli
Zirefkend-i Kiigek | Seretan (Yengeg) | Su Soguk ve nemli
Biiziirg Esed (Aslan) Ates Sicak ve kuru
Zengiile Siinbiile (Basak) | Toprak Soguk ve kuru
Rehavi Mizan (Terazi) Hava Sicak ve nemli
Hiiseyni Akreb (Akrep) Su Soguk ve nemli
Hicaz Kavs (Yay) Ates Sicak ve kuru
Biiselik Cedi (Oglak) Toprak Soguk ve kuru
Nevad Delv (Kova) Hava Sicak ve nemli
Ussak Hut (Balik) Su Soguk ve nemli

Burada makam s0zciigli acisindan bir noktaya daha dikkat ¢ekilmesinde yarar
vardir. Bilindigi gibi makam sdzciigli, ayn1 zamanda dinsel ve Ozellikle de batini
anlamdaki “yilice” ve “ilah1” nitelikteki “yer” ve “hal”lerin ifade edilmesinde de
kullanilir. Bu durum, 6zellikle batini gelenek mensuplariin, sézciigiin yaygin sekilde
kullanilmasi siirecinin dnciileri oldugunu da agikga ortaya ¢ikarir. Nitekim ozellikle stifi
kiiltlir icinde yazilmis ¢ok sayida eserde, makam sozciigiine “ulvi” bir anlam verildigi
goriilmektedir.*

» e » e

33 Bu gercevede “dort kapi, kirk makam”, “haller ve makamlar”, “makam-1 Ibrahim”, “makam-1 Mahmud”,
vb. ifadeler, makam sozciigiiniin dinsel, inangsal ve ézellikle de tasavvufi baglamdaki kullanimlarimin tipik
orneklerini olusturur. Ayrica bkz. Oransay, 1990 (ed. Durmaz ve Daloglu).
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Kavramin musikide kazandigi anlam ve isleve bakildiginda, aslinda yine
Ozellesmis bir “yer” anlamiyla karsilasilmaktadir. Cilinkii makam, teknik bir terim olarak
musikide, geleneksel perde dizgesinde (GPD) “merkez” niteligi kazanmig “perde”lere; bu
perdelerin “konum” ve “yerlesim”lerine isaret etmektedir. Makam, sonucgta hafiza ve
hatirlama kiiltiiriiniin, s6zel yoldan aktarilan ve sekillendirilen bir gelenegin iirliniidiir.
Yazidan ziyade duysal/sozel ve gorsel olarak sekillenen bir pratigin ifadesi olan makam,
ayn1 zamanda da 0zel bir hafiza teknigi olma Ozelligi tasir. Temel islevi perde-ezgi
iligkisini agiklamak olan makam, bir hafiza teknigi olarak ezgilerin simiflandirilmasini ve
hatirlanmasini  saglar. Bu nedenle makam kavramini “Oncelikle” siniflandirici ve
hatirlamaya yardimci O6zel bir hafiza teknigi olarak anlamak isabetli bir baslangig
olusturacaktir. 15.-16. yy. kaynaklarinda makam kavramimin “nagme, lahin, ezgi”
seklinde algilanmasi, perdeler arasinda gelisen bir ezgisel hareket, yani “seyir” olarak
kavrandigin1 agik bir sekilde ortaya koyar. Bu ylizyll nazariyecileri, makamlari,
baglangig, gidis/yonelim ve bitisleri itibariyle GPD i¢inde konumlanan farkli birer
“ezgisel hareket” veya “davranis” olarak kavramislar; bu ylizden de harekete odaklanan
ve acikea “ezgisel hat” (melodic contour) niteliginde tarifler vermislerdir.

Makamin 20. yy.da “doniistiiriilerek” agiklanmaya calisildigi siirecte “dizi”
olarak ele alinmaya baglanmasi, makam nazariye tarihinde “gelenek” acisindan tam
anlamiyla bir kopus ve kirilmaya isaret eder. Bu tiir bir “yaklasim”, esasta makamin
“mod” olarak anlasilmasi demektir. Mod ise Avrupa musikine 6zgii ve “dizi” ve “ezgi
tipi” olmak tizere baslica iki nitelige sahip nazari bir kavramdir. Bu acidan bakildiginda
makam kavraminin, “mod™un dizisel vasfiyla degil ama “ezgi tipi” (melody type) vastiyla
baz1 “benzerlikler” tasidigi ileri siiriilebilir (Wienpahl, 1971; Powers, 1980). Avrupa
musiki nazariyati tarihi icinde modlar, ele alims ve igerikleri bakimindan cesitli
donemlerde farkli anlam ve islevler kazanmiglardir (Powers, 1980; McAlpine, 2004).
Ozellikle polifoni 6ncesi mod anlayisi, “initial” (baslangig), “final/finalis” (bitis),
“medial” (ara durus) ve “confinalis” (yardimci durak sesi) gibi kavramlar etrafinda
sekillenen ezgisel baglam ve muhtevasiyla (McAlpine, 2004), makam kavraminin sahip
oldugu o6zellikler bakimindan dikkat cekici benzerlikler sergiler.’® Ancak &zellikle
polifonik siire¢ icinde kazandig: farkli nazari igerik, modlarin tonal dizilere doniismesine
yol acmistir. Boylece modlar, tipki DDSMdeki “devirler” gibi “oktav araligr” icinde
sekillenen birer “oktav boliinlisii” (octave division) halinde anlasilir olmustur
(Christensen, 2002; McAlpine, 2004).

Mod kavrami agisindan agik bir zaruret teskil eden “oktav” icinde diizenlenme
ozelligi, “makam” agisindan bu tip bir zorunluluk gostermez. En yalin haliyle bir makam,
belli bir merkezi perde etrafinda ve ¢ogunlukla o merkezin alt ve {istiinde yer alan birkag
perde icinde gelisen bir ezgisel hareketle taninabilir durumdadir. Bu nedenle makamlari
dizi, devir, mod gibi kavramlarla bir tutmak, nazari bakimdan agik¢a hatali bir
yaklasimdir. Bdyle bir yaklagimla makamlarin kendilerine 6zgii islevleri bakimindan
dogru sekilde anlasilmalart miimkiin degildir. Dizi-merkezli yaklasim, sahip oldugu
“tonal hiyerarsi” baglami nedeniyle ezgilerde yer alan perdeleri “tonik-dominant”

* Bu kavramlarin makam nazariyesinde kullanilan “dgdz”, “karar”, “gegici/ara/muvakkat/asma karar” gibi
kavramlar agisindan benzerligi dikkat ¢ekicidir.
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kutupsallig1 iginde ele alma ve anlama egilimindedir. Oysa “makam”, yalin olarak
“agaz”, “seyir” ve “karar” kavram ve islevleri etrafinda varlik gosterir. Bu baglamda
batinl gelenek mensuplarinin, makamlari, ezgiyle ilgili olarak ve degisen sayilarda
perdelerden olusan “asillar” halinde anlamis ve agiklamis olmalar1 son derece anlamli
goriiniir (Oztiirk, 2012b, 2012¢, 2012d, 2013). Nitekim halk musikisi derlemelerinde dyle
orneklerle karsilasilir ki mesela ezginin biitlinii sadece ii¢ perde icinde gelisme gosterir.
Batini nazariyeye gore {li¢ perde, “makam” olusumu agisindan agikca “yeterlilik” tastyan
temel bir ezgisel birliktir ve halk geleneginde bu anlayisa uyan sayisiz Ornekle
karsilasilmasi bu agidan dikkat ¢ekicidir. BMMde Irak, Segah[-1 Kadim]®’, Rehavi[-yi
Kadim], Bestenigar[-1 Kadim], Kiicek[-i Kadim], Cargdh-1 Rekb, Zavil-i Segah gibi
MASTlerin, “lig-perde” iginde tarif edilmis olmalar1 son derece manidardir. Oysa
DDSMde “devir’ler, mutlaka oktav araligi icinde, sekiz veya dokuz perde icerecek
sekilde diizenlenmek zorunda idiler. Nitekim “gelencksel” makam kavramini yeni bir
nazariye i¢inde agiklamak iizere 20. yy.da yiizlerini Avrupa’ya ¢eviren “modern
teorisyenler”’in, DDSM ile “tonalite” arasinda bir tiir “yakinlik” kurmalarinda, bu etkenin
cok Onemli bir rol oynadigi anlagiliyor. Bu teorisyenler, doneme damgasini vuran
“Avrupal pozitivizm”den giiclii sekilde etkilenmis bakis agilariyla bu yoldan, gelenek ile
moderlik arasinda “kolaylikla” bir sentez kurabileceklerini varsaymislardir. Gelenegi
temsilen Osmanli nazariye kaynaklarindan ziyade Safiyiiddin’e yonelmisler; bu
kaynaktan devir olusturucu birimler olarak gordiikleri muhtelif dortli ve beslileri
“secerek”, bunlari makam “dizileri’nin olusum ve agiklamasinda kullanmislardir. Bu
sayede ortaya cikan “gelencksel” makam dizilerinin, “aym zamanda” tipki Avrupa
nazariyesinde oldugu gibi “tonal fonksiyon”lara sahip diziler olarak ele alinmalarinin
miimkiin olabilecegini diisiinmiislerdir.*®

Makam kavraminin musikide kazandigi “teknik” anlamin gelisiminde tarihsel
acidan ti¢ 6nemli siirecin bir arada gelisme gosterdigi tespit edilebilmektedir. Kavramsal
acidan bu siirecler burada, “perdelesme”, “makamlasma” ve “terkiblesme” olarak
adlandirilmigtir.

Perdelesme: Geleneksel perde dizgesinde yer alan seslerin, “isimlendirilmesi”
veya “isim sahibi olmasi1”yla ilgili siireci tanimlar. Osmanli 15. yiizyil kaynaklari, GPDde
yer alan perdelerin bir kismin1 “tamam”, bir kismini ise “nim” olarak ikiye ayirmistir. Bu
niteliksel ayrim, perde-makam iligkisinin anlasilmasinda temel bir 6nem tasir. Ciinkii
perdelesme siirecinde perdelerin adlandirilmasinin, oncelikle “tamam perde”lerle iligkili
oldugu goriiliir. Isimlendirme bakimindan kimi zaman perdelerin “yer ve konum”larini
belirleyen ‘“sira-sayisal” adlar aldiklar1 goriiliirken, ¢ogu zaman da iligkili olduklar

3 Burada cesitli makam adlari sonuna eklenen “kadim” takisi, ilgili makamn 18. yy. éncesi durumuna
iliskin bir atif icermektedir. Musiki nazariyati ve ozellikle makam kiiltiirii agisindan 18. yy. bariz bir degisim
viizyil olmus ve bu siirecte, pek ¢cok makam agisindan acik bir “cedid x kadim” karsithgi ortaya ¢ikmistir.
Konunun bu yonleriyle de kapsamli ¢alismalara ihtiva¢ duydugu bir gercgektir. Ancak bu tiir degisimleri
cesitli yonleriyle ele alan ¢alismalar agisindan bkz. Oransay (1966), Yilmaz (2001), Durmaz (1993), Oztiirk
(2008, 2009), Can (2011).

¥ Bu anlayisin énde gelen temsilcileri ve sahip olduklart anlayis agisindan bkz. Ezgi (1940), Karadeniz
(1984), Yekta (1986), Arel (1993).
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makam veya diizenlere bagli kalinarak adlandirildiklar1 goriiliir. Son derece dinamik bir
halde gelisme gosteren bu siireg, ¢esitli donemler ve hatta kaynaklar bakimindan dikkat
cekici farkliliklar sunar. Sadece 15. yiizyilda bile bu siirecte dnemli degisimler yasandigi;
bir bakima siirecin yiizy1l boyunca “islemeye devam ettigi” goriiliir. Siirecin en dikkat
cekici yOniinii ise, kaynaklarda izlenen yontem ve tercihler bakimindan eszamanli
farkliliklar igcermesi olusturur. Tipik bir 6rnek olmasi bakimindan 1441°de yazdigi
Kitabii’l-Edvar’da (KE) HbA’nim, perdelerin adlandirilmasinda {i¢ farkli yontem
kullandig1 goriiliir. Bunlardan ilkini, sekizlide yer alan sekiz tamam perde i¢in, siralanig
ve konumlarimi ifade eden sira-sayisal adlandirma olusturur (Oransay, 1966; Atalay,
1989; Oztiirk, 2012b): “Yekgah™ (birinci yer), “Diigah” (ikinci yer), “Segah” (ligiincii
yer), “Cargah” (dordiincii yer), “Pen¢gdh” (besinci), “Sesgdh” (altinci yer), “Heftgah”
(yedinci yer), “Hestgah” (sekizinci yer). Feldman (1996)’1n da isaret etmis oldugu gibi bu
adlandirma tarzi, “eski” Acem makam/perde dizgesinin bir iiriiniidiir ve buna iligkin ¢ok
onemli bir tamklik, 18. yy.da TKA’in risdlesinde yer alir: “Bizim rast dedigimiz Acem
yegah der, ... ikinci vurubuna diigah deriz ki Acemde diigah derler. Ugiincii vurubuna
segah deriz ki Acemde segih derler. O dordiincii vurubuna cargéh deriz ki Acemde
cargah derler. Besinci vurubuna neva deriz ki Acem penggdh derler, altinci vurubuna
hiiseyni deriz ki Acem sesgah der, yedinci vurubuna evi¢ deriz ki Acem heftgah der,
sekizinci vurubuna gerdaniye deriz ki Acem hastgah der” (Popescu-Judetz, 2002: 101).

Diger yontem, sira-sayisal siralamigtaki ilk dort ismin “asil” olarak
nitelendirildigi “asillar” veya “dort-stibe” yontemidir (Oztiirk, 2012b, 2012¢, 2013). Bu
yontemde dizge icinde yer alan tamam ve nim perdelerin tiimii, dort asil perdeye gore
“siniflandirilmig”, “iliskilendirilmis” ve “birlik” fikri {izerinden de “tiirdeslestirilmis”
olur. Bu yontem, esas olarak Pisagorculukta “dort-esas™ simgeleyen “fetraktys”
temelindeki “uyum” ve “birlik” anlayisinin, tipik bir uyarlamasi goriiniimiindedir. Dort-
perde esasli adlandirmada her bir siibe adi, GPD iginde, “kendi siniflarina mensup”
birgok perdeyi “ima” edebilir. Ornegin Yekgah ifadesi, bugiin anlasildig1 gibi tek “bir”
perde i¢in kullanilmaz; aksine Yekgah, GPDdeki Rast, Cargdh, Penggah ve Gerdaniye
(Tiz Cargah, Tiz Penggah, Nerm Cargah) gibi “tiirdes” veya “soydas” perdelerin tlimiinii
ifade etme Ozelligi tasir. Bagka bir ifadeyle GPD icinde “tiirdeslik” bakimindan g¢ok
sayida “sibe” bulunur. Bu sibeler, asillara tabi durumdadir. Nitekim KsY ve HbA’da
“Yekgah Isfahan evi”, “Segah Kicek evi”, “Diigdh Niihiift evi” gibi tipik O6rnekleri
goriilen bu yontem, donemin diger batini kaynaklarinda da varligimi gosterir. Bu
yontemin, Bizans’ta ve Karolenj donemi Enchiriadis (Holladay, 1977; Phillips, 1984;
Erickson ve Palisca, 1995; Boynton, 1999) metinlerinde kullanilan doért farkli
tetrakorddaki “Protus, Deuterus, Tritus, Tetrardus” siiflartyla ve ayrica Arezzolu
Guido’nun “solmileme”de gelistirdigi “A la mi re” yontemiyle (Russo, 1997; Christensen,
2002; Mengozzi, 2010) onemli benzerlikler tagimasi ise karsilagtirmali nazariye tarihi
calismalar1 bakimindan ¢ok dikkat ¢ekicidir (Oztiirk, 2012b, 2012c).

Stibelere dayali yontemin “adlandirma” agisindan sahip oldugu ¢ok 6nemli bir
“sorun”a da burada isaret etmek gerekir. Perde agisindan kullanilan sibe adinin
gilintimiizde oldugu gibi tek bir perde olarak anlagilmast durumunun, tarihsel kaynaklarda
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MAST i¢in bu yontemle verilen tariflerin neredeyse tamaminin “yanlis” anlasilmasina yol
acacag kesindir.”’ Ciinkii bu dort sibe, “kendi yerleri” anlaminda sahip olduklari
“makam”lardan farkli konumlardaki perdeler i¢in de kullanilabilir durumdadir ve bu
nedenle, belirtilen kaynaklardaki perde-adi temelli tariflerin, “hangi perdeyi ima ettigi”
anlaminda, ¢ok dikkatli bir gézle yorumlanmasi gerekir.

Dikkat c¢ekici bir bagka yontem ise perdelere, “makamlasma” siireciyle
eszamanli olarak, perdenin makama 06zgii ezgi ¢ekirdeklerine “merkez” olusturma veya
ilgili makam tarafindan kullanilma y®niiyle verilen isimlerdir. Ornegin Muhayyer, aslinda
Tiz Diigdh perdesidir ve Muhayyer cekirdekli ezgiler, seyirlerine bu perdeyi merkez
alarak baglarlar. Bu “makamsal agaz” oOzelligi, “tam perdeler” arasinda Tiz Diigah
perdesinin “Muhayyer” olarak da anilmasini saglamistir. KsY, HbA gibi kaynaklara
bakildiginda aymi perdenin, “Hicaz-Diizeni”’nde yer alan Niihiift [Nihiift-i Kadim]
terkibinin “4gaz”1 olarak kullanildiginda, bu kez “Niihiift perdesi” olarak anildig: goriiliir.
Bu olgu, burada “baglamsal adlandirma™ olarak nitelendirilen ve makam-perde iligkisi
agisindan yasamsal Onem tasiyan bir Ozelligin mevcudiyetini agiga c¢ikarir. Bu
uygulamalarda “makam adi”, makamsal hareketin “baglangicini” olusturan merkezdeki
“perde”ye (a4gaz perdesi) isim olarak verilmis olmaktadir ki makam anlayis1 ve ayrimi
agisindan son derece “temel” nitelikteki bu 0Ol¢iitiin, sonraki donemlerde ayirt edici olma
vasfin1 6nemli Olciide kaybedecegi goriilir. Makam ve agdz perdesi arasindaki bu
“somut” iligki, sira-sayisal adlandirmada Sesgah olarak anmilan altinci tam perdenin,
“Rast-Diizeni”nde (“tam perdeler diizeni”’) Hiiseyni; Hicaz-Diizeni’nde ise Uzzal olarak
adlandirilmasinda da goriiliir. Boylece, adlandirma agisindan:

(1) agaz ve karar merkezlenislerine dayal1 “merkezi perdeler yontemi”;

(i1) “dort-asil perde” veya “dort-siibe yontemi”;

(ii1) tam perdeler bazinda “sira-sayisal yontem”;

(iv) makam tarafindan kullamilisa dayali (nim perdeler i¢in de gecerli olan)
“baglamsal yontem”;

(v) GPDnin makama gore ayarlanigina bagli “diizensel yontem” olmak iizere
bes farkli yontemin kullanildigi tespit edilmektedir. Asagidaki sekil, GPDye temel
olusturan on bes “tam perde’nin adlandirilisini, belirtilen yOntemler acisindan
karsilagtirmali olarak gostermektedir (Sekil 3):

(i) 7TPgh TCgh Eve Mhy Grd Hsr Hsy Pgh/lsf (gh Sgh Dgh Rst Irk Aem Mye
- -
p 2 2 e .,
7 — — g
5 - e — ——
D) B - *
(i) Ykgh Cgh Sgh Dgh Ykgh'Cgh Sgh Dgh Ykgh Cgh Sgh Dgh Ykgh Sgh Dgh Ykgh
(ii1) Hygh Hfgh Sgh Pgh Cgh Sgh Dk Yhgh
(iv) Thva TCgh TSgh IDgh TRst Eve Hsy Nva (gh Sgh NMhy NGrd NHsr NHsy Ygh
) Nfi Uszz  YkghHez

Sekil 3: BMMye gore geleneksel perde dizgesinde yer alan tam perdelerin farkli yontemlerle
adlandirilmasiyla ilgili karsilastirmalar (agiklama i¢in metne bakiniz).

37 Bu tiir degerlendirme yanlislar: agisindan bkz. Celik (2001), Dogruséz (2007, 2012a).
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Makamlasma: Teknik bir siire¢ olarak, Abdiilbdki Nasir Dede’nin (Aksu,
1988; ed. Tura, 2006) nitelemesiyle “kendine 6zgii bir biitiinliik tagiyan” ve “baskalariyla
karigtirilmas1 miimkiin olmayan” belirli ezgiler veya ezgi tiplerinin, GPD i¢indeki kendi
Ozgiin “yer’lerine sahip olup, “konumlams’lanyla ilgilidir. Bu konumlanista ezginin
merkezi olma niteligi tasiyan perde veya perdeler, makam sozclgiiniin ve
makamlagmanin tam da kast ettigi Ozelligi temsil ederler. Makamlasmada GPDdeki
herhangi bir perde, 6zellikle de makamin gz merkezi olma vasfiyla, adlandirmada basat
bir rol oynar. Ornegin Sesgah perdesinden agaz edip, tam perdelerle Diigah’a inen ve
burada karar eyleyen makamsal ezgilerin, Hiiseyni olarak tarif edildikleri ve basladiklari
perdenin de Hiiseyni olarak adlandirildigi goriiliir. Ayn1 perde Hicaz-Diizeni’'nde agaz
merkezi olarak kullanilip, diger tiim 6zelliklerini korudugunda, bu kez “Uzzal perdesi™*®
olarak adlandirilir.

Baglamsal adlandirma agisindan en dikkat ¢ekici 6rneklerden birini, sira-sayisal
adlandirma besinci sirada yer alan Pen¢gédh perdesi olusturur. Bu perde, makamsal agaz
veya baglama gore (i) Penggah, (ii) Neva, (iii) Nevrlz, (iv) Isfahan ve (v) “Yekgah Hicaz

vi” olarak anilabilmektedir. LMC, perde adlandirmasi ve aralik diizenlenisi bakimindan
Nevriiz[-1 Asl] ile “yeni” Neva arasindaki iliskiyi gayet acik bir sekilde izah eder
(Kalender, 1982; Peksen, 2002). KsY ve HbA’da ayni perdenin “Yekgah-Hicaz evi”
olarak anilmasi, perdelerin adlandirilisinda makamsal ve diizensel baglamlarin, dort-stibe
yontemiyle birlikte kullanilabilirligini gostermesi bakimindan ¢ok 06zel bir Ornek
olusturur. Penggah 6rneginde oldugu gibi bu siirecte mesela sira-sayisal adlandirmadaki
Yekgah, Rast ile; Diigah, Ussak ile; Pencgah, Neva ile; Sesgah, Hiiseyni ile; Heftgah,
once Hisar, sonra Evc ile ve Hestgah da Gerdaniye ile eslesmistir. Segadh ve Cargah ise,
istisnai olarak sira-sayisal adlarim1 korumuslardir. Tiim bu 6rnekler, “makamsal baglam”
ve Ozellikle makamsal hareketin baglangicini ifade eden “agaz” konumunun, “perdelerin
adlandirilmasi” siirecindeki roliinii ¢arpict sekilde ortaya ¢ikarmis oluyor. Bu baglamda
adlandirma agisindan makam-perde iligkisinin sekillenmesinde ve makamlagma
siirecinde, “dgaz islevi’nin onem, oncelik ve belirleyicilik tagidigi hususu da agiklik
kazaniyor. Boylece, geleneksel sira-sayisal adlandirilista beginci siradaki “tamam perde”
olan Penggahin, “makamsal baglam” ve 6zellikle de “4gaz” islevine bagl olarak Pencgah
terkibinde Penggdh; Nevriz terkibinde Nevrliz; Neva makaminda Neva; Isfahan
makaminda Isfahan ve Hicaz makaminda ise “Yekgdh Hicaz evi” seklinde
adlandirilabildigi goriiliiyor. Bu nokta, makamlasma siireci agisindan son derece
onemlidir. Ciinkii bu siirecte, perdelerin adlandirilisinda, temel bir ilke olarak makamsal
ezgilerin “baslangi¢” konumlarinin, baglanilan perdeye isim olarak verilmesi gibi
geleneksel bir uygulamanin varligi belirlenebiliyor.

Bir perdenin, makamsal baglam ve agiz islevi nedeniyle cesitli isimler
alabilmesiyle ilgili siirecin, Osmanli kiiltiiriinde 18. ylizyi1l sonlarma dek etkinligini
siirdiirdiigii, bu donem kaynaklarinda verilen ¢esitli referanslar {izerinden agik¢a takip
edilebilmektedir. Bu konuda ozellikle Kantemiroglu ve TKA’nde yer alan ifadeler,
“perde adlandirilmas1” konusunun tamamen makamsal uygulama ve baglamla ilgili

38 18. yy.da bu anlayig degisecek ve “makamsal baglam” acgisindan Uzzdl perdesi, Hicaz perdesinin yerini
alacaktir.
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oldugunu kuskuya yer birakmayacak sekilde ortaya koyar. Ornegin Kantemir’e gore
Biselik perdesi, Nisabur ve Rehavi-yi atik perdeleriyle hemen hemen ayni konumdadir
(ed. Tura, 2001; Wright, 1992, 2001). TKA ise su ifadeleriyle konuyu tiim ¢iplaklig1 ile
gozler Oniine serer: “Dahi ziyade adlar1 vardir bu buselik perdenin amma onlari komadik
ni¢in dersen buselik lafz1 ¢ogu vardir ... Nisabur buselik karar etti, amma nisaburdur
ismi, nice ki bir perdenin adina saba dendi, hicaz dendi, nikriz dendi, hiizzam dendi”
(Popescu-Judetz, 2002: 99).

20. yy.da perde adlarinin “standartlastirilmasi” anlayisi, geleneksel anlamda
makam-perde iligkilerinin ¢ok temel bazi yonleri bakimindan “yitirilmesine” yol agmuistir.
Yukaridaki orneklere bakildiginda her seyden oOnce anlasilmasi gereken husus,
makamlarin GPDdeki konumlaniglarinin, perde adlandirmasinda oynadigi temel roldiir.
Boylece aslinda “aynmi” perdenin, kullanildig1 makama gore adlandirildigi olgusu ortaya
cikiyor ki iste bu “nitelik”, makam, perde ve makamsal ezgi arasindaki iligkilerin
anlasilmasi bakimindan tam anlamiyla bir anahtar durumundadir. Perde adlarindaki
standartlagtirmanin, tarihsel arastirmalar bakimindan yol actigi en dnemli problem ise,
tarihsel metinlerde rastlanan isimlerin, giinlimiizdekilerle “ayni” olduklar1 “zannma” yol
agmis olmasidir. Bu alanda yapilan ¢esitli caligmalarda, belirtilen farkli yontemlerin
dogru anlagilmamasindan kaynaklanan ¢ok 6nemli yorumlama hatalariyla karsilagildigs;
bugiinii ge¢misle bir tutmanin ise tarih bilimini ve tarihsel metodolojiyi acgikga hige
saymak anlamina geldigi goriilmektedir. Bu nedenle perde-makam iliskisi, adlandirmada
izlenen yontemler agisindan biiylik 6nem arz eden bir konu olarak anlasilmal1 ve 6zellikle
de tarihsel metinlerde yer verilen isimlere, bu acidan biiyiikk bir dikkat ve oOzenle
yaklasilmalidir. Konunun 6nemine, TKA’deki su alintiyla dikkat ¢ekmek, vurgulama
bakimindan “yeterince” anlamli olacaktir: “... her bir perdenin bagka baska adi <var
perde> var ki bir ad1 var, perde var ki bes alt1 ad1 var ... iste goriir ki bir perdenin kag adi
olur. ... alt1 tiirlii sibe icra olmasindan, alt1 tiirlii ad1 oldu ...” (Popescu-Judetz, 2002: 98-
99).

Seyyarelerin/Gok Cisimlerinin Temsili: Yedi Avaze

Pisagorculuga 6zgii “kiirelerin uyumu/musikisi” anlayis1 agisindan Osmanl
batini kaynaklarindaki en tipik konuyu kuskusuz ki “avaze”ler olusturur. Avéaze, Farsca
“avaz” kelimesinden gelmekte olup “ses/sada” demektir. Farhat (1990: 3)’a gére Acem
musiki tarihinde “Hiisrevani” olarak adlandirilan makam dizgesi, yedi temel makama
sahipti. Bu makamlar hakkinda ayrintili bilgiler mevcut degilse de, Osmanl 18. yy.nda
Nayi Osman Dede (ed. Kalpaklt ve ¢ev. Erguner, 2014), bu yedi makamli dizgeye
Acemlerin “heftgane” (“yedi perde”) dediklerini belirtir. Ayrica yukarida verildigi iizere
TKA da, Acem Kkiiltiiriindeki temel perde/makam adlandirma dizgesine yine 18. yy.
itibariyle taniklik etmistir (Popescu-Judetz, 2002). Boylece “avaz” veya “avaze’nin,
Farscada, yedi ana perdeye isaret ettigi agiklik kazanmis olur ki “yedi seyyare” ve onlar
tarafindan ¢ikarilan “ses”ler bakimindan bu husus, biiylik 6nem arzeder.

Avaze ile temsil edilen “sada”, aslinda “diinyevi” olmaktan ziyade “ilahi” bir
nitelik tasir. Bilindigi gibi tasavvuf gelenegindeki “sema” kavrami, bu “ilahi sesleri

duyma” hassast ve vasfiyla dogrudan ilgilidir. “Sema etmek”,
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“duymak/isitmek/dinlemek” anlamindadir ve “raksla” biitiinlesmesi de bu ilahi duyusun
yol actigi “vecd” halinin somut bir ifadesidir. Sema eden kisi, bir vecd, esrime,
askinlasgma ve “kendini bulma” haleti i¢indedir (Uludag, 1999). Bu manada
gergeklestirdigi  hareketler, ilhamini “seyyare”lerin “hareketleri’nden alir. KsY’un,
alemin yaratilist ve “feleklerin” harekete gelip avaz cikarmalar1 siirecine iliskin
anlatiminin, ezoterik kiiltiiriin temel kaynaklarindan birini olusturan Platon’un Timaeus
adli diyaloguna dayali oldugu (Can, 2001: 144) gayet aciktir:

“tengri tebareke ve tedla celle celaluhu g¢unki eflak [felekler] ve encilimi
[yildizlar] yaratdi ve emt itdi harekete geldiler anlarun hareketinden avézeler” zahir oldi
ve ol avazelere dganiyi ruhani [ruhéni sarkilar] ad kodilar ve ilm-i musiki dahi andan
peyda oldi ve bu ilmiin istikaki [tiireyisi] ol agéniyi ruhaniyyedendir [0 ruhani
sarkilardandir] Pes bu ilm ruhanidir ve hiikemaya [bilgelere] bu ilm riyazetile [nefs
terbiyesi ve tefekkiirle] kesf olmisdur ... ezel-i azalde [ezeller ezelinde/baslangici
olmayan zamanlarda] ol avaze-i ruhanilyi [ruhani sesi] cemi’i canlar isidiip turirlardi ve
aninla iins {idiip [aliskin/hemdem olup] tururlaridi simdi dah1 eger nagah [ansizin] bir hos
avaz isideler ... canlar ol evvel ezel-i azalde isitdiigi avazeyi ki egani-i ruhani [ruhani
sarkilar] dirlerdi yad ider [hatirlar] eger ciinbise [kimildanir] ve harekete geliir nicilin
anini¢iin canlarun ol avazeyile ezelden sdyikasi [sebebi] ve bilisligi varidi amma bazi
ervah [ruhlar] ol avazeyi isitmemisidi simdi bunda isitseler inkar iderler eger anda isitmis
olalar idi bunda dahi zevke ve sevke ve ciinbise ve harekete geleleridi ve hos vakt
olalardr” (ed. Oztiirk ve cev. Sezikli, 2014: 17-18; Dogrusdz, 2012a: 184-185; 2012b: 66-
67; 2007: 174; Cevher, 2004a: 30; Sezikli, 2000: 40-42; Kamiloglu, 1998: 27-28).

Islam kiiltiiriinde 6zellikle stfilerce musikinin “sema” olarak anlasiimas1 ve bu
sekilde adlandirilmast, “derin duyma hassas1” agisindan ¢ok 6nemli bir gésterge meydana
getirir. Bu konuda Uludag (1999), su bilgileri aktarir:

“... stfiler musiki (gind) kelimesi yerine sema soziinii kullanmakla o devirde
yaygin bulunan keyf ve nefis ehli ile karigtirnlmaktan sakinmak istemislerdi. ... Mistik
muhayyile tabiatta isitilen biitlin seslerde lahiiti bir ahenk gormistiir, adeta tabiattaki
nizami bir musiki ahengi olarak anlamuigtir. Kainati biitiin ile Allah’1in bir tecellisi olarak
goren mutasavviflarin biitiin seslerde bir musiki ahengi gormeleri sasilacak bir sey
degildir, mistisizmin mantigina gére bu ¢ok tabiidir. Onun i¢in tasavvufta sema demek,
musiki demek degildir, ondan ¢ok daha sumiillii bir seydir. ... tasavvufta sesle hig ilgisi
bulunmayan manevi hakikatlar, sirlar, hikmetler, riiyetler ve miisahedeler de bir musiki
(semd)dir. ... shfiler ... tamamen ruhdni sirlara manevi gergeklere ve i¢ alemlerinde
duyduklar1 ulvi seslere de sema adini1 vermislerdir” (Uludag, 1999: 228-232).

Tasavvuf kiiltiirlinde son derece derin ve 6nemli bir yeri bulunan sema ve vecd
konularinda, Gazzali’den bu yana 6nde gelen tiim stfilerin dikkate deger bir edebiyat
olusturduklar bilinmektedir. Shiloah (1979, 2003)’ya gore musiki hakkinda yazilan riséale
ve edvarlarin agirlikli bir boliimii tamamen sema ve vecd hakkindadir. Bu durum,

¥ Burada gecen “dvize” teriminin, “ses, sadd” anlamina geldigi; MAST simflamasinda ikinci temel
kategoriyi olusturdugu; eski Acem siniflamasinda, Yekgdhtan Hefigdha dek siralanan yedi ana perdeyi
meydana getirdigi ve o donemlerde “perde’nin, ayni zamanda “makam” demek olduguna oézellikle ¢ok
dikkat etmek gerekmektedir.
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Pisagorcu gelenekten Islam kiiltiiriine sizan “ilahi sesleri duyma” hassasisin, stifilerce
nasil benimsenip Islami bir boyut kazandigin1 da agiklamaktadir. Uludag (1999)’a gore:

“Stfiler kendilerini bu konuda [sema] tenkit etmek bahis konusu olunca, sema
kelimesindeki genis sumiil ve elastikiyetten faydalanarak bu tabir ile Allah’tan ve
Resul’iinden sema-1 kastettiklerini sik sik ifade etmislerdir. ... Kur’an dinlemekle musiki
dinlemeyi ayn1 isim altinda toplamakla hem musikiye dini bir renk vererek onu Kur’an
dinlemekle bir tutmuslar, hem de muhaliflerinin yerme ve kotiilemelerinden kurtulmaya
gayret etmislerdir. Tenkit edildiklerinde: ‘Bizim semamiz Allah ve Resuliindenir, sahabe
de boyle semad ederdi’ demek suretiyle hem kendilerini miidafaa etmis, hem de
mubhaliflerini sagirtmig oluyorlardi” (Uludag, 1999: 231-232).

Temelde hangi “gériiniis” altinda olursa olsun hermetik gelenekte ve Islam
kiiltiiriinde sekillenen batini cemaatlerde, “ilahi sesler”in temsili, seyyareler ve onlarin
hareketleriyle iliskilendirilmistir. Nitekim Mevlevi sema’1t da “gezegenler ve yildizlarin
giines ¢evresindeki doniisleri’ne (Onder, 1998: 120-122) benzetilir. Seyyarelerin
doniisleri esnasinda ¢ikardiklart “avaz”’lar, ancak Pisagor gibi “bilge”, “hakim”, “arif”
veya “hikmet sahibi” kisilerce duyulabilir. Ahmedoglu Siikrullah’a gore “bu ilmi evvel
tasnif iden hakim-i ilahi Fisagoresdiir ki sakirdlerine eydiirmis ki ‘Ben bu nagmelerin
bazisimi felekler hareketinden isidiirem, andan ki ben eydiirem’ (Bardakgi, 2008: , 2011:
9; Sirinova, 2008: 147; Kamiloglu, 2007: 43). Nitekim Thvan-1 Safi Risileleri’nde de
benzer olarak su ifade yer alir:

“Denilir ki hakim Pisagor, ruh cevherinin safiyeti ve kalp gdziiniin acikligiyla
alemlerin ve seyyarelerin hareketlerinden ¢ikan nagmeleri isitmeye muktedirdi ve {istiin
nitelikteki diisiince giicliyle de musikinin temel ilkelerini ve perdeler arasindaki iliskileri
idrak edip ortaya ¢ikardi. O, bu ilimden s6z eden ve bu sirr1 68reten bilgelerin ilki olmus
ve onun ardindan da Nikomakus, Batlamyus, Oklid ve diger bilgeler gelmistir” (Shiloah,
1993: I1I: 38; Wright, 2010: 121).

Tasavvuf kiiltiiriinde semanin kaynagina iliskin olarak ileri siiriilen
nazariyerlerden birinin Fisagores’e ait olusu (Uludag, 1999), burada dile getirilen
hermetik bag acisindan son derece énemlidir. Bu konuda Islam kiiltiiriinde ve Osmanli
kaynaklarinda gériilen atiflarin ¢okluk ve siklig1, meselenin salt Islam ve Osmanli kiiltiirii
icinden goriilemeyecegini ve konunun ¢ok daha sumiillii oldugunu gosterir. Uludag
(1999), Katip Celebi’den alintiyla, Fisagores hakkindaki nazariyeyi soyle aktarir*’:

“Musikinin mucidi Siileyman (A.S.)in talebelerinden Fisagor’dur. Bir sahis
Fisagor’a ii¢ giin {ist iiste riiyasinda sdyle demisti: Kalk, falan denizin sahiline git, orada
garib (orijinal) bir ilim tahsil edeceksin. O da kalkip oraya gitmis, fakat orada kimseyi
bulamamig, bu riiyanin zahiri manasinin kastedilmedigine hiikmetmis ve burada
demircileri toplayip tenasiiplii ve ahenkli bir sekilde cekigleri vurmalarini emretmis,
kendisi de bu sesler {izerinde derin derin diislinmeye baslamis, sonra doniiste sesler
arasindaki nisbetlerin nevileri iizerinde diisiinmiis, uzun diisiince, ildhi feyz ve Rabbani
ilham eseri olarak gayesine varmis, bir alet yapmus, lizerine ibrigim baglamis, sonra

“ Ayni hikdyenin LMC deki versiyonu icin bkz. Tekin (1999: 55-56).
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tevhide dair insad ettigi siirleri [miinacat] sOylemege baglamis, halki ahretle ilgili iglere
tesvik eden ilahiler okumus, bu sekilde bir¢ok kimsenin diinyadan el-etek ¢ekip ahret
isleri ile mesgul olmasini temin etmis. Ondan sonra bu adet hiikkema arasinda aziz
olmustu. Fisagor kisa siire i¢inde, saf bir cevhere sahip oldugu i¢in riyazat ilminde
muhakkik bir hakim olmus, ruhlarin yurduna, ufuklar1 genis olan semalara vasil olmustu.
‘Feleklerin hareketlerinden hasil olan cazib (sehiyye) nagmeleri ve giizel besteler
isitiyorum, bu terenniimler muhayyileme ve hafizama yerlesmistir’ diyen Fisagor buna
dayanarak bu ilmin kaidelerini ortaya koymustur” (Uludag, 1999: 347-348)."!

Bu hikayenin Ortagag Avrupa’sinda da aynen bilindiginin ve Franchino
Gaffurio (1492, Theorica musice, liber primus) gibi donemin ¢esitli teorisyenlerince
“cizime” doniistiiriildiigiiniin goriilmesi (Christensen, 2002), konunun yukarida belirtilen
“dinler-iistii” mahiyeti agisindan dnemli olsa gerektir. Bilindigi gibi Katip Celebi (1609-
1657), 17. yiizyilm en oOnemli bilim adamdir. Cografya, tarih, bibliyografya gibi
alanlarda yaptig1 cok degerli calismalar1 yaninda Kesfii z-Ziiniin ve Cihdanniimd gibi
onemli eserlerin de sahibi olan Katip Celebi’nin, musikinin koékenine iligkin “bilgi
kaynagi”m1 Pisagor’a dayandirmasi elbette sézii edilen hermetik “gelenegin™ giicii ve
binlerce yillik etkinligi bakimindan son derece dikkat ¢ekicidir. Oyle ki esasen bu kiiltiir,
Osmanli’daki varligini 19. ylizyilin sonlarina dek siirdiirmeye de devam edebilmistir.

Konumuz olan 15. ylizyilla doniildiiglinde, Osmanli batini kaynaklarinda
avazelerin seyyarelerle iligkilendirilmis olma sebebi, bu noktada biitiin ciplakligiyla
ortaya ¢tkmis oluyor. Avazeler, bugiine dek konuya deginen gesitli kaynaklardaki kisitl
veya yetersiz ifadelerden de gayet iyi bir sekilde anlasilacagi iizere, musikinin “teknik”
olgiitleri tizerinden acgiklanabilecek veya anlagilabilecek bir konu degildir. Cumhuriyet
doneminin temel kaynaklari arasinda yer alan Suphi Ezgi’nin Nazari Ameli Tiirk Miisikisi
adli eserinde yer alan su ifadelerin, belirtilen yaklagim agisindan tipik bir 6rnek olarak
degerlendirilmesi miimkiindiir:

“...avaze ismi sekiz, bes, alt1 sesten husule gelenlere konulmustur; misal olarak
bu miiellifler [eski nazariyeciler] bizim bu giinkii rast dizimizi gerdaniye namile avazeler
arasinda yazmuslardir; miilayim ve miistakil olan bu diziyi on iki makamlar1 sirasinda
sOylemeylipte avazeler arasinda bahsedislerinden onlarin indinde makam ile avazenin
hususiyetleri olmadig1 anlagiliyor ...” (Ezgi, 1940: IV: 189).*

Bu “sira dis1” degerlendirme, “s6zde” musikisel oOl¢iitlerle “tarih” alanina
yaklasmaya kalkismanin, konuyu “anlama” ekseninden nasil uzak kalinmasina yol
actigini gostermesi bakimindan elbette ¢ok Onemli bir 6rnek teskil eder. Ayrica bu
“yargilayic1” tslubun, genelde Cumhuriyet donemi boyunca Tiirk musikisi tarihine
yonelik kaynaklara model olusturdugu da bir gercektir. * Eski kaynaklarda felsefi

“I Mevidna hakkinda anlatilan Kuyumcu Selahaddin’in ceki¢ seslerini duyarak vecde gelip semd etmesiyle
ilgili hikdyenin tamamen bir “Fisagores” uyarlamasi oldugu a¢iktir.

“ Modern Tiirk musikisinin kurucularindan Suphi Ezgi'nin sadece bu ifadesi bile, “modernlesme”
cizgisindeki bu nazariyatcilarin, makam konusunu geleneksellik baglaminda kavramaktan ne kadar uzak
olduklarinin; meseleye nasil onyargili ve fkisitl bir c¢erceveden yaklastiklarimin tipik bir Ornegi
durumundadir. Bu “dar gorisliliigiin” giiniimiiz makam nazariyesine “yon vermis” olmasi ise her balkimdan
diistindiiriictidiir.

* Ezgi’nin tarihsel kaynaklara yonelik “inanimas: giic” yargilamalart icin bkz. Ezgi (1940: 189-196).
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wA

anlamda “kainatin temsili” islevini {istlenmis olan “avaze” konusunu sadece “dizi” olarak
ele alma “dar-gorisliliigi”, bu “s1g” Olgiitiin kacinilmaz sonucu olarak agik bir
“anlayissizligin” dogmasina yol agmustir. Bu c¢ergevede Kutlug (2000)’un, avazeler
konusundaki “yakin tarihli” su degerlendirmesi de dikkat ¢ekicidir:

“Avazeler, bir makam niteligi tasimazlar. Lahni yapilar1 makamlara gore eksik
ve dar bir sematik sekil gosterir. ... sistemci okul bestekarlari, avazeleri makamlar gibi
baslh basina beste yapilabilecek seviye ve nitelikte gormiisler, diisiince ve goriislerinde
genislige yer vermislerdir ... Avazelerin bir boliimiiniin ... dizileri incelenecek olursa
anlasilmasi giig, kiiciik dizilerin varligi goriiliir” (Kutlug, 2000: 39, 41).

Bu degerlendirmelerin, Tiirkiye’de 6zellikle “avaze, siibe ve terkib” kategorileri
acisindan tam anlamiyla bir “bilgi kirliligi” dogurdugu bir gercektir. Konunun “anlasilma
diizlemi” dylesine siglagtirilmistir ki, tiimiiyle felsefi ve sembolik bir baglama sahip olan
bu konularin, son derece “basit” ve ‘“dizi-temelli” bir yaklasimla izahinin miimkiin
olabilecegi sanilmaktadir. Buradaki ¢oziimlemede ortaya konuldugu iizere “avazeler”,
musikinin “teknik gereksinimleri” veya unsurlarina 6zgii nazari bir konu olarak ortaya
cikmamiglardi. Bu kategori, tiimiiyle “kiirelerin musikisi” olarak adlandirilan koklii bir
inang felsefesinin ve buna bagli ¢ok gii¢lii bir sembolizmin {iriiniiydii. Ancak bugiine dek
hep “musiki-iginde” kalinarak anlagilmaya calisildigi i¢in, bu kategorinin nazariye
alaninda neden mevcut oldugu bile bir tiirli anlagilamadi. Miizikolojik literatiirde
rastlanan kirik-dokiik ve “yakistirma” degerlendirmelerin de, avazeleri “ikincil diziler”
(Feldman, 1996; Kutlug, 2000) olarak gérmekten Gte bir agiklama ortaya koyamadigi
goriilmektedir.

Kiirelerin musikisi anlayis1 bakimindan avazelerle ilgili en dikkat ¢ekici hususu,
avazelerin “makamlardan dogduklari™na iligkin tarihsel anlayis olusturur. Aslinda “yine”
sadece “teknik” oOlciitlerle yaklagildiginda makam birlesimleri agisindan ¢ogunlukla
“anlamsiz” ve “iliskisiz” gorlinen bu agiklamanin, ancak antik kaynaklardan bu yana
astrolojinin temel bir konusunu olusturan “burclarin evleri/haneleri/makamlar1” olarak ele
alindiklarinda “anlam” kazandiklar1 goriiliir ki konunun bu yonii, buradaki ¢éziimlemenin
de temel referanslarindan birini olusturur (Tablo 3).

Astrolojide her bir burg, kendine ait bir “ev/hane”ye sahiptir (Hoskin, 1997,
Encausse, 1999). Ancak burglar, diger burglara ait “ev/hane”lerde “en yliksek”
(evc/yiicelmen) (exaltation) ve “en algak” (hadid/inmen) (depression) konumlara sahip
olurlar (Nasr, 1975: 186). Iste burclarin en yiiksek ve en algak konumlarmin gerceklestigi
bu haneler, batini nazariyede “makam birlesmeleri” olarak agiklanan avazelerin de izahin
olusturur. Aslinda sembolizm ve bunun ¢oziimlenmesi bakimindan aradaki iliski ve
yontem gayet acgiktir. Musikide avazelerin dogumunu saglayan makam adlarinin yerine
ilgili burg adlar1, avazelerin yerine de ilgili seyyare adlar1 yazildiginda, Batlamyus’un 2.
yy.da yazmis oldugu Tetrabiblos’dan bu yana yazili kaynaklarda aktarilagelen ‘“kadim”
bir astrolojik ilkenin musiki nazariyesindeki karsilig1 tiim boyutlariyla agiga cikar. Bu
astrolojik bilginin, fhvan-1 Safa (ed. Sonmez, 2012) tarafindan, risilelerde aynen
aktarilmis ve “gezegen evleri” basligiyla ele alinmis olmasi, sasirtici olmasa gerektir.
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Batlamyus’un (2. yy.) astrolojiyle ilgili Tetrabiblos adli, dort kitaptan olusan
eserinde yer alan basliklar, Thvan ve Ihvan’dan bes yiizy1l sonra ise Hizir b. Abdullah’da
“aynen” yer alir. Bu nedenle Tetrabiblos’ta “gezegen evleri” (houses of the planets)
baslhigiyla yer alan konunun, tiim igerigiyle Osmanli batini kaynaklarinda da yer aliyor
olmasi, elbette hermetik gelenegin giic ve etkinligi bakimindan hayranlik uyandiricidir.
Batlamyus’a gore gezegenlerin hiikmettikleri “ev’ler (Clark, 2006: 29), Tablo 4’te
gosterilmistir.

Tablo 3: BMMde avazeler, seyyareler, makamlar, unsurlar ve tabiatlar.

Avize Seyyare/Gok Cismi | Makam Unsur Tabiat
Gevest Zuhal (Satiirn) Isfahan ve Rehavi Toprak Soguk ve kuru
. e . . Ates (Yay) Sicak ve kuru
Nevriiz Miisteri (Jiipiter) Zengiile ve Hicaz Su (Balik) Soguk ve nemli
. Ates (Kog) Sicak ve kuru
Selmek Merih (Mars) Isfahan ve Rast Su (Balik) Soguk ve nemli
Sehnaz Sems (Giines) Biiziirg ve Zirefkend | Ates Sicak ve kuru
Gerdaniye | Kamer (4y) Rast ve Hiiseyni Hava Sicak ve nemli
Maye Utarid (Merkiir) Ussak-Nevd-Biselik | karisik degisken
. .. .. - . Ates (Terazi) Sicak ve kuru
Hisar Ziihre (Veniis) Biiziirg ve Zirefkend Toprak (Boga) | Soguk ve kuru

Tablo 5: BMM nazariyecilerine gore avazeler ve
olustuklart makamlar.

Tablo 4: Batlamyus'a gore gok cisimleri ve
hiikmettikleri "ev"ler.

GOk cismi | Burg(lar) ve “ev”leri Avaze Olustugu Makamlar
Giines Aslan (Leo) . R o
Gevest Hiiseyni ve Rehdvi
A Ye C
Y engeg (Cancer) Nevriiz Hicaz ve Rehavi
Satiirn Kova (Aquarius) ve Oglak (Capricorn) N .
Selmek Zengiile ve Biiziirg
Jiipiter Yay (Sagittarius) ve Balik (Pisces
P y (Sag ) ( ) Sehnaz Hicaz ve Kiigek
Mars Kog (Aries) ve Akrep (Scorpio) . .
Hisar Rast ve Biiziirg
Veniis Boga (Taurus) ve Terazi (Libra) . . R
. Gerdaniye Hiiseyni ve Rast
Merkiir Ikizler (Gemini) ve Basak (Virgo) N
Maye Irak ve Rast

32



Makam, Avize, Stibe ve Terkib:
Osmanlit Musiki Nazariyatinda Pisagorcu "Kiirelerin Uyumu / Musikisi" Anlayiginin Temsili

Aym bilgi, Thvan-1 Safi’nin astrolojiyle ilgili risalesinde, yine aymi sekil ve
sirada yer alir (Sonmez, 2012: 87). Nihayet 15. yy. Osmanli batini nazariyecilerine
gelindiginde, -15. yy. sonlari itibariyle- Kadizade Tirevi 6rneginden hareketle, makam ve
avaze iliskisinin Tablo 5'teki gibi agiklandig1 goriiliir.

Kuskusuz sozlii aktarima dayali batini gelenekte, belirtilen astrolojik burg
adlarinin makam karsiliklar1 anlaminda zaman iginde cesitli karisikliklara yol agtig1
goriilmektedir. Baska bir ifadeyle burada verilen makam-avaze iliskisi, yine musikinin
“somut” gereksinimlerinin bir iiriinii olmadigindan, sonucta bilgi aktanim silsilesinde,
kagmilmaz farkliliklar gelismistir. Ancak meselenin aslinin astrolojik bilgi ve iliskiye
dayali oldugu bir gergektir. Nitekim BMMye bagli nazariyecilerin, avazeler konusunda
goriintigte farkli bilgiler aktarmalarinin sebebi de budur. Asagidaki sekil, 6z olarak
konunun astrolojik baglamindan hareketle olusturulmustur (Sekil 4)4

Sekil 4: BMM nazariyecilerindeki avaze-makam iliskisinin astrolojik kaynagi: seyyareler ve burglari.

“ Bu sekil aracihgiyla bur¢-makam ve gezegen-dvize iliskisinin, “lkiirelerin musikisi” anlayisiyla baglantist
anlaminda ¢oziimlenisinin, bir ilk olugturdugu burada ézellikle vurgulanmalidir.
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“Dort Asi”in (Tetraktys) Temsili: Dort Siibe

Batinl siiflandirmanin {igiincii kategorisini meydana getiren “dort sfbe”,
Pisagorcu sembolizmde her seyin asli/esasi ve dolayisiyla kozmostaki tim dortli
smiflamalar/gruplandirmalar demek olan “tetraktys”i temsil eder. Bu kategorinin
Pisagorcu felsefeye esas teskil eden yaratilisin dort evresi, dort unsur, dort tabiat, ezoterik
geometrinin dort temel unsuru, ezoterik astrolojide ¢ok onemli bir yere sahip olan dort
gezegen acistyla olan iliskilerini daha iyi anlayabilmek icin, asagidaki
“iliskiler/karsilikliliklar” tablosuna bakmak yararli olacaktir (Tablo 6).

Tablo 6: BMMye gore "dort asil" olan "dort-gibe" ve Pisagorcu felsefedeki simgesel karsiliklari.

Siibeler Sayi/Sira Yaratihs Unsur Tabiat Geometri Gzz;ien
Yekgah 1/birinci Tanr Toprak igf; kve Nokta 120°
. . e Soguk ve .. "
Diigah 2/ikinci Akal Su nemli Cizgi 60
. e Sicak ve . "
Segadh 3iigtincii Ruh Hava nemli Yiizey 90
Cargéh 4/dérdiincii | Madde Ates i;cr‘;k ve Cisim 180°-0°

Teknik agidan ele alindiginda, giliniimiize dek yeterince anlasilmamis veya
yanlis anlasilmis olan bu konu, aslinda makam nazariyesi agisindan ¢ok temel bir dnem
ve igleve sahiptir. Slbe, Arapgada; “dal”, “kisim”, “ciiz”, “parca”, “bolim”, “bilesen”
gibi anlamlara gelir. Buna gore siibe, bir biitiiniin parcalar1 veya bir gévdeden ayrilan kol
ve dallardir. Bir smiflandirma elemani olarak stbe, aslinda timiiyle ‘“agac-yapili”
(dendritic) bir model olusturma o6zelligi tasir. Agac-yapilt modellerde “yan” unsurlar,
“as1l” veya “temel” olandan “dal”lanarak cogalirlar. Boylece her bir slibe, bir biitiin veya
organizasyonun pargasi, kismi veya bileseni haline gelir. Bu “kavramsal” nitelik, “stibe”
konusunun makam nazariyesi i¢indeki teknik yer ve islevinin dogru anlasilmasinda ilk
onemli adimi olusturur.

Makam agisindan yaklasildiginda sibe, makamm “kisimlarmi” veya
“bilesenlerini” meydana getiren perdeler demektir. Mesela bir dortlityle ifade edilen Rast
makaminda, makami olusturan her bir perde ve bu perdenin sahip oldugu aralik, Rast’in
stibeleri olan Rast (Yekgah), Diigdh, Segah ve Cargah’1 temsil eder. Bu konuda gerek
DDSM, gerekse BMM iginde yer verilen agiklamalar birarada degerlendirildiginde, stibe
kavraminin icerik ve islevi belirgin sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Bu baglamda tarihsel
bakimdan sibe konusundaki en dikkat ¢ekici agiklamalardan birine, LMC’nin Zeynii’l-
Elhan [1483] adl1 eserinde rastlanir:

“su’beyi ba’z1 kudama [eskiler] soyle tefsir eylediler [agikladilar] kim ... su’be
sol cem-i miilayimdiir [uyumlu perdeler] ki nagamat-1 makdmdan me’h{iz ola [makam
perdelerinden alinmis olsun] miiteahhirin [sonrakiler] katinda terkibden dahi murad
[terkible kastedilen de] budur. Pes ikisi [boylece bu iki sozciik] lafzayn-i miiteradifeyn
beyne’t-td’ifeteyn [ayn1 anlama gelen ve birbiri yerine kullanilan sézciikler] oldilar. Likin
[ancak] mecm{’-1 miiteahhirin [sonrakilerin tiimii] katinda su’beden murad [s0beyle kast
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edilen] dort emirdiir ki dort ‘anasira [unsura] nisbet etdiler [karsilik getirdiler]”
(Kalender, 1982: 98; Peksen, 2002: 54).

Bu son derece degerli agiklama, siibe konusunun “teknik” yonii ile “sembolik”
yonii arasindaki ayrimi mitkemmel sekilde ortaya ¢ikarmaktadir. Buna gore teknik agidan
stbe, bir makamin icerdigi perdeler bakimdan ayrlabildigi “kisim”lardir. Batini
nazariyecilerin simgesel siniflamasina gore ise sibenin iliskili oldugu konular, yukaridaki
tabloda gosterilmistir.

Batini kaynaklarda Yekgah/Rast perdesiyle birlikte ezgisel bakimdan dort
perdeyle iliskili olarak agiklanan Rast makami, hareket itibariyle ¢ikici-inici bir makam
konturuna sahiptir. Rast makaminin ezgisel hareketi i¢inde ¢ikici ve inici olarak sirasiyla
Rast (/Yekgéh), Diigah, Segdh ve Cargdh perdeleri yer alir. Boylece Rast’in bizzat
kendisi baglanilan “nokta”y1 gostermek lizere kisimlarina ayrilmak istendiginde sirastyla
Diigah, Segah ve Cargah “stbe”leri elde edilir (Sekil 5).

ctkict cikict ctkict inict inict inict
R D S ¢ S D R
Rast Makami I | ||
(hareketsiz)
R
Yekgah "
inici
D R
- Dflgﬂh I ||
QU
]
o
-4 inict inici
S D R
Segah I | "
nici nict i)l.fl'i
C S D R
Cargah I | | ||
Iagaz "karar |seyir perdeleri R Rast perdesi
D Diigah perdesi
inici ¢izgi cikici gizgi S Segah perdesi
C Cargah perdesi

Sekil 5: Ezgisel hareket ve bu hareketin “kisimlari” anlaminda Rast makamui ile Yekgah, Diigah, Segah ve
Cargah slibelerinin karsilastirilmasi.

DDSMde Rast ve Cargah “dortliilleri’nin esasta “bir” ve ‘“ayni” olduklari
belirtilir. Bu konuda 6zellikle LMC’nin (Kalender, 1982; Tekin, 1998; Peksen, 2002)

35



Oztiirk, O. M. Rast Miizikoloji Dergisi Cilt I, Sayt 1 (2014), s.1-49

ifadeleri son derece dikkat ¢ekicidir. Bu yapisal ayniliga karsin aralarindaki fark, “ezgisel
hareketleri” sebebiyle ortaya ¢ikar. Buna gore Rast makami “cikici-inici” tarzda
devinirken, Cargah “slibe”’si sadece “inici” olarak hareket eder. Bagka bir ifadeyle Rast
makaminin 4gazi ve karar1 Rast perdesi iken, Cargah slibesinin dgaz1 Cargah, karar ise
Rast perdesi olmaktadir. Iste bu tipik 6rnek bile DDSM ile BMM arasindaki “niteliksel
ayrim”1 ¢ok net bicimde ortaya ¢ikarir. DDSM agisindan bakildiginda Rast ve Cargah
dortliileri arasinda higbir fark yoktur®; ikisi de ayni perde ve araliklari igerirler. Bu
yoniiyle DDSMnin, “ayr1” oOzellikteki “ezgisel hareket”leri, aralik-dizi temelli
“indirgeme” mantig1 nedeniyle “aynilastirdigr” agiktir. Oysa BMM, ayni perde igerigine
sahip ezgisel birliklerin, “makamsal hareket” veya “ezgisel davranmig/lislup/revis/tarz/eda”
acisindan nasil farklilagabildiklerini incelikli bir ayrimla ortaya koyar. Ciinkii BMM, esas
olarak “uygulama”ya ve Ozellikle de “hareket”’e odaklidir. BMMdeki MAST tariflerinin
tamami ezgisel hareketin baslangic (“agdz”), gidis (“seyir”) ve bitisinin (“karar”)
aciklanmasina dayalidir. Bu yoniiyle de BMM, makam agisindan “¢izgisel” nitelikte bir
“hareket tarifi” ortaya koyar ki makamin temel islevlerinden biri olan “hafiza ve
hatirlama” agisindan bu ¢izgisel nitelik, ayrica biiyiik 6nem arz eder.

Tarihsel kaynaklara bakildiginda, sibe konusunun birkag bakimdan
degerlendirilebildigi goriilmektedir. Ornegin bu kaynaklarm bir kismi, sibeleri, bir
biitliniin parcalar1 olarak anladiklar1 gibi, ilgili biitiine eklenen pargalarla elde edilen yeni
“bilesimleri” de sibe olarak kabul etmislerdir. Bu durum o&zellikle Maragali
siniflandirmasindaki “24-siibe” anlayisina bagli DDSM kaynaklarinda agikca goriiliir. Bu
anlayisa gore Ornegin inici karakterdeki Cargdh dortliisiine tiz taraftan bir tanini
eklendiginde -ki bu yeni eklenen aralik bu dizgede “Diigdh siibesi” demektir- ve
makamsal harekete de eklenen bu perdeden baglandiginda, inici karakterdeki “Penggah[-1
Asl] stibesi” elde edilmis olmaktadir. Bu ikinci model, aslinda “usQl” (“asillar”) ile
“furd”nun (“ferler”), yani esas ile kollarmin “ekleme” yoluyla elde edilen yeni
“birlesimleri” demektir ki bu birlesimler sebebiyle bunlara ayn1 zamanda neden “terkib”
denildigi de bdylece ortaya ¢ikmis olmaktadir. Bu nokta nazari acidan son derece
onemlidir. Ciinkii bu yoldan siibe kavraminin; (i) makamlarin “kisim”lar1 ve (ii) bu
kisimlarin, ayni veya farkli makamlara eklemlenmeleri suretiyle ortaya ¢ikan yeni bilesim
veya karigimlar olduklar1 agiklik kazanmaktadir. Bu yiizden makam nazariye tarihinde
gerek farkli modeller icinde ve gerekse de nazariyecilerin bakis agilari dogrultusunda,
sibe ve terkib konularinin birbirleriyle es-anlam ve igleve sahip olacak sekilde
kavrandiklar1 goriilityor. Konunun “terkib” ile ilgili yoni, ilgili bashk altinda ayrintili
olarak ele alinacaktir.

Batini gelenekte siibe konusu “dort asil” olarak anlasilmasi sebebiyle ayr1 ve
ozgiin bir kategori olarak sekillenmistir. ilkesel olarak her terkib bir sibedir; ancak her
stibe, bir terkib degildir ve olamaz. Bu temel 6zelligi nedeniyle batini kaynaklarda
ornegin Pencgah, bir siibe olarak degil, bir “terkib” olarak yer almistir. Oysa DDSM,
Penggahi, “olusumu” acisindan bir “siibe” olarak goriir ve dyle degerlendirir. Iste bu
temel ayrim, makam ile “kisimlar’” veya makama yapilan “eklemeler” baglaminda

* Nitekim 20. yy.in modernlesmeci teorisyenlerinin de makam ayriminda “dizi”yi esas almalari, “ezgisel
hareket” 6l¢iitiintin aywrt edici niteliginin, bu teorisyenlerce fark edilememis oldugunu géstermektedir.
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“sibe” ile “terkib” kavramlarinin anlam ve iglevlerinin birbirinden ayirt edilmesini saglar.
Eger bir perde-ezgi birligi, olustugu perdesel alan icinde, taninan/bilinen bir bagka
“biitlin’lin “i¢inde” yer aliyorsa, bu birlik agikca bir “siibe” olugturur. Bunun aksine eger
bu ezgisel birlik, “bagka” bir ezgisel birlige “ekleniyorsa”, ilkesel olarak bu yeni ezgisel
biitiin de bir “terkib” meydana getirir.

Eklemelere dikkat edildiginde, o6rnegin Penggah icin bakildiginda, Diigah
stibesinin aslinda bir tam perde araligini1 temsil ettigi; dolayisiyla Rast’in tiz tarafina tam
perde eklenmesinin Rast’in sibelerinden olan Diigdh’in, yeniden “asil” olan Rast’a tiz
taraftan ilavesi anlamina geldigi anlasilir. Asiran[-1 Kadim] i¢in bakildiginda, yeni elde
edilen Penggah stbesine yine bir Diigah slibesinin daha eklendigi goriiliir. Bu anlamda
sibeler, makamlarin kisimlar1i olarak “olusturucu pargalar” haline gelmekte ve
“birlestirmeler” yoluyla yeni ses alanlaria sahip “terkib”lerin olusmasini saglamaktadir.
Burada kavramin analizinin ortaya ¢ikardigi temel iligki ise terkiblerin, makamlarin asil
seslerine yapilan “sibe”, “makam” veya “avaze” eklemeleriyle ortaya e¢iktiklaridir.
Nitekim sibe ve terkib kavramlari, olusturucu ve smiflandirict kavramlar olarak
kaynaklar arasinda ¢cogu kez es-islevli bir kullanima sahip olmus goériinmektedir.

Bir makamin biinyesinde degisik sayida “perde” yer alir. Her makamin ezgisel
bir birlik meydana getiren perdelerden olusan bir “asli” vardir. Eskiler bu asillart
cogunlukla dortlii (Rast, Cargah, Isfahan, Nevriiz, Neva, vb.), t¢lii (Irak, Segah, Kigek,
Rehavi, Cargah-1 Rekb, Bestenigar, vb.), besli (Hiiseyni, Uzzal, Biselik, Biiziirg, vb.) ve
ikililer (Diigdh, Miiberka, Zavil, vb.) halinde tarif etmislerdir. DDSMdeki 24 slbe
incelendiginde, bunlarin hep belli bir asila bagli, ancak farkli ses genislikleri igindeki
kisim veya parcalardan olustuklar1 goriiliir. Bu anlamda siibe, bir asila ilave edilen yeni
aralik ve dolayisiyla perdelerin olusturdugu yeni ses alanini géstermektedir. Asagidaki
sekil, bu tespitleri agik bir sekilde yansitmaktadir (Sekil 6).

Ebced Notalomas: » A| 8| c|p| n|v| z|H| 7| vlralve|rclolvalyv|vzim|  |icerigi/sitesimi

DEVIR Hicaz Devri (hareket belli degil) [ ¢ t | ¢ t c it | |Nevruz4+Uzzals
Niihiift (inici) c t c t c c t |4 inc: Nevruz 4 + Uzzal 5
Uzzal (inici) c t c E « ine: Dilgah Sb + Hicaz 4 (Uzzal 5)
SUBELER Zengiile (¢ikici-inici) > t G c c t c ik t |4 ckc-inc: Rast 4 + Uzzal 5
Nikriz-i Sagir (inici) t | c t c I4 inc: Hicaz 4 + Diigal Sb (Nikriz 5)
Nikriz-i Kebir (inici) t ¢ t c [t € c |« |inc: Rast 4 + Nikriz 5
II bitis |1 baslangig c miicenneb inc inici
| ekyertien § eklenen tanini t  tanini cke-inc gikicr-inici

Sekil 6: DDSMde siibe kavraminin Hicaz Devri 6rnegi lizerinden olusum ve igerik bakimindan
¢Ozlimlenmesi.

Stibe kavrami agisindan sekildeki model analiz edildiginde, aslinda “terkib”
kavramina neden ihtiya¢ duyuldugu da hemen anlasilmaktadir. Terkib, “iki asil”in
birlesim veya karigimini ifade etmektedir. Nitekim stbelerin bir boliimii yukarida tarif
edildigi anlamda “parca/kisim” 6zelligi tasirken, diger bir bolimii de agik bir sekilde
“birlesim” veya “karisim” 6zelligi sergilemektedir. Ornegin Niihiift; Uzzal ile Nevriiz’un
birlesiminden elde edildigi i¢in esasen bir “terkib”dir. Oysa Segédh, Rast’in kisimlarindan
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biri oldugu icin stbedir. Iste bu siiregte sibe ile terkibin “kavramsal” olarak ig-ice
bulundugu ve birbirinin yerine kullanilabildigi, ancak zaman iginde giderek birbirinden
ayristirildigr anlasilmaktadir. Yazili kaynaklarin bir kisminda “siibe” olarak yer alan bir
isim, bir digerinde “terkib” kategorisinde yer alabiliyor. Bu belirsizlik, 6zellikle 14.-16.
yy. kaynaklarindan agikc¢a takip edilebiliyor. 18. yy.a gelindiginde ise tamamen “makam-
terkib” (ed. Tura, 2006) veya “makam-siibe” (Popescu-Judetz, 2000b, 2002) esasl bir
smiflandirma anlayisinin egemenligi ile karsilasiliyor. Bu durum her seyden once
belirtilen kategorizasyonun ger¢eklesmesinde, “sembolik temsil”’in énemini yitirdigini ve
musikinin kendi i¢inde gelisme gosteren teknik oOlgiitleri ile bilme agisindan duyulan
“kesinlik” ihtiyacinin daha belirleyici bir konuma geldigini agik¢a gostermektedir. Baska
bir deyisle musikisel ihtiya¢ ve gereklilikler, MAST seklindeki batini temsilin, miizisyen
cevrelerindeki egemenligini yitirmeye basladigin1 ve daha teknik Olgiitler {izerinden
yapilan yalin bir “makam-terkib” (Abdiilbaki Nasir Dede’de); “makam-stibe” (Tanburi
Kiiciik Artin’de ve Marmarinos’ta) ve hatta tiimiiyle “makam” (Hasim Bey’de) seklindeki
bir algilamanin gelistigini ortaya koymaktadir. Siirece dikkatle bakildiginda 6rnegin
Maragali dizgesinde bir kismu terkiblerden olusan 24 stibe yer alirken, Osmanli batini
kaynaklarinda da bir kismi slbelerden olusan 30, 48, 53, 56 -ve hatta Hizir bin
Abdullah’ta kendi gelistirdigi “garib terkibler” yoluyla 200 civarinda- terkibe yer
verilebildigi goriiliiyor.

Zamanin Temsili: “Terkibde Nihayet Yoktur”*

Terkiblerin Pisagorcu kozmolojide “zaman” unsurunu temsil ettigine yukarida
deginilmisti. Bu c¢ergevede batini nazariyecilerin terkibleri “zaman”la iliskilendirmis
olmalarn dikkat ¢ekicidir. Ciinkii Pisagorcu diisiincede “zaman” konusu, “duragan fiziksel
diinya”nin “hareket” halinde olmasini saglar; sonsuzluktan gelip, sonsuzluga gider
(Berghaus, 1992). BMMde degisik donemlerde, temelde ay ve giinesin hareketlerine
bakilarak zamani 6l¢gmede kullanilan farkli birimlerin, terkibler i¢in sinirlayici sayilar
olarak verildigi goriiliir. Ornegin 24 saate karsilik 24 terkib, 30 giine karsilik 30 terkib, 48
saate karsilik 48 terkib veya 52 haftaya karsilik 52 terkib, vb. Ancak zamanla, terkiblerin
sayisal bakimdan smiflandirilamayacagi goriilerek bu smirlamalar bir  kenera
birakilmistir. Bdylece terkibler, periyodik zamana iliskin sembolik anlamlarini siireg
icinde kaybetmisler; buna karsilik, musikinin teknik yoniinde énemli bir unsur haline
gelmisler ve bir bakima da astrolojideki bur¢ ve gezegen iliskileri ile simyaya 6zgii
“karisim” konularina benzer sekilde ele alinmaya baslanmislardir. Konunun bu yoniine
iligkin dikkat ¢ekici bir agiklama, Tanburi Kii¢iik Artin’de yer alir:

“Beyaz boya kirmizi boya renkleri kendilerine mahsusdur, beyaza kirmizi
denmez, kirmiziya beyaz denmez. Bunlarin ikisi bir tarz da olsa ikisini bir yere
karigdirirsan pembe zuhur eder. Asilindan ikisi, biri birinden ayr1 iken pembe ismi
yogudu, ikisi bir yere gelmesi i¢in pembe zuhur etti. Ya bu boyanin ikisini, li¢ilin,
dordiinii bir yere karistirirsan tiirlii ve tiirlii renkler zuhur eder. Anin gibi bizim sube®’
dedigimiz de yedi agazenin ve yedi nimin diki ve pesi biri birlerine karigmalar1 i¢in sube

0 bkz. Cevher (2004b: 33), Agayeva ve Uslu (2008: 86).
*7 Tanburi Kiigiik Artin’deki sube kategorisinin, “terkib”le ayni anlama geldigini hatirlamak gerekir.
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zuhur eder. Bir nim karigir hicaz olur, iki nim karisir penggah olur, {i¢ nim karigir suri
olur” (Popescu-Judetz, 2002: 27).

BMMde “yeni” bir “terkib yapma”, Osmanli batini kaynaklarinda “iistadliga”
ait bir “paye” olarak algilanip, takdirle karsilanan ve hatta tesvik edilen bir nitelik tasir.
Bu anlamda yeni terkibler yapabilmek, listadligin ayirt edici vasiflarindan birini olusturur.
KsY’un su sozleri, bu agidan son derece anlamlidir: “bundan sonra te‘akkl idesin kendii
fehm ve idrakinden [kendi anlayis ve kavrayisinla diisiiniip akil edesin] iki perdeyi, ya iki
avazeyi, ya iki sibeyi birbirine cem’ idiip [birlestirip], fillan perdeye, fiilan avazeye, fiilan
siibe diy( ad viresin, ta {istddlar katinda makbiil olasun” (ed. Oztiirk, 2014: 44).

Ustadlarin, farkli ezgisel unsurlar1 birbiriyle birlestirmek, birbirine eklemek
veya karigtirmak suretiyle, hi¢ kullanilmamis “nev icad” terkibler meydana
getirebilmesinin, “iistadliklarinin bir geregi” oldugu, batini kaynaklarda cesitli sekillerde
ifade edilmistir. Bu baglamda HbA’in, “kendi bulusu” olarak ortaya koydugu ve once
makamlarla avazelerin, sonra da avazelerle makamlarin “birlestirilmesine” dayali “garib”
terkibler, bu yaklasimun tipik bir rnegini olusturur.*®

Yukarida da deginildigi gibi terkibler, Osmanli batini kaynaklarinda makam,
avaze ve slbelerin birlesim veya karigimlart olarak izah etmislerdir (Sekil 7).
Maragali’nin 24 siibe olarak saydigi ve iglerinden bir kisminin aslinda birlestirmelerle
elde edilmis terkibler halinde oldugu goriilen birlesik ezgi olusturucu perde birlikleri,
batinl kaynaklarda dogrudan terkib olarak anilir. Ciinkii batinl nazariyeciler i¢in sibe,
dort unsur ve dort tabiat/karakter demektir ve bu stibelerin, DDSMdeki stibe anlayisiyla
bir iligkisi yoktur.

Terkib, bir “kesif” alanidir. Dogas1 geregi “bilesimsel” veya “karisimsal”dir. Bu
nedenle bir “karistirma”, “birlestirme” veya “katistirma”nin {riiniidiir. Terkibler,
kendilerini olusturan parga/kisim veya bilesenlere “ayristirilabilir” 6zelliktedir. Ayrica
her terkib, olusumunda yer alan “asil” bilesenler agisindan ayni zamanda bir “kol/dal”,
yani bir “sibe” olma vasfi tagir.

Oz olarak ele almdiginda terkib unsurunun, GPDnin “yaratic’” sekilde
kullanilmas1 anlayis ve ihtiyacina karsilik verdigi goriiliir. Herhangi bir perdesel
merkezde gelisen bir ezgisel koza, bir diger merkez ve kozayla eklemlenerek, eser
acisindan nihai kararin gergeklesecegi merkeze ulasir ve bdylece terkib ezgisi de
tamamlanmis olur. 15.-16. yy. kaynaklarinin terkibleri, genelde bir makamsal tiir
(makam, avaze, siibe) olarak baslayip, bagka bir makamsal tiir halinde karar etme olarak
aciklamis olmalari, bu tespitle birebir Ortiisiir. Gelenekte, “perdelesme” ve
“makamlagma”nin yaninda bir de “terkiblesme” olarak adlandirilacak bir siirecin daha

* Gerek Oztuna (1987) ve gerekse Kutlug (2000)’un terkib meydana getirmekle ilgili bu geleneksel
uygulamayr, “makam furyasi” olarak degerlendirmelerine yol acan bakis agilar, konunun énem ve iglevinin
bu yazarlarca geregi gibi “anlasilamamis” oldugunu acik bir sekilde gostermektedir. Oztuna, padisah II.
Murad’in “yiizlerce miirekkep makam yaptirip, her tiir terkibi tecriibe ettirmis” oldugunu ifade eder (1987:
76). Kaynaga bakilirsa Padisah, HbA dan bir edvar yazmaswmi istemis, ama ozel olarak ‘“yeni terkibler
vapusin” seklinde bir buyrugu olmamugstir. Dolayisiyla tarihgiligi yaminda, Arel okuluna bagl bir olan
Oztuna’nin, HbA tarafindan gelistirilen terkibler konusunda II. Murad’la ilgili olarak vardigi bu “yargi”,
tarih fikvi yoniinden dikkat ¢ekicidir.
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GPD (inici) ve Hicaz-Diizeni » M| 6| Wl H Pl e s| o Rl | o | icerigi/Bitesimi
MAKAM Hicaz Makamu (inici) >
Nikriz (inici) | c t c t || ine: Diigah Sb + Hicaz Mk
Rahatii'l-ervah (inict) » c t c t c || inc: Hicaz Mk + Irak Mk
Uzzal (inict) bl t [+ t C ine: Diigah Sb + Hicaz Mk
; Bahr-i Nazik (inici) o ¢ t c t ¢ inc: Segah Sb + Hicaz Mk
TERKIBLER e
Niiluift (inici) DI t c (4 | t (2 t c inc: Nevruz Av + Hicaz Mk
Nihavend (inici) v ¢ t c [ ¢ c t c inc: Hicaz Mk + Uzzal Tk
Hicaz Acem (inici) Pl t c t c c || inc: Hicaz Mk + Nevruz Av
Uzzal Acem (inici) PI t c t c t c ¢ || inc: Uzzal Tk + Nevruz Av
” karar bl agaz ek yer(ler)i C+ tizlesmis Cargah (Hicaz) perdesi
Mk makem Av  avaze ¢ buguk perde [miicenneb]
Sb sube Tk terkib t  tam perde [tanini]

Sekil 7: BMM'de "terkib" yapmak, ilkesel olarak makam, avaze ve subelerin birbirlerine
karisgtirtlmas: veya eklemlenmesi mantigina dayandirilmustir. Sekil, DDSMdeki “yapisal” mantikla da
karsilastirilmasi agisindan Hicaz Makami drneginde, ilgili terkiblerin nasil diizenlendigi ve olusturulduguna
iliskin bir model igermektedir. Bu ¢izimde, DDSMdeki “tanini” ve “miicenneb” araliklarini singeleyen “t” ve
“c”ler, BMMde “tam perde” ve “buguk perde’ye karsilik olarak alinmustir.

belirlenebildigine yukarida deginilmisti. Bu kisimda, terkib meydana getirme olgusu, bir
“siire¢” olarak ele alinip, incelenecektir.

Terkiblesme: Bu siireg, 6zellikle 18. yy.dan itibaren gelisen “makam” fikrine
temel olusturmustur. Bu yiizyilda ger¢eklesen makamsal ezgi anlayisinda GPDnin “gok-
merkezli” tarzdaki kullaniminin, bir anlamda terkiblesmis ezgilere daha fazla egilim
gosterildigini; bunun bir taksim veya besteleme teknigi olarak daha ¢ok benimsendigini
ortaya koymaktadir. Halk tiirkiilerinde goriilen makamsal ezgi karakterleriyle bestecilik
kiiltiirtine dayali ezgiler arasinda goriilen bazi temel teknik farkliliklarin, bu anlayis
degisimi siireciyle yakindan ilgili oldugu ileri siiriilebilir. Halk tiirkiilerindeki makamsal
karakteristikler -istisnalar1 olmakla birlikte- biiyiik ¢capta makamlarin “yalin” ezgi tipleri
seklindeki icrasina drnek teskil eder. Buna karsilik bestecilik kiiltiirii, 6zellikle de 19. yy.
baglarindan sonra, terkiblesmelere daha fazla itibar eder olmustur. Bu da giiniimiiz
repertuarinda belli bir makam ismi altinda smiflandirilan ezgilerin, cogu kez makamin
bilinen 6zellikleri agisindan tasimasi gereken niteliklere sahip olmamasi ve bir anlamda
makam simiflamasi agisindan da ¢esitli “problemli” durumlarin gelisimine yol agmuistir.
Terkiblesme, pratik diizeyde gelistirilen makamsal ezgi iiretim ve eklemlenmelerinin,
cogu kez nazari diizlemde birebir karsilik bulmamasinda da rol oynamis gériinmektedir.

Terkib yapmada rol oynayan iki temel yontem, 18. yy.da Abdiilbaki Nasir Dede
(AND) tarafindan miikemmel sekilde agiklanmustir (Aksu, 1988, 1996; ed. Tura, 2006).
Bunlardan ilki, iki farkli merkez veya tabakadaki makamsal ezgi ¢ekirdeklerinin, 6nce
biri sonra digeri seklinde icra edilmesinden olusur. Ornegin Muhayyer perdesi {izerinde
Muhayyer c¢ekirdegiyle baglayan makamsal ezgi, Hiiseyni degil de, Biselik makami
seklinde karar ettiginde, Muhayyer-Bliselik adini alan terkib yapilmis olur. Kaldi ki
aslinda Muhayyer’in bizzat kendisi de bir terkibdir ve Muhayyer merkezindeki Nevriz
cekirdegine, kararda Hiiseyni makaminin eklenmesinden olusur. Boylece terkiblesmenin,
cok cesitli makamsal ezgi ¢ekirdekleri ve bunlarin bagh bulundugu merkezi perdelerle
baglantili olduklar hususu da aciklik kazanmis olmaktadir.

40



Makam, Avize, Stibe ve Terkib:
Osmanlit Musiki Nazariyatinda Pisagorcu "Kiirelerin Uyumu / Musikisi" Anlayiginin Temsili

Diger terkib yonteminde esasen ayni merkezi perde etrafinda “perdesel diizen
degistirme” yoluyla “bilesimsel ezgi’ler gelistirildigi goriilir. Bu yontemde Once bir
perde diizeni i¢indeki perdesel merkez ve ¢ekirdekler kullanilirken sonra perdesel diizen
degisimiyle ayn1 merkezlerde bu kez yeni diizene 6zgii ezgi ¢ekirdeklerinin kullanildigi
goriiliir. Bu ¢oziimlemedeki “perdesel diizen” kavrami, esasen makamsal baglamin bir
{iriinii olarak anlasilmalidir. Ornegin tam perde diizeninde Nevriiz olarak baslayan ezgi,
sonrasinda “Hicaz-Diizeni’ne 0zgli Uzzal veya “Biiziirg-Diizeni”ne 6zgii Saba ezgi
cekirdegi ile karar eder. Makamsal ezgilerde “diizen degisimi” seklinde ortaya g¢ikan
perdesel kullanmimin, batini kaynaklarda “Isfahan” olarak adlandirilmis olmasi ise ¢ok
dikkat cekicidir (Oztiirk, 2008, 2010). Sonraki yiizyillarda bu durumun, tiimiiyle perde ve
makamsal baglama endekslendigi ve entonasyon degisimlerinin, makamsal ezgi
kesitlerinin belirlenmesinde, -musikide teknik bakimdan ihtiyag duyulan O0lgiitler
sebebiyle- daha belirleyici bir rol oynadigi gériiliir. Ornegin onceki donemlerde Segih
perdesiyle agiklanan Penggah, Nisabur, Rehavi ve hatta Hicaz gibi makamlarin, sonraki
donemlerde Biselik veya Kiirdi perdeleri lizerinden tarif edilmeleri, bu tespitin tipik
ornegini olusturur. Nitekim Isfahanin terkibsel iceriginde de entonasyon etkeni giderek
giic kazanmis ve bu yoldan “Nisabur” ezgi c¢ekirdekleri de Isfahan biinyesine dahil
olmuslardir. Bagka bir deyisle onceki kaynaklarda Hicaz baglami ig¢inde gelisen bir
ezgisel cekirdek, sonraki kaynaklarda icra estetigi agisindan Nisabur entonasyonuna sahip
hale gelmistir.

Giliniimiiz makam pratigi biiyiik capta “terkiblesme” siirecinin bir iirtiniidiir. Bu
siirecte 18. yiizy1l cok énemli degisim ve doniisiimlere sahne olur (Oztuna, 1987; Aksu,
1988; Baser, 1996). Ancak bestecilik ve “yeni” bir “makamsal ezgi” anlayisinin gelisimi
acisindan Sultan III. Selim déneminin ¢ok 6zel bir 6nem tagidig1 da bir gercektir. Kendisi
de usta bir neyzen, tanburi ve bestekar olan Sultan III. Selim’in yeni terkibler gelistirdigi
ve bu terkiblerden eserler meydana getirdigi ve hatta getirilmesini tesvik ettigi
bilinmektedir (Aksu, 1988; Baser, 1996). Bu siirecte, makamsal ezgi anlayis1 bakimindan
terkiblesmeye 6zel bir 6nem verildigi goriiliir. Sultan III. Selim, Suzidilara, Pesendide,
Sevkefza (Kog, 2011) gibi bizzat kendisi tarafindan gelistirilen terkiblerde, bu yeni
anlayisin tipik érneklerini vermistir. Boylece ortaya yeni bir makam kavrayisi ¢iktigi gibi,
bestecilik ve eser bakimindan da yeni bir “ezgi” anlayisi da eslik etmis; bu anlayis,
“patronaj” anlaminda yeni bir “begeni” ve “takdir” kiiltiirii dogurmustur. Heniiz cesitli
boyutlartyla incelenmemis olsa da eldeki mevcut bilgiler, III. Selim doneminin giiniimiiz
pratiginin gelisiminde biiyiik bir rol oynadigin1 géstermektedir. Bu siiregte bariz olarak
gozlenen husus, ezgilerin “sik” ve “cok sayida” terkib ihtiva edecek bir anlayisla
meydana getirilmeleridir. Ali Ufki (Cevher, 1995, 2003) ve Kantemiroglu (ed. Wright,
1992, 2001; ed. Tura, 2001) nota koleksiyonlarina bakildiginda, bu yeni anlayisa ait
ezgilerde gozlenen terkib yogunlugu dikkat ¢ekicidir. Boylece bir makam olarak baslayip
baska bir makam seklinde “bitme” anlayisina dayali temel terkib yapma stratejisinin,
makamsal ezgi eklemlenmelerinde daha ¢ok sayida terkiblesmeye yer vermeye dogru
donem estetigi bakimindan dnemli bir degisime ugradigi anlasiliyor.
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Osmanlt 15. yiizyili, makam kavrami ve simiflandirmasi agisindan batini
karakterde yeni bir nazarl anlayisin ortaya ¢iktigi bir yiizyildir. Ancak Osmanl kiiltiirii
acisindan bu “yeni” model, aslinda koklii bir hermetik anlayis ve sembolizmin sadece
yeni bir “tezahiir’linden ibarettir. Nitekim yeni modelin dayandirildig1 “makam-avaze-
sube-terkib” (MAST) seklindeki dortlii siiflandirma, sahip oldugu simgesel iligkiler
nedeniyle ilkesel diizeyde tarihte bilinen en etkili hermetik oOrgiitlenmelerden birini
olusturan Pisagorcu gelenek ve anlayisla acik bir baglanti i¢indedir. Burada ‘“batini
makam modeli” (BMM) olarak adlandirilan bu yeni modelin temelinde hareket esasli bir
“makam” anlayis1 yer almaktadir. Model, batini karakteri nedeniyle derin bir
sembolizmle yiikliidiir. Osmanli batini geleneginin kaynaginda, Islam kiiltiirii iginde
gelisen ezoterik akim ve anlayiglarin 6nemli bir yeri bulunmaktadir. Kindi’den baglayarak
gelisen Neoplatonist ve Neopisagorcu karakterdeki ezoterik kiiltiiriin, BMM
nazariyecileri lizerindeki derin etkileri, 6zellikle MAST siniflamasi tizerinden agiklikla
belirlenebilmektedir. Bu smiflandirma, tamamen, Pisagorculuga 0zgii ‘“kiirelerin
uyumu/musikisi” anlayisinin Osmanli musiki nazariyesindeki temsilidir. Osmanli batini
gelenegine baghh musiki nazariyatcilari, gerek makam anlayislar, gerek tarif etme
isluplar1 ve gerekse de siniflandirma tarzlariyla “kesin olarak”, kendilerinden &nceki
DDSMyi takip etmemislerdir. Nitekim iki model arasinda dil ve terminoloji
bakimlarindan ¢ok ciddi farklar vardir. DDSMnin temelde Arapga, BMMnin ise Farsca
ve Tiirk¢e temelinde sekillenmis olmasi; birinin “yapi1”ya, digerinin ise “hareket”e odakli
olusu, iki model arasindaki ayrimlarin temelini meydana getirmektedir. DDSMye bagl
nazariyeciler i¢in Oryantalistlerce kullanilan “sistemci okul” nitelemesi, Eski Yunan’daki
iki oktav esasli systema teleion meizon’dan kaynaklanmistir. Gerek DDSM ve gerekse
BMMde, on bes perde ve iki sekizli esasli bu perde dizgesi, nazariyenin dayandirildigi
temel dizge olma vasfini glinlimiize dek korumustur. Osmanli BMM nazariyecileri,
kendilerinden 6nceki modelin statik aralik ve dizi-temelli soyut anlayislarina karsilik
“hareket” esasli ve ezgi-temelli somut bir anlayis ortaya koymuslardir. Bu nedenle
DDSM ve BMM, ezgi alaninda olup bitenlerin izahi anlaminda birbirine zit iki nazari
model olusturmaktadir. BMMye temel olusturan makam kavrayisi, kesin surette iglevsel
perdeler arasinda gelisen ezgisel harekete odaklidir. Bu nedenle DDSMnin ezgi olusumu
acisindan “belirsiz” niteligi, makam kavrayisinin “somutlastiric1” yoniiyle ortadan
kaldirilmis; bu sayede ezgi alaninda meydana gelen karakteristik “cizgiler”, makamsal
tarif ve smiflandirma yoluyla belirgin tarzda agiklanir olmustur. BMMdeki makam
anlayisinin gelisiminde, burada “perdelesme”, “makamlasma” ve “terkiblesme” olarak
adlandirilan ii¢ 6nemli siire¢ etkili olmustur. Makam, bu kaynaklarda, “taninabilen” ezgi
cizgileri veya tipik bir ezgisel davranis olarak anlasilmistir. Kavramsal ve islevsel agidan
makam, BMMde; (i) makam karakteri tagiyan ezgileri “siniflandirict” bir “model”; (ii)
agaz-seyir-karar iliskileri temelinde benzer belirliliklere sahip “yeni” besteler agisindan
“olusturucu” bir “ilke” ve (iii) mevcut repertuarin “hatirlanmasina yardimci konturlar”

~ 99

anlaminda da 6zel bir “hafiza teknigi” olarak degerlendirilmistir.
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Nilgiin Dogrusoz’

ABSTRACT

Although its roots are seen in ancient times and despite the fact that it plays a huge
role in the historical developments of Turkish and world music, the darbuka and its
performance have not been extensively taken under musicological studies. This article is
about the performance analysis of the darbuka techniques developed by Misirli Ahmet and
studied under the light of the fact that the existing musical discourse has been transferred
from teacher to student through ages orally. Parallel to the cultural changes, the advancement
of civilizations throughout the course of history, the emergence of the instrument has shown
differences. Therefore the material of the clay darbuka has been the most important
factor affecting the different techniques of playing the instrument. The reason why we
emphasize on the performance analysis is that it is of fundamental importance to make
observations and decipher its characteristics within the discipline of musical theory.

Keywords: Misirli (Egyptian) Ahmet, clay darbuka, split finger technique.

MISIRLI AHMET: TOPRAK DARBUKA TEKNIiGi VE
ICRA ANALIiZI

OZET

Kokleri antik ¢aglara kadar dayandirilmasina, giliniimiize kadar Tiirk ve
diinya miiziklerinin tarihsel siirecinde O6nemli rolii olmasina ragmen, darbuka ve icrasi
miizikoloji ¢alismalarinda kapsamli ele alimmamistir. Miizikal teknigin ustadan ¢iraga sozli
aktarim ve gorsel 6grenim gelenegi ile iletilmis oldugu tespit edilmistir. Toprak darbuka
calgis1 lizerinde sekillenen, darbuka icracist Misirli Ahmet’in gelistirdigi teknigin icra
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baglaminda analiz edildigi kisimlar vurgulanmaktadir. Tarihsel siire¢ igerisindeki kiiltiirel
degisimler ve uygarliklarin gelismesine paralel olarak, c¢alginin ortaya ¢ikis siireci
degisim gostermigtir. Materyali, icra tekniginin degisimine etki eden en 6nemli faktor
olmustur. icra analizine vurgu yapilmasinin sebebi, toprak darbuka ile Misirli Ahmet teknigi
arasindaki bagin dnemi ile icra yapisidir. Miizik teorisi disiplini diizleminde inceleme ve
degerlendirme yapilmasi caligmanin temel amaglar1 arasindadir. Calismanin belirleyici
Ogelerinden biri, darbuka icracisi olarak teknigi diinyada “split- finger technique” olarak
bilinen, darbuka calgisinin icrasinda yepyeni bir sayfa acan teknigin analitik olarak
incelenmesidir. Teknige dair hareketleri belirlemeye hizmet eden sembolik isaretlerle,
standart tespit olusturulmasi hedeflenmistir. Incelenen metodik yaklasimlarda  herhangi
modern notalama sistemine gore olusturulmus kapsamli notasyona rastlanmadigindan,
teknige Ozgii vurus ve hareketlerin olusturdugu ritmik motiflerin notaya alinmasinda
tanimlayic1 ifadeler kullanilarak, teknik ¢ergcevesinde ¢alginin nasil icra edildigini
tanimlayan 6zel isaretlere basvurulmustur. Calgiya dair vuruslardan tiiremis ritimler
yaygm geleneksel gosterimlerinden faydalanilarak, Misirtli Ahmet tekniginin etkileri ile
birlikte analiz edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Misirli Ahmet, toprak darbuka, Misirli Ahmet teknigi (split finger
technique).

INTRODUCTION

It is considered that the oldest examples of instruments date from 4000 BC from
Mesopotamia. “After humanity first discovered music through the voice, the rhythm was
incorporated with the help of the first example of the drum, made of wood and with skins
attached to the both ends of its round shaped edges (Dingol, 1999: passim).” It is seen that
these instruments have largely been made of clay in different cultures. Especially besides
Asia Minor and Near Asia, clay is known to be used by the Central and South America,
Africa and Australia. Percussion instruments are known to form an important part of the
most ancient instruments. As with almost all instruments belonging to the family of
percussion from past to present, the drums seen in Anatolia (until around 1100 BC in the
Babel civilization), Central Asia and North Africa are considered to be precursors to
darbuka. Roman (Gypsy) musicians are largely responsible as a force in the spread of this
instrument in the Middle East and East Europe. In ancient times we can also see wide drums
and other forms of drums that could be forefathers of the goblet shaped drums. In ancient
inscriptions goblet shaped drums can also be seen in figures. “A drum with a monolithic skin
found in central Europe in the late Neolithic and early Bronze ages, within the context of
modern drums seems to bear a striking resemblance to the Egyptian tabla which is played
with hands and has gained popularity in North Africa, Middle East, Turkey, Andalucia and
Balkans under different names (Aiano, 2006: 96-105).” Darbuka is considered to be a
restructured Hittite instrument though certainly used much before Hittites as well. Also,
Assyrian archeological remains also show that this instrument can be dated back to 1700 BC.
Finally it should not be overlooked that since these artifacts are only remnants without any
writing document value and that these should only be seen as wordless pieces of evidence.
“While different nomenclatures have been applied to this instrument in different countries,
the most common used terms are diimbek, darbuka and tabla. But the word tabla used here
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must not be confused with the vessel drum of India (Hall, 2006:36).” Darbuka is an
instrument used in theatric and classical music’s of some Middle East countries and also
being extensively used in these countries’ popular music whereas it is most associated with
belly dancing.

“Despite the fact that darbuka actually can reproduce all the time cycles, their
variants, all forms of their melismas and many other things which the Ottoman-Turkish
classical music writers have put into account, somehow this instrument is ignored in relation
to kudiim, whereas it far surpasses it with its tonality and other possibilities and has largely
been considered as being lowly, as an instrument appealing to popular music of the
undistinguishable masses.” (Behar, 2008: 104) Darbuka has largely been named as diimbelek
in the Turkish history and was not considered any further than a simple folk instrument due
to its fragile body and tuning problems. Although it took a more mature standard shape in
passing ages, it still was not used in Turkish classical music due to its sharp sound, over
embellished playing methods and long resonations. Darbuka has only started gaining a place
in Turkish music with the onset of 20th century but due to reasons we have given it found a
more solid place within Turkish folk music. In the late 19th and early 20th centuries darbuka
was also given space in some western classical music pieces. For example, one of the first
pieces of music that the goblet shaped drums were being used was Hector Berlioz” The
Trojans (1869) where darbuka was played in the part of the Nubian Slaves’ Dance.
“Darbuka has been a very popular instrument in Istanbul’s popular city music since 1930s. In
Turkish classical music it was also used until the end of 16th century (Ozalp, 2000: 161).”
The instrument was first widely introduced to the professional musicians’ circles with Hasan
Tahsin Parsadan (1900-1954) in the republic period. The clay darbuka form has initially
been used in Arabic countries but with musical interactions it has also started gaining
popularity among Turkish musicians since1980s.

At first it was not met with much enthusiasm as it was almost impossible to play it
with the resident technique of playing the copper Turkish darbuka. But after Misirli Ahmet
has discovered his new playing technique which was a perfect fit for this instrument
and as he elevated it up to worldwide level with impeccable virtuosity having his name heard
internationally besides Egypt and Turkey, the instrument regained popularity and actually
sidelined the copper darbuka. Darbuka actually has gained importance with the rise of the
ethnic music’s especially since the 90s and with the spreading of Misirli Ahmet’s
technique, the Egyptian clay darbukas came to be in demand in Turkey.

This technique is very different than the “fiske” technique that was being used before
because the curvy rim of the clay darbuka (known as tabla in Arabic countries which also is
the name given generally to drums and also as diimbek) is radically different than the
copper darbukas but with Misirli Ahmet’s technique its practice has been accepted and
popularized. We have previously stated that despite the fact that this technique has such an
indelible effect over the darbuka instrument and its practitioners, there has not been any
extensive research on this issue before. This is mostly because this instrument has been
overlooked and looked down upon by the academic music circles and also by a part of
the public despite the fact that it has been for many ages all along. With this study, the
darbuka instrument and issues concerning its practice have been aimed to be opened to
academical discussions. In this research, practical and theoretical musicology, sociological
and anthropological music theory and field research methods have been applied in order to
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form the conceptual structure of the study in conjunction with the integrative aspects of
different disciplines.

METHODOLOGY (PRACTICAL AND THEORETICAL)

Fieldwork+participant observation (anthropology): These are made up of an
arrangement of ethnographical texts which have been derived from the data emanated from
the visual and aural recordings done in various fields of research. The analyzed subject
which is the main instrument that Misirli Ahmet's technique has been developed, the "clay
darbuka", has been studied under the tutelage of Misirli Ahmet himself, therefore the
research has been done with the “learning by doing” methodology. Musical
analysis=descriptive notation+performance characteristics (music theory): As there are no
comprehensive notation system within today's readily available methodic approaches that
would match the needs of Misirli Ahmet's technique, it has been indispensable to come up
with new special symbols in order to express the different strokes of the finger. The
movements and strokes connected specifically with this instrument, its performing properties
and the rhythms that were derived have all been analyzed both under traditional and Misirl
Ahmet's styles. Qualitative research (sociology and anthropology): As the purpose of
qualitative research is to understand and establish the true results of the study as they exactly
are, the applicability of the notes and symbols which were devised in order to
understand and enunciate the stroke properties of the technique have been tested within
the performance analysis. Comprehension: Conceptual structure that includes inductive
hypothesizes in the element of integrated factors of various fields.

THE BRIEF HISTORY OF DARBUKA

It is still observed in many different cultures that some drums are made of clay based
materials. Especially in Asia Minor and Anatolia, as well as Central and South America,
Africa and Australia continents, clay is known to be used in the construction of
percussion instruments. In this context, the oldest known family of instruments is percussion
instruments. It is seen that in the Dionysian tragedy plays, various forms of drums, such as
diimbelek and tambourines have been used in the Sardes province of Manisa and we
understand that these are instruments of Anatolian origin. Dionysus himself has taught the
Indians how to celebrate the deities by playing cymbals and diimbelek. According to the
information obtained from different sources, the term we use in today’s Turkish "malak gibi
yatiyor" (to lie like a malak) actually is a transfigured version of the expression "balak gibi
yatiyor". Balak was a huge drum of gargantuan size, almost impossible to move from its
stand, used way back in the Sumerian civilization, utilized in temples for various
religious ceremonies. The word “Du-Bala” has transformed into "diimbelek" today.
Therefore drum and diimbelek are instruments of Asian traditional origins. (Formerly, in
ancient times, Anatolia was simply referred as “Asia” but in time as the rest of Asis came to
be better known, Anatolia was henceforth named as "Little Asia" (Asia Minor).

The prehistoric wide drums and some other Mesopotamian rooted goblet shaped-like
prototypical drums were drawn as goblet shaped drums in ancient inscriptions. Darbuka’s
root is based on antiquity. In Bohemia (old Czechoslovakia region) two large size clay-
based goblet shaped drums were discovered and one of the most interesting things about
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them was how the skins were attached to the drum heads. The skin was attached by ropes,
hooked and affixed over protrusions of clay or the drum head was tied to the body with ropes
or was fused with the body. "Even today, a similar technique can be seen in Africa and
elsewhere on the percussions made of wood (Hall, 2006: 32).” Essentially, darbuka is a
member of the goblet shaped family of drums from Northern Africa which some other
widely known percussion instruments such as dunun (commonly named as the talking drum)
and djembe also belong to. When these instruments crossed the Sahara over to the
Mediterranean coast of North Africa and reached the countries of Morocco, Tunisia, Libya
and Algeria (the group of countries commonly called as the Maghreb) their goblet shape has
turned into the vase shape. Although their body figure and the overall height (variable from
14 to 46 cm.) is quite diverse, they all feature a hollow body clay based goblet shape. This
little model was generalized by the Arabs. While these drums are now extinct in Western
Europe, they are the main drum of the Islamic world today.

Today’s modern darbuka of North Africa and the Near East, from Morocco to Iran,
even as far north as Bulgaria, is made of metal or clay. Ceramic goblet shaped drums are
extremely popular in Middle East and North Africa. For example, the small size ceramic
darbukas of Tunisia named the “findik (walnut) darbuka” are cooked at a high temperature
giving way to a harder end product, with a camel skin attached and is 3 to 5 cm. smaller than
the "solo darbuka”. Goblet-shaped drums are also seen outside of the Middle East but rather
than clay these are usually made of wood or metal. With varying conditions of natural
ingredients, the playing techniques of these instruments have also changed. Social status,
historical and cross-cultural use, different multicultural pluralistic perspectives and
characters and the fact that these interactions cover a wide range of time period makes it
difficult to draw a cultural map. When concentrating on rhythmical structure which is one of
the basic elements of music, as styles of performance on this instrument differ from musician
to musician, we should perceive these differences in attitude as stylistic richness’s instead of
producing strict patterns of understanding.

Darbuka is the modern Turkish equivalent of the
word “darbuka” used in Arabic-speaking countries. It is
thought to be coming from the word “darb” which means
“to hit” in the old Ottoman-Turkish and it is considered as
a foreign word despite its use in the modern day Egyptian
Arabic and it does not appear to be a very old word in
Arabic language. It also seems to be also more likely to be
derived from the Arabic word “darba”. "This 'pounding'
action of the fingers on the skin may come from the Arabic
'darba’ which means “repeated blows” (Thomas, 2009:
48).” "It has been named as diinbek, diimbelek, donbet,
tombelek, deblek, deplek in various sources and also with
such names as darbeki and debulak by the Azeri Turks Figure 1: Diimbelek (Turkey)
(Ozalp, 2000: 161).”

According to Farmer, such modern words like diimbek and (ku)diimbelek
remind us “dunbalak” which also comes in the form of some percussive like the metal
bodied davul, timbale, kos (kettle drum) in the famous diaries of Evliya Celebi (17th
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century) and Evliya Celebi has specifically mentioned clay pot diimbelek (timbale). It has
been first written by him that earthenware style of percussion making had been done in
Egypt. “Clay pot diimbelek has been invented in Egypt and the “Mahmil” guards of the
pilgrimage convoys play it as they are progressing towards Mecca. Turks call it as dumbelek
along with another type of nakkare (Farmer, 1999: 16-7).” Although copper based darbukas
are widely being used by the musicians in Istanbul, the diimbelek which can be observed in
figure 1 is still widely seen in the rest of Turkey, mainly except Eastern Black Sea, and it is
being manufactured by many local artisans all over Turkey, especially in central Anatolia.

Dimensions of Clay Darbukas

The family of clay darbukas can be observed under three main categories named as
“solo”, “sumbati” and “dehollo” from the smallest size to biggest. Today personally
preferred sizes can surely be ordered but the dimensions of three main forms of darbukas are
stated below. The smallest one, solo clay darbuka’s height is around 44-45 cm. from the tail
to the neck with a rim diameter of 29-30 cm. and skin diameter of 22-23 cm. The mid range
bass darbuka is called the sumbati and its height is 52-53 cm. with rim diameter of 35 cm.
and skin diameter of 24-26 cm. The big size bass darbuka, the dehollo has a height of 57-58
cm. Its rim diameter is 38-40 cm. and skin diameter of 27-29 cm. Figure 2 and 3 showcase
these dimensions in order.

Figure 4: Tuning lamp Figure 2: Three sizes of clay darbukas (Egypt)

Solo| Sumbati| Dehollo
Height 44-1 52-53 57-58

Rim diameter 29- 3 38-40

Skin diameter 22-|  24-26 27-29
Figure 3: Dimensions of three clay darbuka sizes

Figure 5: Misirli Ahmet and clay
darbuka
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Clay darbukas are formed when four basic elements of earth, water, fire and air are
combined successfully. The earth is kneaded with water, and then the shaped body is dried in
the air and heated under fire. Natural skin (goat etc.) is used and explained previously, it is
tied tightly over the rim. In humid air as the skin lets itself down the darbuka gives a lower
register of sound and in dry air, the exact opposite. Tuning of the clay darbuka is very
different compared with metal bodied darbukas and is being done either with a tuning lamp
or the sun itself. The changes in tuning due to facts like changes of temperature in weather
and humidity is a problem and the lamps developed by the Egyptian clay darbuka
manufacturer’s attempts to solve this problem. As seen in figure 4, this apparatus is made up
of a tripod holding up a socket holder with the lamp on top. When the lamp of the apparatus
is turned on the heat generated by it dries the humidity inside and this low heat also helps the
skin to stretch to higher tones. Lowering the light inside with a controller unit or completely
switching it off will bring back a lower register. Surely a very high powered may damage the
skin therefore a 45 watt lamp is usually recommended. The earthenware nature of the clay
darbuka and its natural skin definitely makes it give a more natural sound and tonality. Also,
the fact that even the body of the darbuka excluding the skin care can offer different
tonalities provides a very wide range of tones.

THE MISIRLI AHMET TECHNIQUE ON CLAY DARBUKA

The flexible approach taken in the learning process of Misirli Ahmet’s technique and
the pieces of music which are added occasionally resulting from improvisation act as a
parallel and result in adding further richness of free expression. In order to objectify the
study, style and phrasing differences of performance have been overlooked and envisaged
logically. Misirli Ahmet’s technique is a vehicle of transformation in a broad sense as well as
being a school of interpretation because the expression of the artistic creativity is the
essential factor in determining the immaculateness of the technique’s usage. The fact that the
existent technique originally does not need a particular system may be understood as totally
alien to learning and transference disciplines, it is quite important even only to construct a
base and carry it to a textural plane. Misirli Ahmet (seen in figure 5) commits his music only
to memory and teaches the student in the same way, therefore our effort here should only be
seen as a symbolic transference.

In this study, the Misirli Ahmet technique has been symbolized with various signs in
order to visualize the special strokes and figures in clay darbuka performance. Truly
deserving a solid analysis, Misirli Ahmet’s technique which he conceptualized single
handedly with a qualitative free will, surpasses the already evident Turkish and Arabic
playing styles and has been analyzed technically here for the first time. This study is also
aimed as an academic approval of the Misirli Ahmet technique which has surpassed the older
styles standing as the sole alternative to them opening up a brand new age in Turkey and the
world with its experimental approach. This method employs the index and ring fingers of the
left hand (if the use is right handed. Reverse is possible for left handed players) and can be
considered as a school in itself as it has greatly enhanced the vocabulary of expression
by incorporating both the fingers and the wrist of the hands giving way to previously
unthinkable speeds in performance. Misirli Ahmet developed this technique thinking that an
instrument would never capture freedom if it keeps playing already know memorized
patterns. The nub of this technique is the fact that these two fingers facilitate various
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melismas. As the technique features the splitting of the fingers when playing it has known to
become as “the split finger technique” in other parts of the world. Today a huge part of the
clay darbuka players use Misirli Ahmet’s technique. This technique has vastly enriched the
expression range to the basic sounds of “diim” and “tek” maintaining an impressive position
to the performer. Diim sound is maintained by hitting the very middle of the skin with the
palm and tek is produced by a single finger stroke over the rim at the top of the skin. The
first mentioned sound provides the base and is played by striking the middle. The second
sound(s) is/are usually used for embellishments. The index and ring fingers have a key role
in this technique which Misirli Ahmet’s been continuously trying to give more depth.

The opposite movements of the fingers maintain a harmonic balance which gives way to
forming the rhythms themselves. In order to explore new sounds Misirli Ahmet uses various
hand and finger movements and frequency cutting techniques. Especially, as a darbuka
player his use of hand and finger movements independent of one another is very impressive.
As sometimes the movements of the fingers resemble a butterfly flapping its wings, this
technique also is named as the butterfly technique mostly by the Roman (Gypsy) musicians.
The aspects which must be evident in writing down music are creating specific signs and
maintaining a relationship and consistency between them. If there has not been any need for
some signs that would indicate unique to the technique, it doesn’t mean that they will not be
of use anymore neither it is expected of them to be perfect. The aim here is not to interfere
with the established education style of this instrument in its improvisational context but is to
set a standard determination in the beginning. But while stressing that the interpretation
would never be standardized, it should be objectified over the compositions without
narrowing freedom of expression. “One of the fundamental duties of the science of music is
to find out and tell what do the notes mean within the time frame they were written and have
them transferred into understandable symbols. Naturally the science of music serves the
performing and applying musician in this way. Performing a musical piece and academic
research are two aspects of the same search.” (Barzun, 1992: §)

DISPLAYS OF STROKES

The beats and strokes on the clay darbuka along with the rhythms developed
according to the Misirli Ahmet technique have been analyzed both by traditional methods of
playing and affects of Misirli Ahmet's way of playing. For showing the strokes, a two lined
percussion stave has been preferred. The notations are done for the right-handed
performer (displays must be perfectly reciprocated for the left-handed player). For the
strokes done by the right hand, the branches of the notes have been shown downwards and
around the lower line; for the strokes done by the left hand, the notes' branches have been
shown upwards, around the upper line. The symbols L and R are used to indicate which
hands do the movements (again, from a right-handed perspective. Must be reciprocated for
the left-handed person). Some classical western notation symbols (as in glissando), some
embellishment notations and some other symbols used in other percussion instruments'
notations (like "slap") have all been incorporated for a better quality of display. When some
other variants of a major stroke are in question, these have been notated with abbreviations
(like D1, D2 etc. for variants of the "diim" sound). Movements and strokes that belong only
to the Misirli Ahmet technique have been shown with some appropriate letters, numerical
symbols and abbreviations for an easier understanding. Letters symbolizing strokes over the
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notes (e.g. "T" letter for the "tek" stroke), symbols for how the sound must be produced (e.g.
a "+" if the stroke is of closed) and/or numbers for which fingers must be used have all been
used.

The “Diim” Strokes

In learning to play darbuka initially and also listening to it in the very first time the
most striking sound happens to be the bass sound named as “diim” (the “i” sound, “u” with
an umlaut, is one of the letters of modern Turkish alphabet and its sound is pronounced like
the word “iliber” in German). It has been shown at the below scale and with its tail looking
down since it symbolizes a bass sound. It’s played on the darbuka with the right hand’s palm
with all fingers firmly closed with each other. It’s shown with capital D and stated with an
(O) (open) to indicate the desired sound to reverberate. Other than this standardized version,
other diim’s discovered by Misirli Ahmet have been shown with (+) (close) symbol. As
examples, such moves like only right hand being open left and right hands separately closed
and both hands closed together have been shown in figure 6.

D1 D2 D3 D4 gliss.

: . g T |

R) (R) (L) (R-L) 2
Figure 6: Diims ®R)

Figure 8:Meow tek

The “Tek” Strokes

Second striking fundamental sound after diim is the sharp “tek”, produced by finger
strokes and represented on the upper scale with their tails looking upwards. On the right
hand tek stroke, one should strike over such that the middle finger (3) comes over the rim
where the skin meets the edge. On this move actually all three fingers (index (2), middle (3),
ring (4) of the right hand touches the instrument. Misirli Ahmet’s tek strikes are shown with
a T, done with the index and ring fingers. These are used especially to do trills (also named
as “trr” in Misirli Ahmet’s jargon). Figure 7 shows six different variations of tek strokes with
right hands 2nd, 3rd and 4th fingers and left hand’s index and ring fingers.

S
T1 T2 T3 T4 TS5 T6
o d . | | L
- - - L J L4 [
3 2 4 2 4 3
®) ®) ®) @® W ®-L) X
Figure 7: Teks (R)

Figure 9: Slap
Other than these, Misirli Ahmet produces a glissando sound which is
produced by striking the very meeting point of the rim and skin with the middle finger of the

right hand and just gliding the finger without intervening. This sound, when the move is
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done properly, produces an effect rather like a cat’s cry of “meow”, hence named as “miyav”
(meow), symbolized in figure 8.

The Slap Stroke

This move has been stated just over the below line in order to differentiate from
diim. It’s played with the palm of the right hand with closed fingers giving the thumb a slight
curve hitting the skin as if slapping it. It’s represented with capital (S) and the X symbol,
shown in figure 9.

The “Cutting” Stroke

This has been shown on the middle of the below and down lines and it’s produced by
using both hands. This is done to instantly cut the frequency done by the left hand’s tek, with
the sudden intervention of the right hand. Represented with small (k) and symbolized
with (-), this move is shown in figure 10.

k K ™~

£ 7
2/4 2

(R-L) (L) (R)

Figure 10: Cutting  Figure 11: Kik Figure 12a: Sweeping

Figure 12b: Sweeping

The “Kik” Stroke

This is a very sharp sound produced by a sudden and hard hit right over the rim of
the instrument done at a roughly 45 degree angle in this technique. This has been represented
with capital (K) and shown with a dash over the above line at figure 11.

The “Sweeping” Movement

Rather than being a stroke, this actually is an effect sound produced by either
sweeping the tips or the nails of the fingers over the skin. To represent this we have chosen
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to use the lying S (~) symbol and symbolized with a dash at the below part of the down line
and note with a dash on seen at figure 12.

PERFORMANCE ANALYSIS

Misirli Ahmet embodies a musical attitude where he has amalgamated all the influences he
has been under in a unique musical style of his own firstly through internalizing his country's
cultural heritage, then discovering new personal dynamics where he has successfully fused
traditionality and originality concepts. While concentrating on the rhythmic structure which
is one of the basic aspects of music, rather than coming up with standard patterns, a need to
decipher different rhythmic sentences which found a body with the performance analysis and
evaluate the interpretation and style differences as musical richness imposed itself. The
importance of the finger movements and strokes which utilize a very clear and effective
usage on long improvisations and ornamentations as well as its importance on the off beats
are essential in understanding Misirli Ahmet's performance technique and this has been put
forth in detail with this analysis.

Performance Analysis of the Misirli Ahmet Technique

Darbuka’s social status, its historical and intercultural usage and the fact that a long
period of time is covered within a multicultural character of pluralist perspective makes it
hard to map it out culturally. While being concentrated on the rhythmic structure which is
one of the fundamental elements of music, as the performance recordings differ from
musician to musician, it’s important to decipher the different rhythm sentences with the
thought in mind that these are actually richness’s of attitude and phrasing. Composition and
performance examples composed by Misirli Ahmet have been examined in this study and as
a result new formations and musical changes have been determined. While these
determinations are taking place, we have stressed on several differences and taking down the
notes on paper have been done with these in mind. Here music, as the subject which defines
the cultural richness has been the vehicle to express thoughts and emotions of its composer
Misirli Ahmet appearing to him as instantaneous inspirations of rhythm sentences will
eventually either change or vanish with the end of time and performance. This study has
been taken in order to remember and transfer the musical formation towards the future
throughout its historical process. Presently the darbuka repertoire is carried merely on
memory, therefore, as the music history also shows, this brings many difficulties and we
tried to overcome this with the present methods. The difficulty we have tried to overcome is
to bring different perspectives for the conceptual structure since the present methods meet
the needs only partially. In the Misirli Ahmet technique’s performance analysis, the
similarity method has been preferred rather than comparison method and it reached its shape
through determining the truth rather than correctness. It should be observed in its unique and
independent way. When taking down the performance analysis to notation, it has been
decided that the notation system used for percussion should meet the needs and that it should
be written throughout in the same system. Generally the variations of Turkish, Arabic,
Indian, Latin and Spanish rhythms which gave direction to Misirli Ahmet’s music career
along with Misirli Ahmet’s compositions in 4/4 and 9/4 time signatures have been taken as
basis. Rhythms are explained with the strokes and movements which are defined with their
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proper notes and symbols. Therefore, despite the subtleties related to learning the instrument
on a one to one basis is partially lost, we tried to give a solid idea about Misirli Ahmet’s
performance analysis.

Vahde Rhythm

This is one of the Arabic rhythms and takes its name from the Arabic word “wahed”
this simply means “one”. The main reason this name is given to this rhythm is that it’s
considered and ordered as the very first rhythm in Arabic music. This rhythm is
frequently heard in Egypt and the Levant today (Racy, 2010: passim) and has several
versions ranging from simple to extensively embellished styles. Figure 13 shows how it is

performed in the Misirli Ahmet technique.
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Figure 13: Vahde

“Sikisik-ta” Rhythm

One of the unique rhythms by Misirli Ahmet, the name was given by his students
taking inspiration from the sweeping sound effect applied when playing. Figure 14 shows
how it is performed in the Misirli Ahmet technique.
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Figure 14: Sikisik-ta
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Rumba Rhythm

One of the examples from the Latin rhythm family, its root goes back to Cuba with
many enjoyable rhythms connotating many dances. It’s a Latin American rhythm applied
either in 2/4 or 4/4 time. Within 4/4, its fourth beat is punctuated. Figure 15 shows how it is
performed in the Misirli Ahmet technique.
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“Tihai” Rhythm

A tihai is a form of short cyclical rhythm structures, almost like very short
compositions extensively used in Indian classical music. Although they don’t have very rigid
and unchangeable structures they actually follow a route. Besides being easily employed as
bridges between other percussion instruments or other instruments within compositions or
improvisations, it can also stand on its own as ‘composed flow of rhythms’. They mainly
feature rhythmic figures which are repeated triple and they may showcase a flow like an
introduction, development and conclusion. As soon as its concept is settled in the mind,
tihai’s can be used in any percussion music. Its roots are in India but it doesn’t necessarily
have to belong only in Indian music (Saxena, 2008: passim). Tihai is played usually three
times being either at the beginning or at the end of the cyclical rhythm base of “tala” (Bailey,
2001: passim). In its simplest form it’s a triple repeat of a melodic, rhythmic and text
material (when accompanied with vocal music). It’s a variant of one or many of the
differentials which are commonly seen in performance. This variation, when improvised
tihai’s are in question, also includes the rhythmic group itself so that it may conclude at the
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correct time. For instance it may be easily used in relation with some melodies and may
feature syncopations. There’s a general variant which is attained by sliding the punctuations
of the second units to the unpunctuated notes and a return to the main beat on the third.
Usage of silent notes between units is also another factor. There may be different techniques
and styles employed by different musicians varying with their own technical performance
capabilities. Tihai’s are widespread in syllabic styles. But a syllabic style doesn’t
necessarily have to be used as a tihai. Tihai is a very common form used in percussion
instruments. A tihai form showcases an example of improvisation. Skipping of syllables
work as a conjunction (Clayton, 2000: passim). Figure 16 shows how a tihai is performed in
the Misirli Ahmet technique.

T1 T4 T3
r—3— —3—

Figure 16: Tihai

“Ciftetelli” Rhythm

It’s widely known that this rhythm is much more used by Turks and Greeks rather
than Arabs. There’s no definite information on whether it’s an Arabic rhythm or not. It is
also considered that the Greeks have borrowed this rhythm from Turks since the main three
rhythms used in Greek traditional music which are Tsiftetelli (giftetelli), hasapiko (kasap
havasi) and zeybekkiko (zeybek) and their associated dances are also within the common
ground of Turkish and Greek music and the names of the thythms are linguistically Turkish
rooted. Ciftetelli (meaning “the twin stringed”) takes its name more from the melodic
tradition as in the past it was usually played with the twin stringed violin. There are
variations of ciftetelli played with different percussion settings. It’s usually used as a basis
over modal vocal improvisations but Misirli Ahmet uses the thythm itself for its own sake
and performs it as seen in figure 17.

“Bulerias” Rhythm

Bulerias is chosen as one example from the Spanish rhythm form being a fast paced
Flamenco dance rhythm. Traditionally it’s a rhythm in the time signature of 6/8 but as seen
in figure 18, it has been interpreted in 9/4 time signature by Misirli Ahmet.

“Final” Rhythm

When analyzed with respect to the 16th beats on the left hand, it has been grouped as
9+7+9+11 and is performed as seen in figure 19.

63



Karaol, E.& Dogrusoz, N. Rast Musicology Journal Volume II, Issue 1 (2014), 5.50-67

rl-f'i-‘ﬁ” E —3— —3— —3— —3—
a0 S J o P 0 F = =i ® o [P
DI 5 LA 1 L g T+ v - v g T+ L]
E E)
I F) (R) J,; [.1"; B P p P
®) (R-L)
z D1 5
D2 y 2 . ® m - 4 - P
I |
P

Eo—3— —3— —3— —3—

w B ) R A R

1\ v L e [ A LA [

Figure 17: Ciftetelli

Tl T4 - =

D1 D2
% — P — =
T v f '
(R) Ly

Figure 18: Bulerias

64



Misirli Ahmet: The Clay Darbuka Technique and Its Performance Analysis

4 i § ;
M - = M- - - - - = & > > - >
_ e e e e e e e

P vy v 7 v g P 7P
m}Rr (R)
T D oo o _—wact
? P ? p p ; ; v t!z.n"ll.l(i:i)? v (RF-I )i
f'm (R) (R-L)
Figure 19: Final
CONCLUSION

This work has been assembled by using field research and musical analysis
techniques in order to determine the effects of Misirli Ahmet’s technique over the clay
darbuka. The emerging point of this work has been to conjure up methods of sociological
and anthropological research methods and include new fields of study to this research with
contributions from different disciplines. As some of the borrowed research methods have
been rooted in sociology, anthropology with the study case being within the field of
musicology, some of the differences that come naturally in application, have been shaped
according to the case at hand. During the course of this work, under the light of all this
information, some dynamics parallel to music have also been utilized. There also has been an
effort to as a small step to open a debate on the possibilities of carrying the training of the
darbuka instrument to academic education and find itself a new ground academically.

The studied case of clay darbuka has also gained a new dimension with the new
social changes over its social status especially under the fact that Misirli Ahmet’s technique
has been shaped exclusively on this instrument. Therefore an analytic study has been put
forth which links technique to its reflection on performance after an observation of inevitably
limited number of other studies had been done, bordered by the most definitive properties of
Misirli Ahmet’s idiosyncratic clay darbuka technique. So henceforth new studies would be
realized in order to determine frequencies with the help of a register chart as each timbre
attribute would be determined acoustically with spectral analysis and its initiations. Although
the study’s aim is not to come up with a new instrumental method, it’s important to
showcase an approach that would support the improvisational nature of the technique as to
sustain the basic qualifications of the verbal transference tradition, to preserve and also to
keep it away from disappearing. Therefore, different and new methodic approaches were
taken to determine the strokes unique to this technique.

Darbuka playing, as well as its history has always been verbal with no written
documents behind, some performances have been take down as sheet music with the help of
musical analysis methods from the view of performance technique observations. Symbols
placed above and underneath notes have been devised to help define some subtleties unique
to the instrument’s performance technique. Finally, all resultant analysis has been put
forward with their evaluations. The methods used in the study have been supported with
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music theory and all resultant information and arrived determinations have been evaluated
on this base. Besides the fact that a serious change has been happening all the while and has
kept its continuity should be handled separately, the dynamic nature of Misirli Ahmet’s
technique depends on its improvisational nature. The written notation displayed here is not
the essence or the very self of Misirli Ahmet’s music but rather merely an action determining
the boundaries of the performance besides the area of freedom brought about by musical
practice.

Field research which is one of the sociological and anthropological qualitative
methods and research techniques and musicology’s music theory analysis methods have been
the articulated methods under the framework of the performance analysis of the clay darbuka
performance technique developed by Misirli Ahmet. The binding essence of all these
methods has been taken as a basis in this research. All findings have been processed within
this context and the theoretical basis of the research has taken shape according to it. Briefly,
this work is a beginning aimed at opening up important perspectives along with many
discussion topics as per the relation between musicology and its related disciplines as this
instrument has been neglected for ages and no serious observation has been done despite its
undeniable importance throughout the Turkish and world music history. The study also
showcases the change that has taken place in the social status of darbuka in Turkey due to
Misirli Ahmet’s efforts. All aspects concerning the instrument have been evaluated with
several differentials like performance etc. under the subject of clay darbuka and Misirli
Ahmet who has been the biggest source of acceleration in its change. Therefore the
theoretical framework of the study has been formed with an analytical approach in the field
of musicology.
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OZET

Giifte mecmualari, miizikolojinin énemli kaynaklar1 arasinda yer almaktadir. Giifte
Mecmualarinin incelenmesi tarihi belge niteligi tagimas1 miinasebetiyle Tarihsel Miizikoloji,
nazari konular1 icermesi yoniiyle Sistematik Miizikoloji'nin ve manzum metinler i¢cermesi
yoniiyle de klasik edebiyatin ¢alisma alanlarina girmekte ve boylece disiplinler arasi bir
caligma hiiviyeti kazanmaktadir. Mecmua’nin kelime manasi farkli hacimlerde degisik tiir
metinlerden segilmis, bir araya getirilmis (cem edilmis) eserlerdir. Mecmua adiyla anilan
manzum ve mensur pek ¢cok nazim sekli ve tiirtinlin yer aldigr yazma mecmualarin bir kismi
arastirmacilar tarafindan calisilmig, bir kismi ise kiitiiphanelerin tozlu raflarinda caligilmay1
beklemektedir. Giifte mecmualarinin sayisi arastirmacilarin aktardigina gore yiizlercedir. Bu
inceleme, arastirilmay1 bekleyen onemli mecmulardan birisini ele almaktadir. Caligilan
mecmua Mevlana Miizesi Kiitliphanesi Golpinarli Yazmalari 81 numarada kayithidir.
Inceleme yapilan eser, rast makamu ile baslar ve hiizzam ile sona erer. 1774 tarihli eserde
Itri’den Hafiz’a Bekir Aga’dan Miiezzin Celebi’ye kadar pek ¢ok bestekarin besteleri yer
almaktadir. Bu yoOniiyle eser sahanin arastirmacilart i¢in onemli bir kaynak ve yapilan
inceleme ise, eserin literatiire kazandirilmasi adina énemli bir adim olarak diisiiniilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Mecmua, Miizikoloji, Giifte, 18.yy., Itri.

AN ANALYSIS OF THE LYRICS JOURNAL (MAJMUA) BY
HAFIZ ABDULBAKI DATED 1774

ABSTRACT

The lyrics journals (majmuas) are one of the most important references in
Musicology. Lyrics majmuas are included in the classical literature study areas because from
one perspective they represent historical musicology and they have the attributes of being
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historical documents. From another perspective they contain theoretical subjects and poetic
texts as part of systematic musicology and thus assume the identity of inter-disciplinary
study. The word majmua means works of different sizes and from different texts that have
been put together (compiled). Some of these majmuas which contain verse and prose articles
have been studied by researchers while there is another section that is still awaiting attention
of researchers on the dusty shelves of libraries. Researchers have stated that the number of
lyric majmuas amounts to hundreds. This research investigates one of the important majmuas
waiting for the attention of researchers. The majmua in question is in the Mevlana Museum
Library, Golpiarli Manuscripts, Number 81. The work studied starts with the Rast Makam
and ends with Hiizzam. The work contains compositions of many composers from Itri, Hafiz
and Bekir Aga to Miiezzin Celebi. It is considered that this aspect of the work represents an
important reference for researchers in this field and that a study of this work is an important
step in bringing the work to the focus of contemporary literature.

Keywords: Majmua, Musicology , Itri, Lyric, 18th Century.
GIRIS

Mecmua’nin kelime manasi farkli hacimlerde degisik tiir metinlerden secilmis, bir
araya getirilmis (cem edilmis) eser demektir. Mecmua adiyla anilan ve kiitiiphanelerin tozlu
raflarinda ¢alisilmay1 bekleyen birgok eser bulundugu bilinmektedir. Mecmualarda
ihtiyac¢lara binaen; ayetler, hadisler, fetvalar, dualar, hutbeler, nasihatler, mektuplar, latifeler,
ilag tarifleri (Uzun, 2003), faydali bilgiler, notlar, tarihi belgelere ek olarak, sarkilar ve
tiirkiiler de bulunmaktadir. Giifte mecmualar1 bu yoniiyle Tiirk Masiki Tarihi agisindan
miihimdir. Mecmua, Mecmuatii'n-Nezdir>, Mecmua-i E§’dr4, Mecmua-i Tlahi, Ilahiler
Mecmuasi, Giifteler Antolojisi, Giifte Mecmuasi, Beste Mecmuasi, Beste ve Semai Mecmuasi,
Bestelenmis Es’ar-1 Miintehabe, Conk, Gazeliyyat Mecmuasi, Gazel ve Sarki Mecmuasi,
Hanende Mecmuas:, Hasim Bey Mecmuast vb. seklinde isimlendirilmig farkli mecmua
cesitleri bulunmaktadir. Bibliyografik ¢alisma veya baskaca kaynaklarda degerlendirme
yapan aragtirmacilarin aktardigia gore kiitiiphanelerde bulunan el yazmasi giifte mecmuasi
sayis1 yiizlercedir (Akdogu, 1989); (Behar, 1992); (Ozcan, 1982); (Uslu, 2006); (Ungoér,
1981).

Mecmualar; sarkilar, tiirkiiler, bestekarlar, bir takim nazarl bilgiler o doénemin
olaylariyla ilgili notlar igermesi miinasebetiyle miizikolojinin kaynaklar1 arasinda yer alir
(Uslu, 2006). Giifte mecmualar1 hangi dénemde hangi sarkilara ragbet oldugunu, hangi
makamlarin daha ¢ok kullanildigi, donemin bestekarlarinin ve sairlerinin kimler oldugunu
aktarmaktadir. Tiirk Miizikolojisinde ilk giifte mecmuasi incelemesi “edebiyat metodolojisi”
uygulanarak Nilglin Dogrus6z tarafindan c¢alisilmistir (Dogruséz, Hafiz Post Giifte
Mecmuasi, 1993). Giifte mecmuasi ¢alisan miizikoloji alanindaki aragtirmacilara rehberlik
etmesi adina, karsilagilan problemler ve ¢oziimleri i¢in Recep Uslu tarafindan hazirlanmis
“Tiirk Miizigi Egitim Tarihinde Giifte Mecmualar: ve Inceleme Esaslar: Uzerine Tespitler”
baslikli bildiri, ¢caligmamizda benimsedigimiz inceleme metodunun ana hattin1 olusturmustur
(Uslu, 2001). Giifte Mecmualar1 yazildigi donemin bestekéarlar1 ve tarihsel olaylar1 hakkinda

? Bir sairin siirlerine bagka bir sair tarafindan ayni vezin ve kafiye ile benzer siirler yazilmasidir.
* Siirler Mecmuast.
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belge niteligi tasiyan bilgiler icerebilecegi ihtimalinden dolay1 6ncelikle Tarihsel Miizikoloji,
nazari meseleleri, donemin begeni ve sanat Ozelliklerini ortaya koymasi bakimindan ise
Sistematik Miizikoloji'nin alanlaria kaynak teskil eder. Sair ve siirle ilgili olmas1 yoniiyle
edebiyat, sayfa tasarimlari, siislemeler, minyatiir ve tezhip gibi konulan igermesi yoniiyle
resim, miirekkep, yazi, kagit ve kapak yoniiyle gliniimiizde matbaa ve grafik tasarimcilarinin
alanlarina giren giifte mecmualari, disiplinler arasi ¢alismalara uygun bir kaynak olarak
degerlendirilebilir.

Giifte Mecmualarmin  diizen ve tertibi sunuldugu kisinin Onemine gore
degisebilmektedir. Ornegin: 6nemli birine sunulan bir mecmuanin cilt ve tezhibiyle birlikte
usta bir hattatin elinden ¢ikmis olmas1 gerekmektedir. Mecmualarda degisik yaz1 ¢esitlerine
rastlanabilmektedir. Sahislara ait olan baz1 mecmualar, kendileri tarafindan bitirilememis ve
daha sonra intikal ettikleri sahislarca bitirilmis olabilmektedir. Bu durumda yazi ¢esitlerine
bakmak gerekmektedir. Eger farkli hat 6rnegi var ise miiellif veya miistensihlerde degisiklik
meydana geldigi disiiniilebilir. Bir mecmuada, eserin miiellifi, miistensihi, ferag kaydi,
mecmua i¢inde gecen tarihler ve isimler, sair ve besteciler, makamlar fihristinin bulundugu
tezhipli zahriye, usul bilgisi, miihiirler, hagiye notlari, minyatiirler, tezhip ve cilt 6zellikleri
cok Onemlidir (Al-Muneccid, 1966); (Ates, 1945); (Cetin, 1991). Yapraklarda yirtilma,
kopma, kesilme, miirekkep dokiilmesi, silinme, 1slanma ve 6zellikle ilk ve son varaklarin
kopmast durumunda mecmua incelemeleri zorlasmaktadir. Giifte mecmualarinda diger
yazmalarda oldugu gibi mukaddime kismi, miiellifin adi, ni¢in yazildig1, yazim tarihi, ithaf
edilen kisi gibi bir takim bilgilerin verilmesine dikkat edilmedigi aktarilmaktadir (Uslu,
2001). Bu hususlarinda giifte mecmuasi c¢alismalarinda dogru tespitleri elde etmeyi
zorlastiran unsurlar olarak sayilmasi gerektigi kanaatindeyiz.

Miiellif eseri bitirip istinsah edilmesi i¢in miistensihe teslim eder. Miistensihin
istinsahin1 bitirdikten sonra eserin sonunda giderek daralan bir {iggen seklinde ferag kaydini
vermesi gerekmektedir. Bazen miistensih ferag kaydi diismeyi unutabilmektedir (Cetin,
1991). Hatta eski ferag kaydi ile kalabilmektedir. Bu da yeni yazilmis bir eserin eski tarihli
bir eser gibi algilanmasina neden olabilmektedir. Eger bdyle bir durumdan siiphe ediliyorsa
eserin cilt, kagit, yazi, miirekkep 6zelliklerine bakilmasi faydali olacaktir. Bunlara ek olarak
eserde kiraat ve sema kaydi olup olmadigina da bakilmasi eserin degerini artiracagi gibi
tavsif islemini de kolaylastiracaktir. Giifte mecmualar1 kapaklari, divanlar ve siir
mecmualarinda oldugu gibi yandan agilir seklinde dizayn edilmektedir ancak alttan yukari
dogru acilanlarina da rastlanmistir (Cipan, 2010). Uslu’nun belirttigine gére mecmua sahibi
bestekar ise kendi bestesini bir mahlas ile 6rnegin: "fakir” kaydedebilmektedir. Baz1 giifte
mecmualar1 form agisindan genellikle karlar, ndkislar, semadiler sirasiyla dizilirken makam
acisindan da rast makami ile baslanilmasinin da adet haline geldigi goriilmektedir. Her
giiftenin basinda bestekari, makami, usilii verilmektedir (Uslu, 2001).

Eserin tanitim

Calisilan Mecmua Mevlana Miizesi Kiitliphanesi Golpinarli Yazmalar1 81 numarada
kayitlidir. Bagta iki sayfadan olusan, Semai ile baslayip Darb-1 Feth ile biten yirmi ¢esit usul

’ Fakir: Bu kelime tarikat ehli yada alim kisilerce bir tevazu ifadesi olarak kullanimaktadir. Ornegin: Fuzuli
gibi.
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ve darplarinin ne oldugunu gosteren bilgiler bulunmaktadir. Usul bilgilerinin hemen bittigi
yerde (vr. 2a) “sahib-i hafiz 1187 fi gurre zi” (Miladi 1774) tarihi ve Abdiilbaki tarafindan
bitirildigi anlamini tagiyan “temmet-ii'l ustilat Abdiilbaki” yazis1 bulunmaktadir. Binaenaleyh
Hafiz Abdiilbaki’nin hicri 1187 senesinde eseri yazdigr ve miiellifi oldugu sdylenebilir.
Miiellifin vr. 106a’da “1196 senesinde 3 zilhicce cumartesi” giinii oglu Serif Ahmed’in
dogum kaydi mevcuttur. Ayrica vr. 103a’da “Rifat Necib 1255 tarihli miihiire rastlanmustir.
Miellifin Mevlevi geleneginden oldugu i¢ kapak ve baskaca yerlerde bulunan Mevlevi
tarikatinin basligt olan sikke seklinin iginde yazan “Mevlana Hazreti Kitmir Cenab-1
Abdiilbaki (....)” ifadesinden anlasiliyor. Kapak yandan agilmakta, bestekar, terenniim,
makam ve usul bilgilerinin kirmizi miirekkep ile yazildig1 goriilmektedir. Vr. 3a’da besmele
ile baglayip dua ile biten bir tilsim, vr. 3b’de zahriye sayfasinda makam fihristi
bulunmaktadir. Fihrist Rast Makami ile baglayip ve Hiizzam ile sona ermektedir. Eserin
fihristinin 6nceden hazirlandig1 ve fihriste gore igerigin diizenlendigi diisliniilmektedir.
Eserin i¢inde ki bazi bos sayfalar bundan dolay1 bos birakilmig olmalidir. Her makamin
hangi sayfalarda oldugu hemen makam altlarina sayfa numaralar1 yazilarak gosterilmistir.
Eserde Itri’den Hafiz’a Bekir Aga’dan Miiezzin Celebi’ye kadar pek ¢ok bestekarin besteleri
yer almaktadir. Mecmuanin zahriye sayfasinda bes yaprakli (Peng-berk) ve iki dilimli
cigeklerin kusbakisi ser levhada tanzim edildigi goriiliiyor. Tac tezhibinde {igli t1§ ve t1g
aralarinda bahar dalli desenler kullanilmistir (Ozkegeci, 1992). Varaklarin bir kismi yeni
giifte ilaveleri yapabilmek i¢in bos birakilmig olmalidir. Baz1 varaklar ¢esitli sebeplerden
dolay1 okunamayacak durumdadir.

METODOLOJI VE SINIRLAMALAR

Yapilan caligmanin bir giifte mecmuasi tanitimi olmasi miinasebetiyle giliniimiiz
arastirmacilarinin ~ kolaylikla  istifade edebilmeleri i¢in  transkripsiyon isaretleri
kullanilmamustir. Zira miizikoloji arastirmalarinda ortaya ¢ikan bilgileri sistematik bigimde
ortaya koyarak giinlimiiz arastirmacilarinin anlayacagi kolaylikta sunulmasi onemlidir
(Dogrusdz, 2001). Siirlerin veya bestelerin mukayeseleri yapilmadigr gibi bestekarlar
hakkinda biyografik bilgi, misralarin vezinleri makalenin hacmini biiylitmemesi i¢in
verilmemigtir. Giifte baslarinda ki bestekar, usul ve makam bilgi tamlamalar1 oldugu gibi
verilmis olup ¢oziimleme yapilmamustir. Giiftelerin ilk satiri, makami, bestekédr1 ve usil
bilgisi giifte adina gore alfabetik olarak verilmistir. Giiftelerin bagka bestekarlar tarafindan
bestelenmis olup olmadiginin incelenmesi bu makaleye dahil edilmemistir. Varaklarin a
yiizii On, b yiizli ise sayfanin arka yiiziinii ifade etmektedir. Okunamayan kelimeler (...)
seklinde iki parantez i¢inde nokta nokta isaretleriyle belirtilerek bos birakilmustir. I¢ kapakta
Mevlevi gelenegine tabi olundugu, vr. 2a’da temmet ve tarih kaydi bulundugundan eserin
miiellifini ve yazim tarihini belirlemek igin kullanilan tekniklere bagvurmaya ihtiyag
olmamustir. Arapga ve Farsga giifteler ve masikisinaslar i¢in inceleme bu makaleye dahil
edilmemigstir. Makam fihristinde bulunan ancak metin i¢inde hi¢ adi gegmedigi gibi hig
omegi de bulunmayan makamlar bulunuyordu. Bu yiizden makam fihristinde her ne kadar
hangi makamin hangi sayfada oldugu bildirilmis olsada metin i¢inde agilan makam fasillarim
esas alarak giiftelerin makamini tayin ettik.

Usul olduguna emin olmadigimiz (6rnegin: semai) “Usules” ifadeleri olmadigi
miiddetce usul listesine koymadik. Ancak “Beste-i Itri” gibi bestekar oldugu kesin olan
isimlere ek olarak bestekar oldugunu diislindiiglimiiz isimleri de bestekar olarak istatistiklere
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dahil ettik. Unutulmus veya eksik kaydedilmis olabilecegi ihtimaline karsi bazi yerlerde
bestekar olarak gecen bir isim (6rnegin vr. 68b Beste-i Haffafzade), baskaca yerlerde sadece
isim olarak bulunmaktadir (6rnegin vr. 69a Semai/Haffafzade). Dolayisiyla Haffafzade nin
bir bestekar oldugunu kesin olarak 6grenmis oldugumuzdan bu isimlerin gectigi eserleri de
bu bestekara ait olma ihtimalinden dolay: istatistiklere dahil ettik. Tespit edebildigimiz ve
iistesinden gelebildigimiz 6l¢lide makam fihristi ile metin i¢inde ortiismeyen bilgileri bilinen
nazari bilgiler ¢ercevesinde diizelterek yazmaya calistik. Ornegin: Fihristte Saba Makanu
ifadesi bulunurken metin i¢ginde Sabah Makami yazilmistir (vr. 62b). Aralara yanliglikla
karisan makamlar oldugu goriilmiistiir ve dylece yazildiklar1 yerde incelenmiglerdir. Tespit
edilemeyen usul ve makam adlar1 okunabildigi 6l¢iide oldugu gibi verilmistir. Bunlarin
detayli incelemelerini ne anlamlara geldiklerini bu makaleye dahil etmedik. Fihristte bulunan
necdl makaminin necdi hiiseyni olmasi gerektigi i¢in (Popescu - Judetz, 2007) diizeltilmis ve
parantez i¢inde verilmistir.

BULGULAR VE ANALIZ

Mecmuada elde edilen bilgiler donemin 6zelliklerini gostermesi agisindan istatistik
metotlariyla ortaya koyulmustur. Once zahriye sayfasinda bulunan fihrist, daha sonra
bestekar, makam ve usul sayilarina gore grafikler olusturularak istatistiksel bilgiler
verilmistir.

Tablo 1:Zahriye sayfasinda bulunan 48 makam ad1 ve bulunduklan sayfa numaralariyla
birlikte verilen fihrist(bkz. Ek 1).

3b
Rast Sazkar Rehavi
Yegah
5 Miiberka 9
Penggah Nikriz Isfahan Nisabiri
12 14 18 22
Stimbiile
Mahur Zavil
Selmek Neva
23
26
Ussak Bayati
Nevrliz Stri Arap
31 37

72



Soysal, F. & Arslan, M. U.

Rast Miizikoloji Dergisi Cilt II, Sayr 1 (2014), 5.68-88

4a
Niihiift Acem
Hiimaytln Nevriiz
42 47
Acemagiran Nihavend Arazbar Babatahir
51 53 54 57
Diigah Necdi (Hiiseyni) Saba
Kigek
61 63
Biselik
Cargdh Zirgiile
Hiiseyni - Horasan Biiziirg
68 69
75
Hicaz
Hiiseyniagiran Kiirdi Hisar
Arabani
79 81 83
83
Uzzal Sehnaz Gerdaniyye - Muhayyer- Siinbiile
Zirefkend
82 87 38 89
B Segah
Ml];}}ayi].ir Irak Miistear
usell Karcigar-1 Sultani
91 92 100
95
Bestenigar Rahatiilervah Evic Hiizzam
101 102 104 108
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Tablo 2: Bestekarlarin beste sayilarina gore istatistik.

Zokakzade
Uskiidari Mehmed Efendi
Seyid Nuh
Serrac Hasan
Receb Celebi
Naksi Said Aga
Naksi Hace
Miezzinzade
Mustafa Celebi
Musalli Efendi
Murad Aga
Kudami

Kara ismail
Kadri

Hulus

Hoca Garzeman
Hoca

Hasan Efendi
Hafiz Rif'at
Hace

Dimeski Hafiz Han Efendi
Dervis Ali
Cevher Aga
Bigakgizade
Ahni Celebt
A’'ma
Tosunzade
Tab’l
Sorbacizade
Salihzade
Rif'at

Osman Celebi
Na'li

Miezzin Celebi
Musli Efendi
Memis Aga
ismail Aga
Corbacizade
Bekir Aga
Hafiz Post
Baki Aga
Nazim

Kiigiik imam
Kurkgu

Hasan Aga
Esad Efendi
Bekir Cavus
Receb

Hafiz

Itri

Haffafzade
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Tablo 3:Giifte 6rnekleri bulunan ve en ¢ok kullanilan makam listesi.

Sehnaz
Sultanfirak
Penggah
Gerdaniye
Muhayyerbiselik
Muhayyer
Hizzam
Acemagsiran
Zirglle
Miistear
Sazkar
Kardt
Arazbar
Rehavi
Mahur
Rast
Nikriz
Huseyniasiran
Babatahir
Acem
Hicaz
Dagah
Bestenigar
Neva
Baselik
Isfahan
Nuhft
Saba
Ussak
Huiseyni
Beyati

Irak

10

20

30

40

50

60
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Tablo 4:Cesitli usullerin ne kadar kullanildiklarini gosteren tablo.

Naksifahte
Evsat
Frengifer
Darbifeth
Havi
Nimdevr

Devrikebir

Zencir
Cenber

Devrirevan

0 10 20 30 40 50 60
Tablo 5:Giifteye gore alfabetik liste.

Giifte Ad1 Makam Bestekar Usul Vr.
Aceb ol gesm-i mahmirum ele meclisde cam alamaz Ussak Bigak¢izade Cenber 32a
Aceb ol suh-1 miimtazim viséle kéil olmaz m1 Beyati 40a
Aci1ld1 gonce-i giilsen nige gonliim agilmazsin Saba Haffafzade Devrirevan 65a
Ah canim beli yar beli diis beli mir men Nikriz Naksi Hace Muhammes 13b
Ah elinden ziilf-i kemendim benim Isfahan Devrirevan 19b
Ah o kim ol bakisla aklima verdi helal Niihiift Devrirevan 44b
Aklim tagilur ziilf-i siyah-kérina baksam Saba Osman Celebi Remel 64a
Alem oldi sdd senden ben esir-i gam heniiz Beyati Hafiz Cenber 37a
Alemi agds safi verdi yine zevk-i giil Irak Itrf Hafif 92a
Alma ey giil andelibin esk-i ¢esm-i piir-nemin Hiiseyni Hafiz Cenber 70b
Amed Nesim-i subh-dem Rast Diiyek Sa

Arizin vasf eylerken Giilsen icre giil gele Hicéaz Ahni Celebi Zencir 83a
Arz etmedigim yare meger yare mi kald1 Hiiseyni Zokakzade Hafif 70a
Arzetmedigim yére meger yare mi kald1 Rehavi Frengifer 10a
Arzu etsem aceb mi ziilf-i yari sdne-ves Acem Receb Cenber 47a
Asik oldum bin can ile Sazkar Ttri 7b

Agik-1 miskin turur gesm-i canan agladir Irak Itrf Hafif 92a
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Asikim feryad-1 ahim atesin demdir benim Beyati Nazim Cenber 37a
Asiyan-1 murg-1 dil ziilf-i periganindadir Irak Hafif 97a
Ask ehline alemde dila rAim bulunmaz Kiirdi 82a
Ask elinden agik-1 cam ile sahba soyledir Nikriz Receb Muhammes 14b
Agskin alubdur yanimi kurtara bilsem canimi Irak 99
Askin dil-i asuftemi sevdaya diisiirdii Rehévi Hafiz Remel 9b

Ates-i hasretle piir-dag oldi cana sinemiz Biselik Haffafzade Cenber 77a
Bahar gecdi yine seyr-i Giilsen eyledin Ussak Itrf Zencir 3la
Bahar olsa yine sahra serdpa lalezér olsa Babatahir 59b
Bahar-1bag ise maksid hiisn-i yari gorek Ussak Receb Celebi 34a
Bakmasam riy-1 irkina giineh-i dil yetrelez Beyati Baki Aga 4la
Baglar kesiliir Ziilf-i perigdnin ucundan Irak 94a
Be dergéh-i hudd mi elem emseb-i virem Beyati Musli Efendi 40b
Ben ‘asik-1 mahzun-1 perigdn unutma Isfahan Hafiz Hafif 18b
Ben agiifte eyledi iiftdde kanarya Irak 98b
Benden o stiha arz-1 huliis cihan cihan Niihiift Hasan Aga Hafif 43a
Beni hicrininla gayan yeter etdigin yeter ettigin Babatahir 59
Beni men’ eyleme zéhit yiirii cdndnimdan Nikriz Itrf Hafif 14b
Beni terk etti sultanim kiminle yar olur simdi Ussak 33a
Beni zincir-i ziilflin bir aceb sevdaya ugratdi Saba Haffafzade Sakil 63b
Benim afet-i cihdnim yoluna feda bu canim Babatahir 60a
Benim ey sah-1 devrinim bagisla ciirm-i isyanim Irak Haffafzade Devrirevan 93b
Bezm ehline saki bu giin dmade mi geldin Hiiseyni Itrf Muhammes | 70a
Bezmime gel séki cdm ol bana Kiirdi 82a
Bilmem bu benim derdime bir ¢are mi yokdur Ussak Haffafzade 34b
Bimar-1 agkin oldu goniil hig bilir misin Mahur Receb Hafif 23a
Bir asikem vuslat-1 cand ermedim Ussak Haffafzade Frenkgin 31b
Bir dh etsem ategimle yandirirdim alemi Beyati Devrirevan 39a
Bir derman bir yér-i hem-dem mihribanim var idi Ussak Haffafzade Havi 31b
Bir dil ki senin kakiiliine beste degildir Arazbar 56a
Bir fitne ki var gamze-i ¢esm-i siyehinde Acemagiran Ttri Remel 5la
Bir kahraman-1 stiz-1 dil-i cdnim m1 candnim nudir Arazbar Devrirevan 54a
Bir kerre iltifatin ile hurrem olmadik Saba Ttri Darbifeth 63b
Bir lahza seni kavline sddik géremem hig Niihiift Haffafzade Hafif 43a
Bir lahza seni kuluna sadik géremem hi¢ Hicéaz Hafiz Remel 83a
Bir serAmed tize sevdim yeter miijjgdn1 yaman Irak Devrirevan 98b
Bir giitha agikam bana bin mekr u al eder Acem Rifat Hafif 47a
Bir tazeye dil ver kim olub elifte salih Nikriz 15b
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Biz alide-i sagar-1 badeyiiz yar Sazkar 8a
Bu alem ise riz-i acep giilistan olur Rast Itrf Hafif 5b
Bu giin bir dilber-i tanndz eder ugsdkina bin niz Acem 48b
Bu giin adim ki yar aglar benim igiin Acem 49b
Bu giin adim ki yar aglar benimgiin Beyati 39b
Bu seb-i ‘ugsakdan olma ....nihan tutmus Bestenigar Naksi Said Aga Devrirevan 102b
Buldum peyam-1 lutfile yarin nisanesin Niihiift Bekir Cavug Hafif 43a
Biilbiil dili giil-i ra’ndsinindir sen benim Hiiseyni 73a
Biilbiil terenniimde bahar erdi deyu ¢iin dem be dem Hicaz Hafiz Rif’at 84a
Cam-1 gam nis etmege bir yar-i hem-dem bulmadik Saba Itrf Devrikebir 63b
Cana bakamam hiisniine ayet hazerimden Beyati Haffafzade 41b
Canana figan-1 dil meyyal gerekmez Biselik 76b
Cefa gordiin o suh naz veriirdiin vefddarken Hiiseyni Hafiz Devrirevan 70b
Cefadan yiiz ¢cevirmis derd-i gamdan lezzet almigdir Neva 29a
Cevher-i askin degil ey dilber pir-hen Hiiseyni Hafiz Post Cenber 7la
Cevr idiib ‘ugsak-1riza ey meh-i mihriban Hiiseyni Devrirevan 72b
Cevrinle helal old1 tenim &h acimazsin Saba 66a
Cism-i yari pirehen aldik¢a tenha koynuna Biiselik Itri Hafif 75a
Cos sen seyl-i ser-sikem nev-bahar olsun da gor Beyati Corbacizade Devrikebir 37b
Ciida etdi beni devran o suh-1 ndzeninimden Niihiift Haffafzade Havi 43a
(Cekemem el bebek cevr ederse ol beni bidatdan Arazbar Haffafzade Devrirevan 55a
Cemende siinbiil ziilf-i nigéra benzettim Ussak A’ma Zencir 3la
Cesmi merdiim kiige-i meyhéne degildir nedir Irak 94b
Cesm-i meyglinun ki bezm-i meyde canan donderir Irak Kiirkgii Cenber 96b
Cesmin gibi mest olmagigiin cdna mu diigdiin Niihiift Itri Remel 43b
Cikageldi bizim 1ysa o biit-i siyah kakiil Hiiseyni Hafiz 74a
Cikarma goniilden ben derd-mendi Beyati 39%
Cikmaz deviin-1 dilden akdem-i muhabbetin Beyati Itri 40b
Cin-i ziilfiin miiske benzetdim hitdsin bilmedim Hiiseyni Ttri Devrirevan 70b
Cozme ziilfiin bendeki diller perisédn olmasun Beyati Haffafzade Devrikebir 37b
Ciin illet bimari-i mameydéani Ussak Nazim 33b
Dagitma ey saba giys@i-y1 yari Saba Dimeski Hafiz Han Efendi (Sam) | Diiyek 62b
Démanina yiiz siirmege dil-tesne gedayim Ussak 34b
Dehr olur sizinda dh1 ateginimden benim Acem Salihzade Devrirevan 47b
Der yemini pis u meni pis u meni der yemini Digah Bekir Cavus 62a
Dil ald1 kasd-1 cén eyler Beyati 39b
Dil hiisniine bin can ile dsikdir efendim Ussak 33b
Dil nar-1 firdka yine yansin mi efendim Zirgile Haffafzade 69a
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Dil o suh-1 bi-vefddan vuslat immidindedir Irak Haffafzade Devrikebir 93a
Dil verenler sana ey suh akibet serden geger Beyati Devrirevan 39a
Dil vermeye bir dilber-i ra’na bulamam hi¢ Irak Haffafzade 94b
Dil zevk-i gam- 1 agki tamam eylemek ister Beyati ismail Aga Remel 38a
Dila-ciinem dila-cinem dila-ciin Ussak Hace 35a
Dil-i dsufte kim ol anberin giysuya baglanmis Irak Hafiz Nimdevr 92b
Dil-i bigareyi 6zlerine ol bi-emén gozler Irak 94b
Dil-i rliyina bakmakdan usansin mi efendim Hiiseyni 72b
Dil-riibalardan degildir boyle nalan oldugum Bestenigar Miiezzinzade Muhammes 103a
Dimag-1 cana bliy-1 kakiil anber-semim aldim Hiiseyni Devrirevan 71b
Dinle soziimii sana derim 6zge edadir Irak Devrirevan 98a
Durmaz igler t cigerde hangerinin yarast Rast Itri Devrirevan 6a
Duyunca sarilsam sana pirdhenin olsam Irak 99
Diismesin miskin goniiller ziilf-i anber yollara Hicaz Kiirkgii Cenber 83a
Diisiin gerekse hane-i dil-i aks-i yardan Irak Itri Hafif 97a
Efendi fasl-1 bahar oldi lalezara buyur Irak Esad Efendi Zencir 92a
Egletme ben garibini diismen sen olmasun Rast Hafif 6a
Eksim dokiiliir hasretle ¢esm-i terimden Hiiseyni (...) 71a
Elem irmezindeyim &h o bily-1 simgada Hiiseyni Itrf Muhammes | 70b
Emgeb hevesi dil-i hiizniim bikerfet Hiiseyni 73b
Etmezem ikrér aski saklaram cdnim gibi Sazkar Itrf 8a
Evvel ald1 oglan Saba 66a
Ey lebleri gonca yiizi giil serv-i biilendim Beyati 40a
Ey nesimi sihri ki anda yerin var senin Isfahan Esad Efendi 20b
Ey peri ruhsér bilmem iilfetin kimlerledir Sultanirak Cenber 93a
Ey seher yeli benimgiin yére aglar diyesiin Irak Devrirevan 97b
Fendya verdi biilbiil zér ile giil-zar1 duymazsin Irak Havi 96b
Figén u zdrima bir giil’izardir bais Ussak Haffafzade Zencir 31b
Figdnmim cevrine zan etme 1ayik oldugumdandir Hiiseyni Cenber 7la
Fikr-i rhunla halimi sorma aman améan Niihiift Rif’at Hafif 43a
Gamdan halés olup dil-i hurerem goriir milyiiz Bestenigar Haffafzade Hafif 103a
Gaminla dolmak alemde ¢egmi-ter mi kalmigdir Babatahir Hasan Aga Devrirevan 58b
Gamze ki kesf ederim raziyim ... olsun Hiiseyni 72b
Gamzen dil-i g1k gibi mest-i ezelidir Kiirdi 82a
Gel ey giil-i ra’na cemalin giilistan olsun Hiiseyni 72b
Gel ey nesim-i saba hatt1 yardan ne haber Isfahan Itri Zencir 18b
Gel gitme dila dilber-i ra’né oper iken Beyati 38b
Gel kiilbe-i ahrdnima ey serv-i revanim Saba 65a
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Gevher gibi reyzan olayim boyle gerekdir Irak Itri 94b
Gitti ziilf-i hevésiyle mekénin kim biliir Mahur Haffafzade Cenber 23a
Gonliim hevesi ziilf-i perisane diigiirdiim Nikriz Cevher Aga Muhammes 14b
Goniil bir padisahin ¢ehre-sdyi asitdnmdir Hiiseyni Devrirevan 72a
Goniil dag-1 gaminla sinede bir sem’ uyandirmug Ussak Cenber 32a
Goniil o turre-i megkin kemende diigmiigiimdiir Biiselik Itri Zencir 75a
Goniil ol suh meh-i ruhsarim gordiin dideler Rigen Hiiseyniagiran 79b
Gor tali’ni bahtini bil eyleme sevda Isfahan Kiirkeii 20b
Gorsem bir lahza ey serv-i hirdimanim seni Miistear 101a
Gorlip Meclisde yarimi reskden dili dag dag olmus Bestenigar Mustafa Celebi Zencir 103a
Gozlerim yagina meyl etse nola ol giilzar Irak Receb Devrirevan 97b
Goziimden ayn-1_giilhendir hezarén giilistdn olana Biselik Devrirevan 77a
Gilis itmisiz gemende hezérin terdnesin Digah Tab’i Hafif 60b
Gs-1 girdn naza erismez figdnim Ussak Dervis Ali Zencir 3la
Giil goncelerin yine bahar indi kestide Isfahan Serrac Hasan 2la
Giil yiizliilerin sevkine gel niig edelim mey Neva Receb 28b
Giil yiiziin seyr eyleyen dlemde bir yér istemez Muhayyer Devrirevan 89b
Giil-deste-i ndzim gel nazin gemenimden Niihiift Corbacizade Hafif 43a
Giil-i gonca gibidir meh yiiziin olma cefa-cii Irak Hafif 97a
Giin gibi gosterdi raymn bir melek-simé giizel Hiiseyni Miiezzin Celebi 71b
Giinden giine derd-i dilim efzin edersin Hiiseyni Tosunzide 73b
Gamzen ki ola saki-i gesm-i siyeh mest Bestenigar Itrf Darbifeth 101b
Hak nazarim té bes ruhsarda kald1 Neva Haffafzade 29a
Hak-i kadem geligeliirse géziim iizre Saba 66a
Hak-i kademin isteyiiben yollara diigdiim Beyati 41b
Hal-i dil-i ndldnima ey mah agmaz misin Hiiseyni 74a
Halk-1 alem giil seveydi kaski biilbiil gibi Hiiseyni Devrirevan 71b
Hanger-i cevrinle oldum sine-¢ak Beyati Devrirevan 38b
Handéne-i terahham dil-i hurrem bilebilmez Ussak Fer' 3la
Hasret hiimayaze olmus helalin kagina Biiselik Muhammes 77a
Hasret-i give-i reftarinla Beyati Devrirevan 38b
Hasretinle giilseni bezm olsun mu afitdb Hiiseyni Devrirevan 72a
Hasretinle yakdi canim saz-1 dh1 Yusufun Hiiseyniagiran Kiirkgii 79b
Hasretinle zar u nalan oldu gam bilmez misin Irak 94a
Hata ey taze dokiildiikte bu hiisne bahé kalmaz Ussak Nimdevr 31b
Hatt-1 izarimi gérse senin bu haletle Beyati Musalli Efendi Frenkgin 37b
Hayran mest tal’at-1 lem-pesendikem Irak 94b
Helédk etdi beni gamzen a zalim Ussak Haffafzade Devrirevan 33a
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Hem esir-i ddm-1 ziilfiin hal-i hattindir goniil Hiiseyni Cenber 70a
Hemise dilde suhan elde sazkarimdir Sazkar Zencir 6b
Her gordiigi periye goniil miibtela olur Biiselik Itri Hafif 75a
Her goren ayb etti ab-1 dide-i giryanimi Rast Hafiz Post Evfer 5b
Her kacan cdm-1 mey alsam elime rindane Bestenigar Cenber 101b
Her kékiile sad-pare goniil sanelik eyler Ussak Hafiz Sakil / Remel | 31b
Her lahza igim nale @i &h olsun mu Isfahan Kiigiik imam 2la
Her sohbeti dildar ile mesrur eyledin evvel Penggih Itri Fer' 12a
Herkes mihr i vefa ‘ussaka naz etmek neden Hiizzam Muhammes 104b
Hey agalar cesmim cellad Beyati 3%
Hi¢ anmazsin beni yarim utandin m1 utandin mi Ussak Haffafzade Devrirevan 33a
Hiisniindeki bu seb-i ahsen Digah 6la
Hiisniini gérdiim sevdim begendim Beyati Baki Aga 4la
Hiisniinii gérdiim sevdim begendim Beyati Baki Aga 39b
Iyd-gaha ¢ik salin ndz ile ey serv-i revan Beyati Haffafzade Devrirevan 38b
Tyd-1 ekberdir cemélin nice can kurban olur Saba 66a
Iys eyleyelim bu gece canane bizimdir Isfahan Memis Aga 17a
i¢ kanim goziinle sarab istemez misin Irak Hafiz Post Hafif 93a
inar-1 paye-i gesm-i cihan cihdn miistik Niihiift Esad Efendi 45b
Incinme cevrine dahi olma tazedir Ussak Hafiz 34a
iste makstidun kiilfemden zebanin duymasun Irak Devrirevan 97a
izarm giil giil olmug biiseden dil-dag-1 dagindir Saba Esad Efendi Cenber 64a
Jale-ves bir gonca-i rdndya diistii gonliimiiz Rast Kadri Hafif 5b
Kadindeki halet hele tiibada bulunmaz Gerdaniye 88a
Kakiiliin arz eyledin sevdalara saldin beni Hiiseyni Haffafzade Devrirevan 72a
Kald1 naks-1 kakiiliin bu ¢egm-i hasret pisede Hicaz Osman Celebi Cenber 83a
Kéme meykend hil riyaki tene ni tana tel lel len Saba Hoca Céarzemén 65b
Kan eylemeden ol gozi hiini hadr itmez Irak Haffafzade Remel 97a
Kar etti gamin cdnima sultdnim efendim Irak Haffafzade 94a
Karanfil ¢egm-i nergiz ziilf-i giil-i ruh ya semendir ten | Rehévi 1la
Karar itmez ebed bir dem bu cism-i natuvan sensin Beyati Devrirevan 37b
Ki bana ki ol hanger-i berrane bakarsin Beyati 41b
Kicd mey nahlrem niklet ne yarem Beyati 40b
Kim vermez idi can1 sana vuslat olaydi Acem 49b
Kimin cananesisin sdyle bezm-i isretin kimdir Beyati Cenber 37a
Kimin koynundasin sine-be-sine hem-demin kimdir Beyati Devrirevan 37b
Kimlerle meyan-1 beste-i 4gls-1 merd midir Niihiift Kara Ismail 45b
Ko ne derlerse desiinler yine bir yar buldum Niihiift 46a
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Kurbanim olam bakma sakin sinemede ¢ake Isfahan Seyid Nuh 2la
Kiyinda goniil yar giil enddmini buldi Hiiseyni Evsat 70a
Kiyunda ¢ikup naz ile canane salindi Rehavi Nazim Remel 9b
Laleler bezm-i gemende cAm-1 igret gosterir Beyati Devrikebir 37b
Lisan-1 ehl-i dilde agk-1 giilzar ile derler Ussak Hafiz Cenber 32a
Mah-1 noksan irdi hiisniin su’le td benden senin Hiiseyni Cenber 70a
Matrab ele al sédzini kil nagme-i dem-saz Hiiseyni 73a
Meclisde opiip lalini rindane doyurma Irak Nazim Remel 96b
Mesrir olur kagan ki kapundan saba geliir Beyati Bekir Cavug Hafif 37a
Mest olub giilgiin agilmigsin bu fettanlik nedir Muhayyer 90a
Mestane ber u ndme hursidimiz ez hane Hiiseyniagiran 80a
Mevla nasip ediib yine yéri goriir miiyiiz Arazbar 55a
Mey ile gelmigken 1rk-1 yarin ruh-1 zibasina Beyati Salihzade Devrirevan 38b
Mir’at-1 dile higmile canane bakarsin Beyati Remel 37a
Muhabbetin dilimi dag dag eder bir giin Beyati Haffafzade Cenber 37a
Murg-1 cén ideyim ates-i gamda piiryan Irak Hasan Aga Muhammes 92b
Murg-1 dili der-i ¢enber hicran eyler Bestenigar Hulus Cenber 101b
Miijde-i ¢esm-i elem dide ol afet geldi Hiiseyni Bekir Cavus Devrirevan 72a
Miiskil gam imis gam-1 firdkin Beyati 39b
Miiskil isler dil-riiba tifl oldil-sén ola Hicaz 84a
Nar-1 hicrdninla ey suh-1 cihan Miistear Devrirevan 100b
Naz ediib ben asik-zare sorarsin beni Mubhayyerbiiselik Devrirevan 75a
Naz idiiben ag1k-1 zare sor dersen beni Muhayyerbuselik | Kudimi Devrirevan 90b
Ne éfet dil-riibasin kim senin agkin beni ald1 Irak 99a
Ne al eder bilindi mi o giil’izar bana Saba Tosunzade Hafif 63b
Ne dem ki kasd-1 dile tig-i hun-fesan gekiliir Neva Memis Aga Zencir 26b
Ne gozde esk demadem ne dilde zarim olaydi Irak Frenkg¢in 93a
Ne halim ey saba varir giil-handéne sdylersin Zirgile Haffafzade Cenber 68b
Ne mesrebsin behey zilim ki sormaz benim halim Neva Devrirevan 30b
Ne meyl-i nahl-i giil eyler ne seyr-i giilistan ister Irak Hafiz Nimdevr 92b
Ne miimkiindiir dolagmak ziilf-i yarini saddan sonra 2b
Ne serve meyl eder tab’im ne ar’ar seyr eder canim Zirgile Devrirevan 68b
Nedem ki giil-i rihuna baksa dil-i siikufte bulur Niihiift Tab’i 45b
Nedir bu handeler bu isveler bu niz u istigna Neva Kiigiik imam 29a
Nevbahar geldi bize azm-i giilistdn goriiniir Saba Devrirevan 64a
Neyleyem sagar-1 zibi kef-i yar olmayacak Niihiift Haffafzade 45b
Neyleyem sahn-1 ¢cemen seyrini cdnidnim yok Acem Devrikebir 47a
Nicedir nice gérem sen giil-i ndzin bedeni Ussak Receb 34b
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Nig¢e doyanca gdérem sen gibi narin bedeni Beyati Na’li 41b
Nigéh hayr olunur ¢gesm-i afitab sana Digah Esad Efendi Hafif 60b
Nihél-i tazedir kaddin dehanin gonce riiyun giil Babatahir Miiezzin Celebi Cenber 57a
Niyaz-name-i dil yare bizban okunur Biselik 76b
Nis etmedik goniil dahi mest-i hardb olur Ussak Haffafzade Sakil 32a
Nus eyledigim agk ile hiin-ciger olsun Nikriz Receb 15b
O carsidaki nakd-i niydza bakmazlar Ussak Hafiz Muhammes 3la
O mehin gamze-i hu-fagina kurban olayim Biiselik Hasan Efendi Cenber 77a
O mehves yine yad-1 uh ile &h etdim Irak Zencir 92b
O nithiifte gamzelerden buni kim rica ederdi Irak 94a
O sah hiisniine dem ndme-i firdk okunur Irak Ttri Hafif 92a
O suh olursa bana Mihribdn muradimca Niihiift Bekir Cavus Zencir 43b
O tifl- 1 nlire siyeh gozliimle cén olur giderek Hiiseyni 74a
Ol ganca femin ciimleden endamu giizeldir Hiizzam Remel

Ol mehin olsam nedenlii miibtela-y1 firkati Irak Haffafzade Muhammes 92b
Olmus hiisniin dil araz-1 nihanmn kim biliir Saba Ttri 66a
Olsun tirdg-1 hatt-1 rihun sdye salmasun Saba 66a
Olub dugndmina mazhar o stihun dil egininden Neva Hafiz Devrirevan 26b
Oldii bu goniil dolasah ziilfiine seyda Hiiseyniagiran Muhammes | 79a
Oldiirdii beni derd-i gamin ¢are kerem kil Irak Haffafzade 93b
Omriim hey beded vay beli ndzenin zalim hey Biselik Murad Aga 74b
Parelendi penge-i cevrinle ddmanim benim yeter Acemagiran Devrirevan 51b
Perisan turresin yarin goren levh-i cebinin iizre Saba 66a
Pir old1 goniil bir nev-restecik olsa Irak 99a
Piir safd cuyar imigsin bilmedim Isfahan 2la
Piister-i hecrinde bilmez héb rahat ne diigiin Ussak Hafiz Devrikebir 3la
Rakkas safi- kimet mevzin ile uyanir Irak 99
Revnak-1 bezm ola daire-i ¢iganemiz Isfahan Ismail Aga 20b
Ruhlarin kildik temésa ziilf-i ‘anber fame dek Miistear Sorbacizade Cenber 100b
Ruhsérina hatt-1 anber-efgan Irak 93b
Ruhun bir camile ey sah hiisniin giil giil olmusdur Saba Cenber 63b
Sabah oldu tan yelleri artiyor Mahur Devrirevan 24a
Sabr-1 simanim harab itdikde istignalari Hiiseyni Hafif 70a
Sad devletle niyyet-i tesrif o dem ettin Niihiift Bekir Cavus 46a
Sad nale edersem dahi ol mah uyanmaz Beyati Kiirkeii 4la
Sahba-y1 lebin bade-i hamriya degismem Babatahir Haffafzade 60a
Sakin tab-1 nigehden rlyina ziilfiin nikab iteme Ussak Devrirevan 32a
Sakiyé meclise gel cismime gelsiin canim Mahur Devrirevan 24a
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Sana benden efendim tuhfe-i cdnim seldm olsun Hiiseyni Devrirevan 71b
Sana mail gencineler dilberé serden geger Bestenigar Devrirevan 102a
Sanma ki mugén zahide peymane sunarlar Bestenigar Sorbacizade 102a
Sanma ol giil-gehre ey dil hiisniine magrurdur Irak Itri Muhammes 96b
Sayd eder bin dili bir damla ziilf-i siydhin Digah Esad Efendi 62a
Sen benim hig bilir misin nemsin Mahur 25a
Senin gibi bana sivekér olmaz Neva Haffafzade Devrirevan 27b
Senin mahzunun olmak bana gadan olmadan yegdir 2b
Seningiin hib-1 rahat gegm-i girydnimla diigmandir Hiiseyni Bekir Cavug Zencir 7la
Sensiz safa-y1 ehl-i muhabbet reva midir Hiiseyniagiran Itrf 79b
Serimde sinede dilde cigerde dag olsun Irak Hafif 93a
Seyr-i giil-i Giilgen bi tevahird mest Rast 4b
Sinemde tize serhilarin resk-i bag olur Digah Bekir Aga Sakil 60b
Siyah kakiillerin ol diismen-i gaddéra ¢ozdiirme Rehavi Na’li Diiyek 9b
Stiz-1 canlar bagislar cdna bir cananimiz vardir Niihiift Hasan Aga 45b
Siinbiil stinbiil siyeh cdnim hey hey hey Hicaz Itri 82b
Siinbiili hey siinbiili siyeh beli beli siinbiili Beyati 36b
Sem’-i rlthuna cism-i pervane diigdiim Irak Devrirevan 98a
Semmedir matlabimiz ziilf-i semen boyundan Ussak Bekir Aga Hafif 32a
Serér-1 ates-i ddg-1 muhabbet canimi yakdi Babatahir Devrirevan 57b
Simdi goniil dg1k-1 davanedir Beyati Musli Efendi 40b
Simdi meyli gonliimiin bir serv-i hos-reftaredir Hicéaz Haffafzade Devrikebir 83a
Su dlemde bi-vefa yar elinden Beyati Devrirevan 39a
Su gelen atli midir cdnim cananimin Beyati 4la
Su gelen ath midir canimin cananimin Beyati 40a
Tahammul miilkiinii yakdin hele giinhan misin ey kéfir | Hiiseyniagiran 79a
Ten-i nadir na deredelli tani {i deni ti dani Nikriz Diiyek 13b
Tig-i ebrl-y1 siyeh-karina kurban olayim Hiiseyni 72b
Tir-i miijgan sinede serha u yére bir midir Irak Itrf 99a
Tal-i emelde kald1 goniil ziilf-i yar ile Hiiseyni 73b
Tati-sifat ol cdme-i sebzi giye cand Neva Kiigiik imam 29a
Ussak senin hiisniine hayran olsun Mahur Hasan Aga 25a
Viérim haberin sdyle miidday dil-i seyda Sehnaz 86b
Vasf-1 safd cam-1 gam gis ider miyiiz Hiiseyni Muhammes | 71a
Ya Rab nideyim bu dil-i sizdnima bilmem Ussak Haffafzade 34b
Yakub-1 beytii’I-hiiznii ben biliirim Hiiseyni 73a
Yamandir herinle halim bana yér olmadin gitdin Irak Devrirevan 98b
Yarelendi penge-i cevrinle ddmagim yeter Hiiseyniagiran Devrirevan 79a
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Yarim gibi bir gonca-i handani kimin var Irak Devrirevan 97b
Yeter firkatinle oldum avére Beyati 40a
Yikarsin hatirim her dem sebebsiz bi-miiriivvetsin Hiiseyni Kiigiik imam Nimdevr 7la
Yiirii ey sabé haberim ilet benim éafet-i dil-i canima Neva Hezec 26b
Yiiz vechile yir ise tecelli haberim yok Ussak Receb 34a
Ziilfiine dil vermeyen hatir-perisan olmadi Isfahan Itrf Muhammes 18b
Zilfiinii gorsem izarn iizre ey hiiri cemil Ussak Uskiidari Mehmet Efendi Cenber 31b
SONUC

Giifte Mecmualar1 Miizikolojinin alt dallart olan Tarihsel Miizikoloji ve
Sistematik Miizikolojinin 6nemli kaynaklari arasindadir. Bazen devrinin bestekarlari,
makamlari, sik kullanilan usulleri gibi bilgileri verirken, diger taraftan edebi metin
yoniiyle devrinin sairleri, siirleri, edebi kiiltiir seviyesi, sanat anlayis1 hakkinda da bilgiler
vermektedir. Eser incelenirken donemin eserlerinin ne oldugu, nazari bilgilerin verilip
verilmedigi, en ¢ok eser veren bestekarlarin kimler oldugu, hangi makamlar1 ve usulleri
kullandiklar gibi meseleler lizerinde durulmustur.

IIk inceleme ve latinize ¢alismasinin ardindan eser icinde birlikte yukarida
alfabetik listesi verilmis 328 tane giifte, acem, acemasiran, arazbar, babatahir, bestenigar,
bayati, blselik, diigah, gerdaniye, hicaz, hiiseyni, hiiseyniasiran, hiizzam, 1rak, 1sfahan,
kiirdi, mahur, muhayyer, muhayyer buselik, miistear, neva, nikriz, niihiift, penggah, rast,
rehavi, saba, sazkar, sultani irak, sehnaz, ussak, zirgiile olmak iizere 33 farkli makam,
frengifer, havi, ¢enber, darbifeth, devrikebir, devrirevan, diiyek, evfer, evsat, fer', frenk¢in,
hafif, hezec, muhammes, naksi fahte, nimdevr, remel, sakil ve zencir olmak iizere 19
farkli usul, A'ma, Ahni Celebi, Baki Aga, Bekir Cavus, Bicak¢izdde, Cevher Aga,
Corbacizade, Dervis Ali, Dimeski Hafiz Han Efendi, Esad Efendi, Hace, Haffafzade,
Hafiz, Hafiz Post, Hafiz Rif'at, Hasan Aga, Hasan Efendi, Hoca, Hoca Carzeméan, Hulus,
Itri, Ismail Aga, Kadri, Kara Ismail, Kudiimi, Kiiciik imam, Kiirk¢ii, Memis Aga, Murat
Aga, Musalli Efendi, Musli Efendi, Mustafa Celebi, Miiezzin Celebi, Miiezzinzade, Na'li,
Naksi Hace, Naksi Said Aga, Nazim, Osman Celebi, Receb, Receb Celebi, Rif'at,
Salihzade, Serrac Hasan, Seyid Nuh, Sorbacizide, Tab'i, Tosunzade, Uskiidari Mehmet
Efendi, Zokakzade ile birlikte 51 farkli bestekar, sarki, beste, kar-1 natik, taksim, yiiriik
semai 5 farkli miizik formuna rastlanmistir. Bunlara ek olarak fihristte bulunmayan sultani
irak (vr.93a) makami goriilmistiir. Fihristte bulunan necdi makami, necdi hiiseyni
olmalidir.

En ¢ok beste yapan bestekarin Haffafzade ikinci olarak Itri, en ¢ok kullanilan
usliin Devrirevan, en c¢ok kullanilan makamin da Irak ikinci olarak Beyati oldugu
yukaridaki istatistiklerde belirtilmistir. Eserin girisinde verilen usul bilgilerinde bulunan
usullerin sadece bir kismi i¢in 6rnekler mevcut iken berefsan i¢in hi¢ 6rnek verilmemistir.
Fihristte bulunan miiberka, yegah, selmek, zavil, stimbiile, nevruz, suriarap, hiimayun,
kigek, necdi hiiseyni, biiziirg, evic makamlar1 ile ilgili metin i¢inde hig¢ fasil agilmadigi
gibi, fasil agilan nisabir, cargah, kiirdi, uzzal makamlarina da hi¢ ornek eser
verilmemistir. Bundan dolay1 metin i¢inde ki makam fasillar1 dikkate alinarak giiftelerin
makamlar1 belirlenmigtir. Fihrist rast makami ile baslayip hiizzam ile bitmekte, usul
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bilgileride darplarini da vermek suretiyle semai ile baglayip darbifeth ile sonlanmaktadir.
Eserin fihristinin O6nceden hazirlandigi ve fihriste gore igerigin diizenlendigi
goriinmektedir. Her makamin hangi sayfalarda oldugu hemen makam altlarina sayfa
numaralar1 yazilarak gosterilmistir. Eserin miiellifi ve yazim tarihi belirlenmistir. Eser
Mevlevi geleneginden olan Hafiz Abdiilbaki tarafindan 1774 (h.1187) senesinde yazildig1
anlagilmaktadir.

Eserin incelenmesinin ardindan ortaya ¢ikan yeni verilerin; alanin uzmanlarinca
yeniden degerlendirilmesi, hi¢c bilinmeyen bestekarlar hakkinda biyografilerin
olusturulmasi, bilinen bestekarlarin bilinmeyen yonlerinin olup olmadigina bakilmasi, usul
ve makam bilgilerinde de aym1 metodun takip edilmesiyle Tiirk Misikisi tarihi ve
nazariyesi adina onemli kazanimlar elde edilecegi kanaatindeyiz. Biz bu g¢aligmamiza
saydiklarinmzi dahil edemedik, takdir edilmesi gerekir ki bilinmeyen bir bestekarin
biyografisini olusturmak bile tek basina yogunlasilmasi gereken bir konudur. Ozetle; giifte
mecmualarinin ¢alisilmasi, tez konular1 olarak onerilmesi, bu mecmualarda verilen nazari
ve tarihi bilgilerin alaninin uzmanlarinca degerlendirilmesi faydali olacaktir. Giifte
mecmualar1 Miizikolojinin kaynaklarindan biri oldugu i¢in bu alanda eksik nazari ve tarihi
bilgileri tamamlama olasilig1 bulunmaktadir. Ayrica repertuar tespiti, eserlerde degisiklik
ve cesitlerinin ortaya ¢ikmasi gibi hususiyetleri de ortaya koymasi agisindan dnemlidir.
Sadece Tiirkiye kiitliphaneleri degil biitiin Osmanli cografyasi kiitiiphanelerinin taranmasi
literatiire hakimiyet ve farkli detaylari ortaya koymasi adina iyi olacaktir. Ornegin:
Sarayevo Kiitiiphaneleri’'nde Hamdi Hasan tarafindan yapilan arastirma bu konunun
Onemini ortaya koymasi agisindan giizel bir 6rnek teskil etmektedir.
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OSMANLI MAARIFI’NDE MUSIK] -I-

Dr. Erhan Ozden'
OZET

Basta Ender(in olmak tiizere Mehter, Mevlevihaneler ve Mizikdyr Hiimayin
Osmanli’da misiki egitiminin verildigi resmi kurumlardir. Tanzimat’tan sonra bu kurumlar
arasina maarife bagli okullarin da girdigi goriilmektedir. Sibyan mektepleri, riisdiye, idadi,
sultdni ve yiliksek Ogrenim mekteplerinde XIX. asrin sonlarmma dogru mdasiki egitimi
verilmeye baglanmistir. Yeni egitim sisteminde yetisen misiki muallimleri mesk sistemine
dayali misiki 6grenimini artik ¢cagin gerektirdigi plan, program ve imtihan diizenine gore
vermektedirler. Bunun sonucunda yeni ders ara¢ gerecleri, kaynaklar ve 6gretim modelleri
ortaya ¢ikmaktadir.

Bu c¢alismanin amacit Osmanli Maarif teskilatinin miisiki politikasini incelemek ve
okullarda verilen masiki egitiminin 6zetini sunmaktir. Tanzimat’in ilanindan sonra tedrisata
girmeye baslayan modern egitim anlayis1 okullardaki miisiki derslerine eskisinden daha ¢ok
onem vermektedir. Bu doneme ait arsiv belgeleri donemin masiki egitimi hakkinda 6nemli
bilgiler igermektedir. Bu bilgiler 1s18inda imtihan, ders programlari, tedrisat cetvelleri,
muallim maaslar1 ve mdasiki arag-geregleriyle ilgili belge okumaya yonelik tarihsel
miizikoloji yoOnteminikullanarak Osmanli Maarifi’'nde misikinin seriivenini aktarmaya
calisacagiz.

Anahtar Kelimeler:Maarif Nezareti, Gma, Miilahazat, Musiki Muallimi, Misiki
Talimatnamesi.

MUSIC IN OTTOMAN EDUCATION -I-

ABSTRACT

Especially special school in the Ottoman Palace Janissary Band, lodge used by
mevlevi dervishes and harmonica imperial are the institutions, in which music education is
given in Ottoman Empire. schools connected to education take place between these
institutions after the political reforms made in the ottoman state in 1839. Ottoman
elementary —primary school, ottoman junior high school, high school and sultanic and higher

"Yrd. Dog Dr. Istanbul Universitesi ilahiyat Fakiiltesi Tiirk Din Misikisi Anabilim Dal..
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education schools started to give musical education towards the end of the 19th century.
Music teachers educated in the new education system trained, the musical education
dependent practice system, according to the logics of age plans ,programs and exam system
anymore. So, 1t appears new lesson equipments, sources and educational models.

The purpose of this study is analyzing the musical politics of ottoman education
organization and surveying as a summary musical education continued throughout 6th
century. The modern education perceptive started to take place in schooling after the
political reforms made in the ottoman state in 1839 place emphasis on art lessons and music
more than older time. The accessible archive records belonging to that time give important
informations about musical education of age. So we try to narrate the adventure of music in
ottoman education system with documents based on exam, curriculums, school programs,
teachers assignment and payments and musical equipments and materials.

Keywords: Ministry of Education, Gina, Miilahazat, Music Teacher, Music Ordinance.
GIRIS

Sultan Abdiilmecid Han’in (1839-1861) 1839 yilinda Tanzimat’i ilan etmesiyle
beraber Osmanli Devleti yeni bir doneme girmis ve batili anlamda cesitli reformlar
gerceklestirmeye baslamigtir. Bu reformlarin en 6nemlisi egitim ve Ogretim alanlarinda
olmustur. Modern Bat1 diinyasinin yontem ve metotlarinin esas alindigr bu egitim sistemi
glinimiiz egitim modelinin bir nevi temelini olusturmaktadir. Tanziméat’la beraber acilan
yeni okullar Osmanli’da uzunca bir siire hakim olan medrese egitimine paralel olarak
Anadolu’nun merkezi sehir ve kasabalarina dagilmaya baslamigtir. Artik 6grenciler sibyan
mekteplerini bitirdikten sonra riigsdiyye, idadi ve sonrasinda miilkiye mekteplerinde 6grenim
gormeye devam etmektedirler. Gergeklestirilen tiim koklii degisimlerde oldugu gibi
Selguklu’dan bu yana devam eden medrese egitiminden modern anlamdaki okullara gecis
siirecinin ¢esitli sikintilar dogurdugu muhakkaktir. Ancak Osmanli reformlarina bakildiginda
karsimiza zamana yayilmis bir degisim siireci ¢ikar. Yani kokli degisiklikler ani bir
reaksiyonla ise koyulmazlar. Agilan yeni okullarin yaninda medreseler de varliklarim
siirdiirmiislerdir. Agirlikli olarak din egitiminin verildigi medreseler Osmanli’nin sonuna
kadar varligim muhafaza etmistir.

Osmanli Maérif Meclisi’nin kurulmasmin ardindan (1845) okullar tek bir yapidan
denetim altina alinmaya baglanmistir. Bununla beraber derslere ait igerik, isim, imtihan,
muallim ve miildhazat gibi konular da zaman ig¢inde belli kurallara baglanmistir. Maarife
bagli muisiki dersleri XIX. Y.y.in sonlarina kadar Osmanli misiki egitiminin temelini
olusturan mesk yoluyla yapilmaktadir. Yani tamamen eser icrasina yonelik bir uygulama s6z
konusudur. Eser se¢imi ve ders icerigi muallimin tercihine birakilmaktadir. Musiki
derslerinin bu ilk yillardaki iglenme sekli ¢esitli tartigmalara sebep olmustur. Bu dénemde
misiki muallimi olan Zati Bey (Arca) derslerin pedagojik bakimdan yetersiz muallimlerle ve
iptidal bir igerikle yapildigini belirten bir istida yazarak maarif meclisine sunmustur.
Istidanin tam metnini vermek yerine 6nemli kisimlarin1 maddeler halinde aktarmay1 uygun
gormekteyiz. Zati Bey asagidaki diizenlemelerin yapilmasini biiyiik bir titizlikle kaleme
almustir:

o Musiki hangere-i beserde mevcut esviatin derecdatina sahip ve sabit olarak okumak ve
yazmakla tahsil edilebilen bir fendir.
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* Musiki bir lisan-1 umumi gibidir. Her devlette ayrt isim ve ayri savt ile kabul olunmug nota
naminda bir elifbast vardwr. Bu nota milli terakki meyanminda tarz-i1 vahid tizere
okundugundan misiki biiyiik terakkiyata mazhar olmustur. Vakia hesap, hendese
vesair fiininda her devlette okunuyorsa da her fiinin kendi lisanina terciime
olunduktan ve kendi harfiyle yazildiktan sonra okunuyor.

o Amerika’da telif edilen bir musiki parcasimin Berlin’de aynen okunmast temin ediliyor. Ve
bu suretle her kavim ve her memleket yek digerinin nagamatindaki san’atindan
istifade ediyor.

Istanbul’da Dersaadet’te okunmak iizere nezdret celilelerinin emriyle telif ettigim
Dariilfiintin marsint bizim talebemize ancak birinci kismuni okutabildigimiz halde
bunu Bulgar talebe ve talebatindan ekserisi marsin tekrarina tesebbiis olundugu
zaman o anda kendilerine tevzi olunan mars notalarini ellerine alarak marsin bas ve
tenor kisimlarindan herkes kendisine ait olan kisimlart Tiirkce bilmediklerinden
dolayr yalmz giiftesiz olarak nota sozleriyle adeta birer saz gibi okuduklari,
talebelerimizin son dereceden hayretlerini mucip oldugu halde her nedense o
zamanda notanin bu fazileti madrifimizin nazart dikkatini celb edemedi.

o Gerek kiz gerek erkek olsun kendi saddswin vasati dahilinde bugiin mekteplerde okunan
sarkilarin hi¢ birisi kaideye mutabik yazilmis degildir.

Mekteplerde muallimlerin  pek  ¢oklart  ancak  bildikleri  sarkilarin  haricine
¢ctkamayacaklar: i¢in  derslerinde kendi iktidarlart haricine ¢itkmayr arzu
etmeyeceklerine  hi¢  siiphe yoktur. Bestekarlarin ise fenni dhenge vdikif
olmadiklarindan ahenk dahilinde yazilmis dsdarin ciimlesinin alisinde bulunurlar. Bu
zevat pek coklart muhtelif kisimlarla muhtelif saddda bir eser yazmak degil hatta
muhtelif sada iizerine yazilmig bir eserin icrasi zamaninda kusuru igitip sahibini
ihtar etmek iktidarina malik degildirler. Iste amn iciin bu zevatlar kendi
iktidarlarinin fevkine nezdret celilesi tarafindan kabul olunan programi itiraz
ettirirler.

* Mektep muallimlerinin bu suretle ¢calismalart veya taraf-1 dlilerinden calistirilmalarina

mani bulundugu arz olunur.

» Mektep miidiirlerinin musiki bilmedikleri halde tedrisata miidahale eylemeleri de (<s0)
bir mani teskil ettigi ayrica arz olunur efendim.

Zati
(BOA, MF. TLY, 497/40)

Yukarida goriildiigii gibi masiki derslerinin basladigi ilk yillarda en Onemli
sorunlardan biri muallimlerin pedagojik eksiklikleridir. Osmanli’nin geleneksel masiki
anlayis1 diisiiniildiigiinde Zati Bey’in nota ve Bat1 misikisiyle ilgili elestirileri tartigilabilir.
Bulgar talebelerinin daha kiiciik yaslardan itibaren kendi masikileri ile biiyiimeleri géz ardi
edilerek Tirk c¢ocuklarinin heniiz yabanci olduklar1 bir misikiyi onlarla ayni 0&lgiide
seslendirmelerinin istenmesi idealist ve biraz da Bat1 misikisi ideolojisinin tasavvuru oldugu
gorlisinii tasimaktayiz. Bu elestirinin bizce hakli olan tarafi misiki miifredatinin Bati
masikisinin temel alinarak hazirlanmasindadir. Sonraki yillarda da maéarifin misiki
politikalar1 Bat1 musikisi temelinde hareket edeceginden muallimler, ders igerikleri ve
ozellikle talebeye Ogretilecek eser segimleri bu minvalde diizenlenmistir. Bu makalede
arastirmaya calistigimiz konu Osmanli Maarif teskilatinda misiki derslerinin uygulanma
esaslar1 ve metodolojik yanlaridir. Bu nedenle o donemde miisiki {izerinde uygulanan politik
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davranislar1 konumuz disinda tutmay1 daha uygun gérmekteyiz.

Osmanh Maarif Teskilatinin Kurulmasi

Maarif teskilatinin inkisafinda 6zellikle II. Mahmud’un gayretleri takdire sayandir.
II. Mahmud maérife verdigi 6nemi daha 1824’te yayinladig1 fermanda gostermektedir. Bu
fermanda ilk mektep tahsili zorunlu kilinmigtir. Bununla beraber Osmanli’da ilkokul egitimi
zorunlu hale gelmektedir (Atuf, 1930, s. 55). Tanzimat’in ardindan baslayan yenilik¢i
diizenlemeler saglam bir egitim diizeninin oturmasindan sonra devamlilik kazanacagindan
ilk basta egitim islerine onem verilmistir. Mektebi Tibbiye, Mektebi Harbiye, Mektebi
Mairif Adliye kurulduktan sonra bu okullardan sorumlu bir “Mekatibi Umimiye Nazirr™
atanmis buna bagli olarak bir de Mekatib-i Umlimiye Miidiirliigli kurulmustur. Bu déneme
kadar Madrif islerinden sorumlu birkag teskilat vardir. Bunlar “Mekatib-i Riisdiyye
Nazirhigr” ve “Meclis-i Umir-u Nafia, Divan-1 Ahkdm-1 Adliye, Dar-1 Stirdy1 Bab-1 Ali”dir.?
Daha sonra bu islerin yonetilecegi bir meclis acilmistir. (1845). Meclis-i Maarif adiyla
goreve baslayan bu gecici meclisin ilk reisi Emin Paga’dir (Atuf, 1930, s. 90). Bu meclis bir
yil sonra yerini “Meclis-i Maéarif-i Umlimiye”ye birakmistir. Uzun yillar Maarif isleri bu
meclis nezéretinde ylriitillmiistiir. Sonraki yilarda artan okul sayist ve getirilen yeni
diizenlemeler meclisin yetkisini asinca madrif isleri i¢in bir nezaret kurulmasina karar
verilmistir. Bunda Babiali’nin meclis {izerindeki etkisi de onemlidir. Liitfi Efendi Maarif
Meclisi’nin ilk yetki ve teskilat yapisimi anlatmaya su sozlerle baglamistir:

Maarif-i Umimiye Meclisi subesi olmak iizere Dar iil-saltanatii’s-seniye 'de ayda bir ledel-
iktiza on bes giinde bir kere in’ikad etmek iizere (enciimen-i ddnig) namiyla fevkalade bir Maarif
Meclisi teskil olundu. Bu meclisin azay: dahiliyesi kirk adet miinhasir olup harici dzdasi mahdud degil
idi. Vazifesi terbiye-i umimiyye ve izdle-i cehl tebayr muidi kiitiib ve risail ve evrdk-1 matbuanin
sehlii’lifade ?lisan sade ile telif ve terciime ve nesri esbab-1 tahsiliyeden ibaret idi (Liitfi Efendi, 1926,
s. 302).

Maarif Nezareti 1857°de kurulmus ilk Nazirliga ise Abdurrahman Sami Pasa
getirilmistir (Kuneralp, 1999, s. 52). Nezaret ilk yillarda Osmanli’daki tiim okullar {izerinde
bir otorite saglayamamustir. Yukarida adlarini verdigimiz umami okullar ve diger askeri ve
mesleki okullar resmiyette bu nezérete bagli olsalar bile tedrisat ve muallim ihtiyaglarim
kendi insiyatifleri dahilinde karsilamaktaydilar. Kisacas1 Maarif Nezéreti’'nin denetleme ve
yuriitme yetkileri ¢ok sinirliydi. Bu durum Maarif-i Umimiye Nizamnamesi yayinlanana
kadar devam etmistir (Erdogdu, 1996, s. 260).

Bagta Istanbul olmak iizere memaliki Osmaniye’de mevcut biitiin mekteplerin
1slahina yonelik bir nizamnameye ¢oktan beri ihtiya¢c duyulmaktaydi. Bu layihada sibyan
mektepleri ve riisdiyyelerin zamanin ihtiyaglarini karsilayacak sekilde modern miifredatla
yeniden tanzim edilmeleri gerektigi belirtilmektedir

Tanzimat’in ardindan maarif konularinda yapilan baglica ¢alismalar1 6zetlersek:

» Sibyan mekteplerinin 1slahina yonelik ¢alismalar
» Riisdiyye mekteplerinin artirilmasi ve diizenlenmesi
* Muallim Mektebinin (Darii’l-muallim) agilmasi

’Bu nazirilik daha sonralar1 “Maarif Umimiye Nazirligi”’na doniisecektir.
*Maérif isleri dnce Meclis-i Umuru Nafia’da goriisiilmekte ardindan Divan-1 Ahkam-1 Adliye ve Dar-1
Saray1 Bab-1 Ali’de tetkik edildikten sonra karara baglanmaktadir.
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» Darii’l-maarif, Mekteb-i Sultani ve Galatasaray Sultanisi gibi orta mekteplerin agilmasi
« Darii’l-fiintn (fen fakiiltesi) ve Enciimen-i Danis’in* kurulmast.

Sinirlar ve Metodoloji

Calismada Osmanli Maarifi’nin kurumsal olarak tesis edilmesinin ardindan musiki
derslerinin okullara girmesi ve gecirdigi tarihi seriivene yer verilmektedir. Maarif
Nezareti’ne bagli okullarda okutulan ginad ya da misiki dersleri uygulama olarak giiniimiiz
okullarindaki derslerin temelini olusturmaktadir. Musiki derslerinin gilintimiize kadar
gecirdigi evreyi gormek agisindanOsmanli’nin son donemine denk gelen bu derslere ait arsiv
vesikalart 6nemlidir.Bu nedenle ¢alismada 20. Yiizyilin sonlarimdan Cumhuriyet’e kadar
olan siirecte Maarif’e bagli misiki derslerine ait bilgiler verilmektedir. Metodoloji olarak,
elde edilen vesikalarin okunmasina yonelik tarihsel miizikoloji yontemi uygulanmaktadir.

MAARIFE BAGLI OKULLAR VE MUSIKI DERSLERI

Osmanli’da o6zellikle Tanzimat’tan sonra agilmig olan okullar modern egitimin
yapildigr ilk yerler olmalari bakimindan 6nemlidir. Koklii bir medrese egitiminin hakim
oldugu iilkede talebelerin yeni okullar, muallimler ve yeni miifredata hemen uyum
saglamalar1 miimkiin olmayacaktir. Bu nedenle maarifyetkilileri igse sibyan mekteplerinin
modernize edilmesinden baglamiglardir. Okullarin teskilat yapisi, sibyan mektebi, riisdiyye,
idadi, dariilmaarif, dariilfiinlin ve askeri mektepler olarak belirlenmistir. Ayrica bu okullara
bagli olarak inas (kiz) okullar1 ve iptidai (hazirlik) gibi mekteplerde kurulmustur.” Maarif
teskilatinin oturmasi i¢in okullarin bulundugu sehir ve kasabalardaki ekonomik ve sosyal
sartlar ayr1 bir 6nem tagimaktadir.

Sibyan mektepleri

Osmanli’da ilkégretimin goriildiigii bu okullar ayn1 zamanda mahalle mektepleriydi.
Bunlar maéarife bagli olmakla beraber hayir sahipleri tarafindan yaptirilip vakfiyelerin
yonetimine birakilmakta idiler. Genelde cami ve mescit yanlarina insa edildiklerinden
talebelerin dini usiillerle beraber okul miifredatin1 gérmeleri miimkiin olmaktaydi. Zaten
yukarida da belirtildigi gibi muallimler genelde medreselerden yetisen mollalar idi.
Dolayisiyla agirlikli bir din egitimi s6z konusuydu.® Bu okullara dort yasindan itibaren
baslandigindan bir nevi anaokulu mahiyeti de tasimaktaydilar. Kur’an-1 Kerim ve diger din
derslerinin yaninda yazi ve hesap dersleri 6gretilmekteydi. Maarif teskilati kurulana kadar bu
mektepler Evkaf Nezéretine (Vakiflar Genel Miidiirliigli) baghiydilar.Meclis-i Maarif-i
Umilimiye tarafindan 1847’de yazilan bir layiha ile O&grenim siiresi dort yil olarak
belirlenmistir. Ayrica talebelerin derslerde okka, divit ve kalem bulundurmalar1 zorunlu hale
getirilmistir. Bunlarin yani sira sinifta bir tag tahta kullanilacaktir (Karal, 1988, s. 171). Bu

*Marif meclisine bagli olarak kurulan bu birim bir akademi seklinde tesis edilmistir. [lmi konularin gériisiildiigii
ayrica tedrisatla ilgili sorunlarm ¢6ziildiigii bir cemiyettir. Ayrintili bilgi i¢in bkz; Fatma Aliye,dhmet Cevdet
Pasa ve Zamani, Bedir Yaymevi, Istanbul 1995, s. 62.

>Bu okullar da kendi iclerinde gesitli subelere ayrilmaktadir.

%Tanzimat’in ardindan miifredatlar ¢aga uygun bir hale getirilmeye ¢alisilmigsa da halkin gelenekselsosyal hayati
sibyan mekteplerindeki 6grenim seklini pek fazla degistirmemistir.
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donemdeki sibyan mekteplerinin cami avlularinda inga edilmis biiylik¢e bir salondan ibaret
olduklarindan her okula bir tahta diismektedir.

Sibyan mekteplerinde kiz ve erkek ¢ocuklari karma olarak 6grenim gérmekteydiler.
Yan yana oturduklar1 gibi kizlar kizlarla, oglanlar oglanlarla oturtulabiliyorlardi. Kiz ve
erkeklerin ayr1 egitim gordiikleri sibyan mektepleri de bulunmaktaydi. Sevk ve idareleri ile
bizzat muallimler ve bagli olduklar1 vakfiye tarafindan yapilmaktaydi. Bu durum Maérif
teskilati kurulana kadar devam etmistir. Okullarda siki bir disiplin uygulanmakta,
gerektiginde dayak ve falaka gibi cezalarda verilmekteydi. Sabahlar1 erken saatlerde
baslayan dersler ikindi vaktine kadar devam etmekteydi (Atuf, 1930, s. 30).

Osmanli’da mektebe yeni baslayacaklar i¢in diizenlenen bir takim ritiieller vardi.
Mektep zamani gelen c¢ocuklar yeni kiyafetlerle ve ¢esitli hediyelerle o6diillendirilirdi.
Mektebin ilk giinii okula baslayacak cocugun evine gelen bir mektep gorevlisi ve
beraberindeki diger talebelerin kap1 6nlinde durmalartyla seremoni baslardi. Hoca efendi bir
dua okuduktan sonra hep bir agizdan amin denilirdi. Ardindan ¢esitli ilahiler okunurdu.
Bundan dolay1 bu topluluga “amin alay1r” denmektedir. Mektep cocugu amin alayinin
getirdigi midilli ata bindirilerek okula kadar gotiiriiliirdii (Yiiksel, 1969, s. 15). Mektebe
giden her talebe okulda gorevli bir hademe tarafindan sabahlar1 evin 6niinden alinarak diger
talebelerle beraber tek sira halinde okula giderdi. Aksam tekrar ayni sekilde talebeleri
evlerine gotiiren bu gorevlilere aileler belli miktarlarda para dderlerdi.

Sibyan Mektepleri’nde Misiki Egitimi

Sibyan mekteplerinde okutulan miifredat igerisinde resmi olarak misiki ya da gina
ismiyle bir ders bulunmamakla beraber talebelere dini musiki talimi yaptirildigi
bilinmektedir. Din derslerinin yaninda dini misiki pratik manada uygulanmakta idi.
Talebelere okutulan eserler ilahi, sugl ve daha basit melodilere sahip milli marslardan
olusmaktadir. Ahmet Rasim’in “Falaka” adli eserinde talebelerin ilahi okuduklarindan
bahsedilmektedir (Yiiksel, s. 15).

Yukarida ifade ettigimiz gibi sibyan mekteplerinin resmi miifredati iginde gina yada
mosiki dersi yer almamaktadir..ilk mekteplerin bir nevi hazirlik subesi sayilan sibyan
mekteplerinde ildhi ve benzer formlardaki basit ezgilerin 6gretildigi goriilmektedir. Amin
alaylarinda talebelerin koro halinde ildhi okumalar1 okulda diizenli olarak teganni derslerinin
yapildigin1 gostermektedir. Zira 5-6 yasindaki ¢ocuklarin basitte olsa koro halinde bir eser
okumalar1 ciddi bir egitim gerektirmektedir. XIX Y.y. sonlarina dogru sayilar1 hizla artan
modern iptidai okullarda haftada bir ya da iki saat olarak masiki dersleri verilmektedir.

Riisdiyye Mektepleri

Sultan II. Mahmud donemine kadar sibyan mektepleri ile medrese ve askeri
mektepler arasinda bulunan bir okul yoktu. Bu okullar yiiksek ihtisasin yapildig: yerlerdi ve
mesleki derslerden baska Arapga, Farsca ve Fransizca gibi dersler okutulmaktaydi. Sibyan
mektebini bitirdikten sonra belirli bir yasa gelen talebeler bu okullara geldiklerinde dncelikli
olarak temel egitim goérmek zorunda idiler. Bu egitimde oncelikli olarak hesap dersleri ve
Tiirkce dersi bulunmaktaydi. Bu durum okullardaki egitim kalitesini olumsuz yonde
etkilediginden sibyan mektebinden sonra ara bir egitim kurumunun tesis edilmesi zarureti
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dogmustur (Ergin, 1977, s. 383). 1838 yilinda alinan bir karar ile “riisdiyye”’ adiyla bazi orta
mektepleri kurulmustur. Bu kararin ardindan Istanbul’da iki riisdiyye acilmistir. Bunlar
“Mekteb-i Ulimi Edebiye” ve “Mektebi Madrif-i Adliye”’dir. 1847 yilina kadar bu iki
okuldan bagka riisdiyye acilmamistir. Sibyan mekteplerine gonderilen kizlarin sayisi az
oldugundan bu dénemde gazeteler araciligryla halkin kiz ¢ocuklarim1 okula géndermeleri
tesvik edilmistir. Buna paralel olarak 1858 yilinda bir adet kiz riisdiyyesi agilmistir (Karal,
s.172).

Bu mekteplerde tedrisat, idadiler agilana kadar bes yil siirmekte ve talebeler giriste
imtihana tabi tutulmaktaydilar. Bazi sibyan mekteplerinin riisdiyyeye doniistiiriilerek ilk
egitimin bu okullarda baslamasi Maarif Meclisi'nin O6nemli uygulamalarmdandir
(Pilehvarian, 1999, s. 3). Ancak agilan riigdiyye sayisi bunun igin yeterli olmamustir.
Riisdiyyelerde Tiirkce ve matematik dersleri yogun bir sekilde yer almaktaydi. Ilk riisdiyye
mekteplerinde okutulan dersler asagidaki gibidir:

» Akaidden Birgivi Risalesi

* Arapgca sarf ve nahiv ilim kitaplar

« Siiliis ve nesth yazi

* Hesap

* Kur’an-1 Kerim (Sungu, 1938, s. 403).

Yukarida goriildiigli gibi cografya, tarih ve esya dersleri gibi Avrupa’da ilk
mekteplerde okutulan temel dersler heniiz miifredata girmemistir. ikinci Mesritiyet
déneminde ornek riigsdiyyeler agilmis ve miifredatlart gelistirilerek diger okullar i¢in model
almmustir. Bu 6rnek riisdiyyeler i¢in hazirlanan layihada okul miidiirlerinin Belgika’dan
getirtilecegi belirtilmektedir (Ergiin, 1996, s. 210).

Riisdiyye Mektepleri’nde Misiki Egitimi

On dokuzuncu asrin sonlarina dogru diger okullarda oldugu gibi riisdiyye
mekteplerinin miifredatina yeni dersler eklenmistir. Din derslerinin yani sira fen dersleri ve
sosyal dersler miifredat girmistir. Bunlardan baska sanat ve spor dersleri de verilmeye
baglanmistir. Misiki, resim ve terbiyeyi bedeniye bunlarin basinda gelmektedir. Elimizde
bulunan hussi bir riigdiyyeye ait imtihan cetvelinde derslerin iki yillik egitimin tamaminda
okutuldugu goriilmektedir. Muisiki hocasi not konusunda olduk¢a cOomert davranmistir
(BOA, MF. HUS, 21/59).

Tespit edilen vesikalardan yola ¢ikarak riigdiyye mekteplerinde (husisiler harig)
misiki derslerinin ¢cok onemsenmedigi sOylenebilir. Ders cetvellerinde gind ya da misiki
derslerine ait satirlarda yer yer bosluklar vardir. Idadilerle ya da yiiksek dgretimde verilen
derslerle karsilastirdigimizda riisdiyyelerdeki misiki dersleri ¢ok az sayidadir. Darii’l-
eytamlar1 ve benzeri orta dereceli mektepleri saymazsak karsimiza ¢ok zayif bir misiki
miifredati ¢ikmaktadir. Maérif teskilatinin zamanla daha kurumsal bir kimlik kazanmasi ilk
orta ve ylksek 6grenimde okutulan misiki derslerinin saat ve kalitesini artiracaktir. Miisiki
derslerinin Osmanli’nin ilk ve orta mekteplerine ge¢ girme nedenlerini iki maddede ele
alabiliriz:

1) Yukanda adi gecen “Birgivi Risalesi” fevkalade miiteassip bir bakisla kaleme

alinmigtir. Birgivi Mehmet Efendi tarafindan 1562 yilinda yazilmis olan eserde her

7Riisdiyye: (A.s.) Resit olan, ergenlige yakin anlaminda kullanilmaktadir.
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tiirlii diinya zevkinden uzak durulmasi gerektigi vurgulanmaktadir. Zevkin sadece
cennette olacagmna hiikiim veren Birgivi, diinyada kesinlikle nefsani duygularla
hareket edilmemesini savunmaktadir. Bu zevklerin basinda da misiki gelmektedir.
Misikiyi kati olarak yasaklayan risalede aynen su ifadeler yer almaktadir:

“Ve nefis arzusuna tabi olmadan ki ol ne isterse géniil yiyecekten ve giyecekten diinyadan ve
avrattan tahsiline sdyetmektir... Kulaklarint sakinalar saz dinlemeden, sestar ve zurna ve
tabil ve tanbura ve kopuz ve ¢eng ve kanun ve ney gibi.” (Sungu, s. 403)

Misikiyi kesin olarak yasaklayan bir zihniyetle kaleme alinmis olan bu eser
rigdiyyelerin ilk yillarinda agirlikli olarak okutulmakta idi. Akaid kurallarina ters
gelen bir sanatin ders olarak okutulmasi Oyle zannediyoruz ki bu risalenin
miifredattan ¢ikartilmasindan sonra gerceklesebilmistir.®

2) Osmanli’da muallim mektepleri agilana kadar okullarda ciddi bir 6gretmen
yetersizligi vardi. Ayrica yukarida misiki muallim Zati Bey’in de ifade ettigi gibi bu
hocalarin pedagojik eksikligi tedrisata olumsuz yonde yansimaktaydi. Okullardaki
misiki derslerinin ilk yillarda resim, hiisn-ii hat ya da terbiyeyi bedeniye gibi
derslerin hocalar1 tarafindan okutulduklari, vesikalarda sik¢a karsilagilan bir
durumdur. Muallim mekteplerinin ardindan masikide ciddi bir tedrisatin basladigini
gormekteyiz. Ayrica Avrupa’da konservatuar ve sanat akademilerinde egitim goérmiis
olan massiki hocalar1 da egitime zamanla 6nemli katki saglamislardir.

Darii’l Eytamlar

Osmanli’da fakir ve kimsesiz ¢ocuklarin 6grenim gordiigii riisdiyye mekteplerine
darii’l-eytam adi verilmektedir. Bu okullar yatili olup talebelerin her tiirlii ihtiyaglarinin
karsilandig1 egitim kurumlaridir. Mektebe kabul edilen talebeler belli bir yasa gelinceye
kadar her tiirlii bakimi ve ihtiyact buradan karsilanmaktadir. Mektebe alimlarda sibyan
mektebi ya da diger riisdiyyelerde goriilen yas sinirt uygulanmamaktadir. Okullara anne
babasini kaybetmis ya da ge¢im sikintis1 ¢cekmekte olan ailelerin gocuklar belli bir yas siniri
gozetilmeksizin kabul edilmektedirler. Ancak mektep yasini gecen talebeler okullara
almmamaktadir. Maarif Nezareti’nin kurulmasinin ardindan diizenlenen okul teskilatina
kadar darii’l-eytdmlar1 riigdiyye kabilinden okullar olarak kabul etmek gerekir. Zira bu
okullardaki yas sinir1 ¢ocuklukla genclik arasindaki bir donemi kapsamaktadir.

Darii’l Eytamlarda Misiki Egitimi

Baz1 arsiv vesikalarinda darti’l-eytdmlarla ilgili Onemli bir durum goéze
carpmaktadir. Oda bu okullarda uygulanan ders miifredatidir. Darii’l-eytam ders
miifredatlarinda yogun bir muisiki programi uygulanmaktadir. Bu durum ne iptidai (sibyan
mektepleri ve Tanzimat sonrasi agilan ilk mektepler) okullarda ne de riisdiyye mekteplerinde
goriilmemektedir. Msiki dersleri, muallim sayisi, arag-gere¢ ve konser gibi konular Maarif
evraki icinde oldukg¢a fazladir. Darii’l eytdmlardaki ders ve imtihan cetvelleri, gina
miilahazati ve muallimlerle ilgili bahse gegmeden 6nce misikinin bu okullarda neden bu
kadar 6nemli oldugunu belirtmekte fayda var.

Yetim ve fakir ¢cocuklarin okuduklar1 okullara ilave misiki dersleri koyulmasi bu

*Bu risale masiki konusunda olumsuz beyanlar vermis olsa da on altinci yiizyila ait temel sazlar1 zikretmesi
bakimindan 6nemlidir.
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cocuklarin sosyal hayata daha saglikli bireyler olarak atilmalarini saglayacaktir. Avrupa’da
ozellikle XVI asirdan itibaren musiki egitim kurumlarinda bu politika uygulanmistir. Ilk
konservatuar XVI. asirda Napoli’de kurulmustur. Bu konservatuarin kurulma amaci
Napoli’deki yetim ve kimsesiz ¢ocuklarin sokaklardan kurtarilmasi ve korunmalaridir
(Arnold, 1965, s. 73). Musiki okullarina Konservatuar (korumak, muhafaza etmek)
denilmesinin nedeni budur. Bu c¢ocuklarin konservatuarlarda sanat¢i olarak yetismeleri ve
memlekete bu sekilde hizmet etmeleri arzu edilmektedir. Bu yillarda sanatla ilgilenmek i¢in
insanlarin ya zengin olmalar1 ya da hayatlarin1 biisbiitiin bu ise adamalar1 gerekmektedir.
Ikinci durum tam kimsesiz ¢ocuklara goredir. Bir ailesi ve sosyal hayat1 olmayan ¢ocuklar
konservatuarlarda  giinlerinin  biiyilk kismin1  musiki ¢alisarak  gegirmektedirler.
Konservatuarlara 6 ile 11 yaslar1 arasinda alian ¢ocuklar ekseriyetle soguk ve agliktan dlen
milletlerin ¢ocuklarindan secilmekteydiler. Burada yetisen c¢ocuklar kiliselerde, cenaze
torenlerinde, eglence yerlerinde ve tiyatrolarda misiki icra ederlerdi. Bu donemde Napoli
konservatuarinda bir ¢ok iinlii bestekar ve icraci yetismistir (Gazimihal, 1928, s. 173 8).

Daii’l-eytdmlarin kurulma amaci tamamen masiki olmasa da ders miifredatinda
onemli bir yer tutmaktadir. Osmanli’da yetim, fakir ve ayrica kiigiik ¢ocuklara misiki
egitimi veren baska okullar da vardi. Bunlar; Darii’laceze, Bahriye ve saraydaki Ender(in
mektebidir. Bahriye zabitleri Sabri Bey ve ¢ocuklugunu Bulgaristan’in bir kdyiinde ¢obanlik
yaparak gegiren Izmir Mars1 bestekar: Ismail Ziihdii Bey Darii’l-eytamlardan yetisen baslica
miizik adamlaridir. Savag yillarinda talebelerin ve ozellikle yetim talebelerin misiki
egitimleri oGnemsenmediginden bu okullardaki misiki dersleri zamanla kaldirilmistir. Dersler
yalnizca Darlissafaka’da okutulmaya devam etmistir. Dariielhan enciimen reisi Yusuf Ziya
Bey Darti’l-eytam ve Darii’l-aceze kurumlarim iyi bildiginden buralara yonelik bazi
diizenlemeler yapmustir. Darii’l-acezenin bir boliimiinii misiki subesi yaparak 13 ve 16
yaslar1 arasindaki 50 talebeye misiki egitimi verilmesini saglamistir. Bu gengler bir ana bir
de yardimci olmak iizere iki enstriiman 6grenmekteydiler. Ayrica nazariyat, kompozisyon ve
lisan dersleri de miifredat dahilindeydi (Gazimihal, s. 1740).

Madrif evraki i¢inde Bahriye’den Bebek Darii’l-eytamina génderilen 1912 tarihli bir
dilek¢ede Bahriye Misiki Mektebi’'ne Darii’l-eytam talebeleri arasindan 8 kisinin alinacagi
belirtilmektedir. Bu talebelerin 12-15 yaslar1 arasinda iyi tahsil gormiis olanlardan
secilmeleri gerekmektedir. Bahriye’den gelecek heyetin bir imtihan seklinde bu talebeleri
sececegi ayrica belirtilmektedir (BOA, MF. EYT, 19/78). Bu yillarda Bebek Darii’l-
eytami’nin misiki muallimligini Hafiz Omer Cemal adinda biri yapmaktadir. Maarif Umim
miidiirliigiinden Bebek Dariileytdmina gonderilen resmi bir evrakta bu muallimin gdrevini
layikiyla yapmadigindan ve derslere itina gostermediginden dolay1 gorevinden azledildigine
dair bir bilgi vardir (BOA, MF. EYT,13/124). Buna benzer gorevden uzaklastirma emirleri o
yillarda oldukga sik goriilmektedir. Yukarida belirtildigi gibi savag yillarinin getirdigi sartlar
egitimi olumsuz yonde etkilemektedir. Verilen tabloda Bebek Darii’l-eytdminin masiki
muallimleri ve hangi tarihte bu gérevde olduklari belirtilmektedir (BOA, MF. EYT, 12/163,
19/134).

’Bu makalede muhtemelen bir hata sonucu ilk konservatuvarin XVIIL yiizyilda kuruldugu belirtilmektedir.
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Matmazel Niimbli (?) Hanim 1910 Bebek Darir’l-eytam

Hafiz Omer Cemal 1920 Bebek Darii’l-eytami

Muallim Hul@si Bey 1920 Bebek Darii’l-eytam

Sekil 1: Bebek Darii’l-eytdmi miisiki muallimleri
Idadi ve Sultani Mektepleri

Tanzimat’tan sonra Osmanl yiiksek 6greniminin verildigi askeri ve sivil mekteplere
hazirlik amaci ile kurulan bu okullar giinlimiiz lise dengi okullaridir. Askeri ve miilkiye
mekteplerine baglayan talebe bir ya da iki sene kadar hazirlik okumakta idiler. Riisdiyye
mekteplerinin dahi buna benzer hazirik béliimleri vardi. Idadi boliimleri maarif
nizamnamesinden sonra riisdiyyelerden sonra gelen orta 6grenim mektepleri olarak egitim
hayatina girmislerdir (Cigekler, 2004, s. 86). Avrupa’da yaygin olan idadiler tipki
riigdiyyeler gibi kendi iglerinde fakli isimler alan okullara sahiptirler. Bunlardan ilki Meclis-i
Mairifi Umilmiye’nin aldig1 kararla 1850°de derslerin basladigi “Darii’l-maéarif tir.
Idadilerin kurulmasi resmi olarak heniiz gerceklesmemisse de bu okul yapi1 ve teknoloji
bakimindan idadi diizeyindeki ilk okuldur. istanbul’da kurulan bu lise Abdiilmecid’in annesi
Bezmidlem Sultan tarafindan Sultdin Mahmud Tiirbesi yaninda yaptirilmistir. Kurulus gayesi
Dariilfiintina 6grenci, Saray ve Babiali’ye memur yetistirmek olan mektep uzun yillar egitim
vermigse de istenilen diizeyde bir tedrisat uygulanamamistir (Pilehvarian, s. 7).

Maarif Nezéreti 1873 yilinda ilk resmi idadilerin kurulmasma karar vermistir.
Dartilmaarif mektebi yapisal olarak idadiye uygun oldugundan Osmanli’nin ilk resmi idadisi
olmustur. Bu okuldan bagka Osmanli’da pek ¢ok idadi mektebi ag¢ilmistir. Bunlarin baginda
Galatasaray Idadisi gelmektedir. Dariilmaarif’ten sonra agilan en énemli idadi Galatasaray
Idadisi’dir. Fransiz egitim ekoliiniin 6rnek alindig1 okul donemin en gelismis teknik cihazlart
ile donatilmistir. Sultdn Abdiilaziz’in bizzat destegi ile kurulan okulun resmi agilis1 1868
yilinda gerceklesmistir. Okulun agilmasinda Sultdn Abdiilaziz Han’in Fransa ziyareti etkili
olmustur. Fransa egitim bakani Victor Duruy’un Osmanli egitimi i¢in hazirladigi projeyi
inceleyen sultdn Istanbul’a doniince okulun agilmasi icin gerekli girisimleri yapmustir
(Kodaman, 1988, s. 134).Halk arasinda “Mektebi Sultani” olarak bilinen okulun adi Maarif
evraklarinda genelde “Galatasaray Sultanisi” seklinde geg¢mektedir. Bu okulun ardindan
ozellikle Istanbul’da acilan idadilere de Sultini denmistir. Galatasaray Sultanisi’nden 5-6
yillik bir egitimin ardindan mezun olan talebe umimi kurumlarda memur olabildigi gibi
askeri ve sivil yiiksek okullara da gidebilmekteydi. Fakir ve kimsesiz basarili talebeler burs
imkanlar1 ile kabul edilmekteydiler. Fiziki yapisi, teknik 6zellikleri ve muallim se¢iminde
hassasiyet gosterilen mektepte misiki ve sanat derslerine de biiyiilk 6zen gosterilmistir.
Maarif Nezareti’nce hazirlanan “Sultani ve Idadilere Kabul Talimatnamesi”ne gore buralarda
okuyacak talebenin asagidaki kurallar1 yerine getirmesi gerekmektedir:
 Bir riisdiyye mektebini bitirmis olmalar1
* Yatili okuyacak olan talebelerin fakir ve muhtag¢ olmalari.

» Kontenjani asan durumlarda okula imtihan ile kabul edilmeleri (BOA, MF. TLY 673/105).
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Idadi ve Sultanilerde Misiki Egitimi

Osmanli maarifindeki miisiki egitimi boyunca derslerin icerik, miildhazat ve
muallim gibi konularina ait en ayrintili bilgiler sultanilere ait vesikalarda goriilmektedir.
Sultanilerde dersler misiki, gina, piyano ve keman basliginda okutulmaktadir. Ozellikle gina
Mairif nezaretinden bagimsiz olarak hareket ettiklerini gostermektedir. Okullarin muallim
atamalarinda ve diger konularda bagimsiz olarak karar verdikleri bilinmektedir. Ozellikle
ders isimlerinin bazen masiki bazen de gina olarak cetvellerde islenmesi yaygindir. Dersler
ayn1 donemde bir okulda gind adiyla verilmekteyken baska bir okulda misiki olarak
okutulmaktadir. Ornegin Vefa Sultinisi’nde misiki olarak karsimiza cikan ders Valide
Sultan Sultanisi’nde gina adiyla cetvellere islenmistir. Okullarin bu gibi konularda Maariften
bagimsiz hareket etmeleri 1923 yilinda ilan edilen Tevhidi Tedrisat kaninuna kadar devam
etmektedir.

Idadi ve sultanilerin masiki ders cetvellerinde bulunan miilahazat kisimlar1 derslerin
islenis sekilleri hakkinda onemli bilgiler vermektedir. Bu bilgiler 1s18inda Maarifte
uygulanan miusiki dersleri hakkinda yorum yapma sans1 bulmaktayiz. Ancak miildhazélar
belli bir disiplini takip ederek kaleme alinmamislardir. Daginik olarak yazilan bu tedrisat
bilgileri dersin verilis biciminden ziyade hangi eserlerin ge¢ildigine ve nazari derslerde ne
anlatildigi hakkinda malumat vermektedir. Eger okuldaki misiki derslerine resim, terbiyeyi
bedeniye (beden egitimi) ya da bagka bir muallim girmiyor ise miilahazat kisimlarinin daha
aciklayici bir bicimde yazildig goriilmektedir.Asagidaki tabloda Maarif evraki igerisinden
tespit edilen sultanilere ait masiki ders bilgileri yer almaktadir:

Okul Ad1 Ders Ad1 Yilh Muallimi Miilahazat
Matmazel
Selguk Hatin Kiz Gna Ol )8
Sanayi A 1913 Hanim Nadide | Yok
Ao Miusiki
Sultaniyesi Hanim
Adllf: » Sultan Masiki 1920 Halil Bey Var
Sultanisi
. Misiki
Ame.r.lkan Kiz Teganniyat 1914 Hatice Zakir Yok
Koleji .
Piyano
Beern-Al Algm Inas MuSIkl 1922 Madam Melek Var
Sultaniyesi Piyano
Mesud Talat
Camlica Idadisi Musiki 1922 Efendi Var
Ga21A (?gman Pasa Gma 1922 Osman Tahir Var
Sultanisi Bey
istanbul Sultanisi | Masiki 1912 lzzet Bey var
Kabatag Sultanisi = Gimna 1922 Kazim Bey Var
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Cezayir Idadisi

Galatasaray
Sultanisi
Nisantasi
Sultanisi

Rize Idadisi

Uskiidar Inas
Sultanisi

Uskiidar Sultanisi

Vefa Sultanisi

Camlica Sultanisi

Mercan Sultanisi

Selguk Hatlin Kiz
Sanayi
Sultaniyesi

Erenkoy Sultanisi
Sivas Idadisi
Amasya [dadisi

Trablus Sultanisi

Izmit Sultanisi
Davud Pasa
Sultani

Sam Sultanisi

Misiki
Gma
Piyano
Gina
Misiki

Gina

Misiki

Gina

Gma

Misiki

Masiki

Misiki

Masiki

Gina

Gina

Gina

Gina

Gina

Gma

1910

1921

1922

1922

1922

1920

1920

1922

1921

1921

1921

1915

1915

1915

1916

1922

1916
100

Izzeddin Bey

Cevdet Bey

Siireyya Bey
Madam Rak’el
Makbule Hanim
Sahende Hanim
Sirgiyan Hanim
[zzeddin Bey
Cemil Bey
Kazim Bey (Uz)

Zati Bey (Arca)
Seher Hanim
Halil Bey
Fadime Hanim
Mediha Hanim
Nureddin Bey

Rauf Yekta Bey
Muzaffer Hanim
Hafiz Tevfik
Cevdet Bey

AsimBey
(Giriftzen)

Seyh Ali
Mustafa Bey
Arif Bey

Emin Kemal
Bey

[zzeddin Efendi
Hakki Efendi
Omer Efendi

Var

Var

Var

Var

Var

Var

Var

Var

Var

Yok

Var

Var

Var

Var
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Beyrut Sultdnisi | Gind 1917 Ali Riza Bfendi |y, o
[zmir Sultanisi Gina 1916 Hiisnii Bey Yok
Hayfl}ie‘ Sultan Gina 1922 Hayriye Leman | Var
Sultanisi Hanim

Bagdat Idadisi Misiki 1916 Var
Giresun idadisi  Gina 1916 Var

Sekil 2: Sultanilere ait ders bilgileri(BOA, MF. TLY, 1/30, 498/40, 499/59, 498/ 54, 498/46,
498/94, 496/50, 497/73, 500/107, 668/117, 686/58, 686/ 49, 687/ 111, 688/27, 688/85, 688/64, 689/1, 689/18,
689/49, 689/15, 688/95, 690/42, 690/87, MF. MGM, 8/77).

Yukaridaki muallimler farkli okul listelerinde de karsimiza ¢ikmaktadir. Mesela Zati
Bey, Izzeddin Efendi, Muzaffer Hanim ve Kazim Bey farkli okullarda da ders ve imtihanlara
girmislerdir. Cetvellerde imtihan yapilacak okulda birden fazla miisiki hocasinin oldugunu
goriiyoruz. Mesela Gazi Osman Pasa Sultanisinde yapilan miisiki imtihanina dersin muallimi
Osman Tahir Bey’in yani sira Kabatas Sultanisi gind muallimi Izzeddin Bey’de katilmistir
(BOA, MF. TLY, 690/87). Miilahazat boliimlerinin doldurulmus olmasi bu okullarda yapilan
masiki dersleri hakkinda bir fikir edinmemizi saglamaktadir. Miilahazalar genel olarak
“program islendi, program ikmal edildi, nota ile marslar okundu” seklinde kaleme alinmig
olup ayrica muhtelif konulara dair bilgiler de vermektedir. Ancak ayrintili bir miildhazat
bolimii her okulda mevcut degildir. Daha ¢ok bir ya da iki climleden olusan bu bilgiler
muallimin dersi hangi ciddiyetle isledigini gosterdiginden muallimlerin pedagojik durumlari
hakkinda da ipucu vermektedir. Baz1 okullarim miildhazalar1 daha genis olmakla beraber
muallimlerin kendi bestelerini okuttuklar1 ve farkl etkinlikler yaptirdiklar1 goriilmektedir.

Muallimlere ait maas kayitlari, atama emirleri ve ¢esitli resmi yazilar maarif evraki
igerisinde oldukga fazladir. Maarif dosya envanterinde bulunan yaklasik 2000 dosya da bu
tiir belgeler yer almaktadir. Calismanin konu ve amaci bir esami listesi sunmaya miisait
olmadigindan bu bdliimde okullarda adina en sik rastladigimiz muallimlere yer
verilmektedir. Muallim kayitlarina dair ileride yapilacak titiz bir calisma daha ayrintili bir
liste ¢ikmasini saglayabilir.

Bazi idadi ve sultaniler kendi iglerinde béliimlere ayrilmaktadir. Ozellikle tedrisatin
daha yogun oldugu sultaniler ve bazi1 6zel orta 6grenim mekteplerinde hazirlik siiflari
vardir. Bu okullara baslayan talebe once temel egitimin verildigi hazirlik boliimiini
okuduktan sonra diger boliimlere gecis yapabilmektedir. Agirlikli olarak medrese egitiminin
verildigi sibyan okulu ve riisdiyyelerden yetisen talebenin bahsedilen sultani ve 06zel
idadilerdeki miifredata ayak uyduramamalar1 boyle bir uygulamayir dogurmustur. Sibyan
mektebi ve riisdiyyeler II. Mesritiyet’e kadar tam anlamiyla Maarif catist altina
girememistir. Yani ilk orta ve lise 6grenimi ¢ok basli bir sistemle yiiriitiilmektedir.

Askeri okullarda baslayan modernlesme hareketleri sibyan mekteplerinde ve
riigdiyyelerde istenilen basariy1 getirememistir. En azindan I. Mesritiyet’e kadar durum bu
sekildedir. Bunda ilk tahsilin goriildigii sibyan mektepleri ve riisdiyyelerdeki tedrisatin hala
medrese ulemasi elinde olmasinin etkisi vardir. Medrese ve diger okullar uzun yillar boyunca
bir arada egitim verdiklerinden Maéarif’te bir uyum saglanamamustir. Ote yandan sibyan
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mektepleri ve askeri riisdiyyelerin II. Mesriitiyet’ten sonra tam anlamiyla Maarif Nezareti’ne
baglanmis olmalar1 da maarifteki otorite sikintisin1 gostermektedir. Vesikalardaki tarihlerin
genel olarak II. Megriitiyet sonrasini gostermesinin muhtemel sebebi budur. Mesritiyet
oncesinde yapilan misiki ders kayitlarim Maarif evraki yerine miistakil kaynaklardaki
vesikalarda buluyor olmamiz da bu nedenledir. idadilerde okutulan misiki derslerinin
saglikli bir sekilde degerlendirebilmek i¢in hususi okullar ve “Dariissafaka” gibi farkli
yapidaki okullarin miifredatlarini incelemek gerekmektedir.

Dariissafaka

Darii’leytamlarda istenilen sonu¢ alinamayinca fakir ve kimsesiz c¢ocuklarinda
egitiminin kargilanacag: bir orta dgretim mektebi kurulmustur. “Dariissafakat’iil Islamiye”
adiyla kurulan mektep “Cemiyet-i Tedrisiye-i Islamiye”nin eseridir. Bu cemiyet Kapaligarsi
oniindeki esnaf ve ¢iraklar1 egitmek amaciyla kurulmus bir oOrgiittiir. “Halk¢i Cemiyet”
olarak ta bilinir. Dariissafakat’iil Islamiye’nin kurulmasi Paris elciligi gérevinde bulunmus
ve sonrasinda yurda donmiis olan Sakizli Esat Pasa’nin 6nerisiyle ger¢eklesmistir. Esat Pasa
Paris’te bulunan Prytanée Militarie de la Fléche adli okulun plan, program ve talebe
kiyafatlerine varincaya kadar Istabul’a getirmistir. Prytanée yetenekli ve yoksul gocuklarm
egitim gordiigii bir okuldur. Dariissafakat’iil Islamiye’nin teskilat yapisi adi gecen Fransiz
okulundan esinlenilerek kurulmustur. Dariissafaka binasinin yapimi 1868°de baglamis ancak
1873 yilinda tamamlannugtir. 28 Haziran 1873 tarihinde 6gretime baslanmugtir. Ilk egitmen
kadrosunda askeri okul muallimleri ¢ogunluktadir. Okul kendi adina ¢esitli ders kitaplari
yazdirp ayrica geviriler yaptiran ilk okuldur. Ilk mezunlarmi 1881 yilinda vermistir.
Abdiilhamid déneminde okulun yonetimi bir siireligine Cemiyet-i Islamiye’den alinip Maérif
Nezareti’ne devredilmis olsada bir kag yil sonra tekrar cemiyete baglanmistir (Soydan, 2003,
s. 249).

Osmanli 1860’I1 yillarda iktisadi ve siyasi ac¢idan c¢ok zor bir durumdaydi.
Balkanlarda baslayan isyanlar ve Misir sorununun c¢oziilememesi Osmanli Devleti’nin
tarihindeki en zor gilinlerini yagamasina sebep olmakta idi. Bu sartlarda miisliiman fakir ve
kimsesiz ¢ocuklarin egitimlerinin karsilanacag bir okul kurma gayreti cok anlamlidir.

Dariigsafaka kendi icinde boliimlere ayrilmistir. Bu boliimler sirasiyla Sinif-1
ibtidaiye, Simf-1 Riisdiyye, Simf-1 idadiye ve Simf-1 Aliye’dir. Bolimlerde okutulan dersler
asagidaki gibidir:

Dariissafaka’da Misiki Egitimi

Yukarida da ifade edildigi gibi Dariissafaka kimsesiz ve fakir ¢ocuklarin egitim
gormeleri icin agilmis bir okuldur. Kuruldugu ilk yildan 6liimiine kadar mektebin misiki
muallimligini meshur bestekdr Mehmed Zekai Dede yapmustir. ilk yillarda fahri olarak bu
gorevi siirdiirmiis 1876 yilinda ise resmen atanmistir. Zekai Dede’nin Dariissafaka’da miisiki
derslerine girmesi Tiirk Miusikisi’nin Maarif’e bagli bir okul kanaliyla gen¢ kusaklara
aktarilmas1 anlamina gelmektedir. Diger okullarda uygulanan masiki tedrisati Bat1 temelli bir
anlayisla verilmekteydi. Ayrica muallimlerin ¢ogu yine Bati misikisi egitimi almis
kisilerden olusmaktadir. Asagidaki paragraf Dariigssafaka’da verilen misiki egitimi ile
ilgilidir.

“Dariissafaka’ya her sene yeni talebe alindigi zaman bunlar bir araya getirilerek kendilerine
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bir sey ve ez ciimle bir siire-i Kuraniyye okutulur ve sesleri iyi olanlarla misiki kabiliyet-i bedeniyyesi
goriilenler tefrik edilip yalniz bunlara misiki dersi gosterilirdi. Yani Dariissafaka da misiki tedrisati
ibtidalarda umiimi degil bu suretle hususi idi.” (Izzet, Esat, Nuri, Kami, 1927)

Dartissafaka klasik Tiirk misikisi egitiminin verildigi ilk lise dengi okuldur. Bu
nedenle ayr1 bir 6neme sahiptir. Zekai Dede’nin vefatindan (1897) sonra yerine oglu Héafiz
Ahmet Efendi (Irsoy) muallim olarak atanmistir. Hifiz Ahmet Efendi aym1 zamanda okulun
Kur’an-1 Kerim hocasidir. Ayrica Muallim Kazim Bey (Uz) ve Abdiilkadir Tére gibi
sanatkarlarda bu okulda muallimlik yapmuslardir. 1924 yilinda ilan edilen Tevhid-i
Tedrisat’a kadar okulda Tiirk Misikisi egitimi verilmistir. Tevhid-i Tedrisat’in tercihini Bati
masikisi egitiminden yana kullanmasi ile Tiirk masikisi dersleri kaldirilmistir (Pagaci, 1999,
s. 16).

Ibtidai Mekteplerde Misiki Egitimi

Sultani ve Dariissafaka gibi okullarin kendi biinyelerinde ibtidai, riisdi ve idadi
okullar1 bulundugu yukarida ifade edilmisti. Ozellikle sultanilerde sik goriilen bu okullar bir
zincirin halkasi seklinde islemektedir. Sibyan mektebi ve diger neziretlere bagli riisdi
mekteplerde bir birlik saglanamadigindan hemen hemen biitiin sultanilerde hazirlik
sinifindan baglayan ve seviyesi giderek artan bir miifredat uygulanmaktadir. Sibyan
mekteplerinde karsilasilmayan resmi mdasiki dersleri bu okullarin miifredatlarinda yer
almaktadir. Ayrica derslerin igeriklerine dair pek ¢cok miilahazat talebelerin misiki egitimine
verilen 6nemi gostermektedir. Bu mekteplere dair hazirlanan talimatnamelerde bile masikiye
yer ayrildigini gormekteyiz. Ayrica ders programlari belirli bir diizen i¢inde verilmektedir.

Mairif Nezareti’nin kurulmasindan sonra acgilan modern anlamdaki ibtidai
mekteplerine ait vesikalar maarif evraki igerisinde yer almaktadir. Asagidaki belge Maarif-i
Umamiye Nezareti’nin 1915°te yayinladig ibtidai mekteplere ait masiki ders programudir.

MAARIF UMUMIYE NEZARETI
Mekatib-i Ibtidaiyeye Mahsus Miisiki Programi
Mekatib- Hustisiyeye Ait Ders Programi

Ders saati her ne kadar olursa olsun dersler haftada ikiden asagi olmamak muktezidir.

Ciinkii haftada bir ders ile talebenin istifade edemedigi bi’l tecriibe tahkik etmistir.
Devre-i Evvel
Birinci Sene- (Haftada Bir Ders)

Muallim evvela talebenin vaziyetini ve saddanin ne yolda ¢ikacagini talebeye anlatmali, sonra
sol anahtariyla ikinci hadda sol saddsimin kendi sadasiyla talebeye isittirmeli, talebe muallim
sadasina kendi saddswni tatbik ettikten sonra (muallim) fa, mi, re, do saddlarinda (yani ikinci haddan,
hududun tahtindaki birinci had manziimedeki doya kadar) talebeye defaat ile tilim ettikten sonra (Bu
notalar icin te’cil etmek lazim degildir. Saddlar ile talebenin iyice iilfet etmesi elzemdir) birinci
seneye mahsus mezkiir bessadddan ibaret olan mektep sarkilarini (talebeye ¢ok bagirmamak sarti ile)
okutturmaya baslayacaktir (Mutlaka birinci seneye mahsus sarkilar olmali, talebe o tarz sarkilarin
haricine ¢ikmamal).

Talebe mezkir saddlarla iilfet ettigi sirada muallim mezkzir notalarin mevkilerini bazi defa
parmaklar iizerinde bazi defada tahtaya c¢izilmis olan hudud iizerinde talebeye ezberletmelidir. Bu
kdide tahtinda talebeye hududun tahtindaki do dan itibaren iistteki beyazda bulunan sol notasina
kadar olan notalarin mevkilerini ezberletmeli'’. Fakat sadd dersinde talebeye dordiincii hududdaki

"%Kalin do notasindan birinci oktavdaki sol perdesine kadar olan bolgeden bahsedilmektedir.
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(re) perdesinden yukariya (vani mi, fa, sol) perdelerine kadar ¢ikarmak cdiz degildir. Her derste
talebeye (do) sirasini defaat ile tekrar ettirmek lazimdwr. Sonra yavas yavas miimkiin oldugu kadar
notalarin muhtelif sekillerini tanittirmak mezkir sekillerin kiymetlerini, isimlerini ogretmek kdfidir.
Devre-i Evvel
Ikinci Sene (Haftada Bir Ders)

Ikinci senede talebe hududun dahilindeki notalar hududun tahtinda ve fevkindeki notalart ve
notalarin muhtelif kiyymetlerini ezberledikten sonra usil ile notalart (ayni sadada olmak sarti ile)
kiraata baglayacaktir. Her ders esnasinda talebeye biraz teganni dersi de ayrica verilmeli. Talebe,
birlik, ikilik, dortlik notalari usuliine ve darblara (vurus) tatbiken okumaya basladiktan sonra mezkir
kiymetlerle yazilmig sarkilara baslamaldw. Bu sarkilar dahilinde talebeyi muhtelif sesten sarkilara
alistirmak i¢in mutlaka (kaniin) tabir olunan sarkilarda olmali. Senenin bidayetinde (baslangic)
talebeye on altilik notalarla hi¢ mesgul etmemeli. Telebe sekizlik kiymetlerle ayrica iilfet ettikten
sonra sene nihayetine dogru talebede kabiliyet goriiliir ise on altilik kiymetlerle olan tdlimlere
baslamali. Bu meyanda talebeye notalarin isimlerini beyan ederek birazda (imlayr miisiki) yazdirmall.
Her derste talebeye bir sarki séylemeye vakit aywmak lazimdwr. Bu sarki da dersin nihayetinde
okunmalidir.

Devre-i Miitevassit
Birinci Sene- (Haftada Bir Ders)

Talebe diyez ve bemol yani arizalarin notalar iizerindeki tesirini ve noktali notalari bag
vasitasiyla yekdigerine rabt edilen notalarin derslerini gérdiikten sonra notalarin niians, firka, aksan,
harekeye zinet notalarina (hareketli siislii notalar, kontrpuan), notalarin ihtisar kistmina kdide
lizerinde derse devam edecektir (tedrisatin ve talim-i kiraatin ikinci kisimlart tevsi olunur). Sonra
miirekkep usuller ve iicliik notalar ile iilfet etmek ve bu meyanda gosterilen derslere temas eden
sarkilarda talimine devam edecektir. Fakat bu sarkilarin mutlaka iki ses iizerine olmast mesrudur.
Uciincii senenin bidayetinden nihayetine kadarkiiciik ciimleler ile talebeye imla yazdwmak lazimdir.
Fakat imla ile talebeyi ¢ok mesgul etmek ve talebenin yazamayacagi derecede imlalar soylemek
talebeye sikinti vereceginden bu cihete dikkat etmek lazimdir. Sene bidayetinden nihayetine kadar
teganni dersine devam edilmelidir.

Devre-i Miitevassit
Ikinci Sene- (Haftada Bir Ders)

Her dersten kiraata devam etmek biraz imla yazdirmak muhtelif gamlardan yani siralardan
bir kag¢ adedini okutmak ve siirelerin notalart beyanindaki bir veya yarim perdelerin hangi notalar
oldugunu talebeden sual etmek bu notalarn isimlerini okumak sartiyla iki ses iizerine yazilmis
teganniye mahsus olan eserleri piyanoya tatbiken okumak lazimdwr. Sene ibtidasinda talebeye
anahtarlarin sekillerini ve nevilerini notalar tizerinde hiikm-ii tesirlerini anlattiktan sonra her dersten
birazda (fa) anahtariyla kiraata devam etmeli. Bu meyanda usiilleri beyan eden kelimelerden ve
metronomdan bahsetmek miimkiindiir.

Talebe simdiye kadar ameli gordiikleri derslerin hem daha mufassalint hem de nazariyatini
anlayp ta miikemmel nota fennine agdh olmak icin (nazariyati misikinin) birinci kismini ikmal
etmelidir. Bu meyanda alaturkamizdaki aksak olarak miistakil olan usulii meleke ve miimarese etmek
ve her nevi alaturka usullerden miirekkeplere mahsus olan sarkilart okumak lazimdur.

Devre-i Aliye
Birinci Sene-(Haftada Bir Ders)

Talebe simdiye kadar gérdiigii dersleri sarkilar iizerinde tatbik etmekle beraber (do)
anahtarlart iizerinde tdlime baglayacaktir. Makamlar: tahlil, makamlarin cihdr (dort) sadadlarim
bilmek'" yazilmig bir eserin muhtelif makamlara transpozisyon (yani takdim ve tehirini) yapmak.
Okuduklar: sarkilarin hangi makamdan oldugunu tahlil etmek. Anahtarlarin (yani savt zdtilerini) ve
anahtarlarin diyapazonunu (yani gdyelerini) tamimak, bir nagmenin kelimelerini, icrdayi ciimlelerini
tefrik etmek.

""Bir makami dort ses iizerinde seslendirmekten bahsediyor olmali.
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Devre-i Aliye
Ikinci Sene-(Haftada Bir Ders)

Diger senelerden ikmale muhta¢ olan dersleri ikmal etmekle beraber akorlarin nevilerini
miimkiin oldugu kadar tefrik etmek. Avrupa miielliflerinin asar-1 giizidelerinden dort ses iizerine
sarkilar okumak. Okunan sarkilarin iizerinde talebeye simdiye kadar gérdiikleri dersleri derecesinde
izahat vermetk.

Matbadi Amire
Istanbul-1914
(Maérif-i Umimiye Nezareti,
Mekdtib-i I'btidaiyAeye Mahsus Miisiki
Programu, Matbaay1 Amire, Istanbul 1914.)

SONUC

Osmanli Maarif Teskilat1 kurulana kadar masiki dersleri yukarida da ifade edildigi
gibi yalnizca belli bashi kurumlarda verilmekteydi. Misikinin Madrife bagli okullarda
okutulmaya baslamasiyla beraber talebeler ¢ok kiiglik yaslardan itibaren bu sanatla tanigma
imkan1 bulmuslardir. Sibyan mekteplerindeildhi okumakla baslayan misiki egitimi artik
yiuksek Ogrenim kurumlarinda bile goriilebilmektedir. Bu egitimin tiim okullarda
verilebilmesi ilk yillarda miimkiin olmamistir. Bunun baglica sebepleri arasinda misiki
muallim mekteplerinin eksikligi ve maarif teskilatinin tam anlammyla oturmamis olmasi
gosterilebilir. Ancak tiim bu olumsuzluklara ragmen misiki egitimi on dokuzuncu asrin
sonlarina dogru Osmanli Maarifi’ne bagli hemen her okulda verilmeye baglamistir. Masiki
derslerinin yliksek 0gretime kadar olan seriiveni ve ortaya ¢ikan sonuglar1 asagida maddeler
halinde verilmektedir.

» Sibyan mektebine baglayacak cocuklar i¢cin diizenlenen amin alaylarinda talebenin koro
halinde ilahi okumasi bu mekteplerde miisiki meskinin yapildigini gostermektedir.

» Riisdiyye mekteplerinde miisiki egitimi daha ¢ok hususi okullarda ve kimsesiz ¢ocuklarin
okudugu Darii’l-eytamlarda verilmektedir. Osmanli’da darii’leytdm konusu misiki
acisindan ¢ok onemlidir. Bu okullar yetim ve kimsesiz ¢ocuklar1 sanat derslerine
yonlendirerek topluma kazandirmak i¢in acilmistir. Batili anlamdaki konservatuar
modelinden yola ¢ikilarak kurulmus olan darii’leytamlarda ilk basta yogun bir
masiki egitimi verilmis ancak bir siire sonra dersler kaldirtlmistir.

+ 1dadi ve sultani mekteplerinin misiki miifredatlari oldukga zengindir. Ozellikle sultinilere
ait imtihan, miilahaza ve program bilgileri bu okullarda misiki derslerine biiyiik
onem verildigini gostermektedir.

» Darligsafaka Tirk misikisi egitiminin verildigi yegane okuldur. Zekai Dede, Zekaizade
Hafiz Ahmet Bey (Irsoy), Muallim Kazim Bey (Uz), Abdiilkadir Tére gibi Tiirk
misikisinin énde gelen sanatkarlarinin muallimlik yaptig1 mektepte yaklasik olarak
40-50 yillik bir Tiirk misikisi tedrisat1 uygulanmistir. Buradan pek ¢ok masikisinas
yetigmistir.

* Maiérife bagli okullardaki en biiyiik sorun kalifiye masiki muallimi eksikligidir. “Misiki
Muallim Mektebi’nin agilmast 1924°te gerceklesmistir. Bu nedenle Osmanli’daki
misiki muallimleri Avrupa’da musiki egitimi gérmiis kisilerden, hususi ders alarak
kendini yetistirenlerden ya da okudugu sultani, muallim mektebi ya da baska bir
okulda misiki dersi almis kisilerden olusmakta idi. Bu durum beraberinde ciddi bir
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pedagojik sorunu getiriyordu. Ayrica tedrisat birligini saglamak ta giiclesmekte idi.
Gergi bu diger derslerde de goriilen bir sikintrydir ancak Tanzimat sonras1 misikide,
gelenekselci anlayis ile Bati misikisi egilimindeki ziimre arasinda ciddi bir ¢ekisme
$0z konusudur. Bu durum derslere de yansimaktaydi.

e Okullarda agirlikli olarak Bat1 misikisi egitimi verilmektedir. Tedrisatta enstruman olarak
sadece keman ve piyano derslerinin yer aldig1 goriilmektedir.
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OZET

Ozgiirlestirici oldugunu kabul ettigimiz dénemin yani akil caginin, aklin diizenine -
hizmetine girerek, insanlarin benliklerini ve fikirlerini kolelestirici, koreltici, yok sayici
olduguna inamilan Onyargi, mit ve din (6rnegin Roma Katolik Kilisesi) gibi eski diizen
kavramlarin1 yenileriyle degistirdigini gérmekteyiz. Aydinlanmayla birlikte bir taraftan
diislincenin bilimle gelismesi, yeni seyler sdylenmeye baglanmasi, bir taraftan da 6zgiirlesen
diistincenin yonlendirilebilir hale gelmesi, 6zne pozisyonundaki bireyin kiiltiir endiistrisiyle
kendinden daha da wuzaklasan bir malzemeye donilismesi; bireyin hem kendine
yabancilagsmasini saglamis hem de kiiresel pazar i¢inde sermayenin kullanilabilir bir meta
durumuna doniistiiriilmesine yardimci olmustur. Bu makalede tiim bu siirecler aydinlanma ve
kiiltiir endiistrisi zemininde tartigilacaktir.

Anahtar Sozciikler: Aydinlanma, akil ¢agy, kiiltlir endiistrisi

"FROM (NON)ENLIGHTENMENT TO COMMODITY":
ON THE RELATIONSHIP BETWEEN THE INDIVIDUAL AND
MUSIC

ABSTRACT

The Age of Reason is widely agreed to be the period of liberalization. It is during
this period that we witness the replacement of old order concepts with new ones, including
prejudice, myth and religion (i.e., The Roman Catholic Church), which are believed to
enslave, dull and deny individuality. The Enlightenment not only enabled the development
of individual ideals through science, or the emergence of new discourses, it also brought the
possibility of inducing liberated ideas, and the estrangement of the self, which has hitherto
been in the subject position, into something of a material through culture industry. This
process has not only led to the alienation of the individual from self, but has also helped the

* Ogr. Gor., Istanbul Universitesi Deviet Konservatuari, Miizikoloji Béliimii, bilen.isiktas@istanbul.edu.tr
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individual’s transformation into a commodity for the use of capital in the global market. This
article discusses these processes within the framework of enlightenment and culture industry.

Key Words:Enlightenment, Age of Enlightenment, Culture Industry
GIRIS

Insan, kendi begenisini, duygusunu ortaya gikarabilecek, bunu sunabilecek kadar
Ozglr hissettigi zaman diizlemini ve karsisina ¢ikan temel sorunsali yani her tiirlii iktidarin
egemenliginden kurtulma animi ve bunu miizikal olarak sdylem igerisine sokabilme
cesaretini kimi donemler gdsterebilmis kimi donemler ise basarisiz olmustur.

Bugiinden bakildiginda aydinlanma siirecinin baglangicindan itibaren ve sonra,
insanlarin toplumsal diisiince anlayisinin — paylagimimin degistigini gériiyoruz. Bu diisiince
ikliminin ertesinde, herkesin aslinda kendisinin birimi olmaya calistigin1 sdyleyebiliriz.
Birey yiizyillara gore eylemlerinin aktif rol oynayicist konumundan ¢ikmis bilgi, irade ve erk
yer yer el degistirmistir. Insanin bir bakima temel sorunsal1, dzgiir bir bilincin, kendisine ait
olmayan bir iradenin iktidar araglarin1 kullanarak bireye kendi goriintiisii ve varligi altinda
baski kurabilmesidir. Hele ki sanatin degerinin ve {rlinlerinin anlaminin, sanatsal agidan
sorgulanmas1 ve ortaya konmasi aydinlanma ¢aginda ne kadar miimkiindii? Peki, sanatin
gayesi topluma hizmet etmek miydi? Bu da sanatin hedeflerinden biriydi elbette; lakin bunu
ekonomik ¢ikarlarin araci haline gelerek ortaya koyuyordu.

Sihirli sozciik ‘Aydinlanma’ artik anlamini ispat etmeye hazirdi. Aydinlanma’dan
beklenen, iireteni Ozgiirlestirerek besteciyi, topragin gercek sahibini, emegi degerli
kilmasiydi. Bununla birlikte diyalektik bicimde “sey’leserek (giicten bagimsiz hareket
edememe anlaminda) asirlarin ardindan gelen aragsallastiric: kiiltiir endiistrisinden kendini
koruyamamis, buna direnemeyerek boyun egmek zorunda kalmusti.

Yiizyillar Once otarsik toplum yapisinda (kapali tarim toplumu) topragin
islenmesiyle gecinen insan, sanayi ¢aginin ve devrimlerin ardindan bireysel kimlik arayisini,
modern cagin bir getirisi olarak gérmede zorluk ¢ekmekteydi. Geleneksel kiiltiir kodlari
arasinda bireyden bahsetmek miimkiin degilken, modernlesmenin ortaya g¢ikisiyla birey 6zne
durumuna ge¢meye baslamisti. Iktisadi iiretkenligin kontrolsiizce artmasi, bir yandan
yasanilasi esit bir zemin igin ihtiya¢ duyulan sartlar1 olustururken bir yandan da kisiler,
ekonomik erkler karsisinda maalesef etkisizlestirilmekteydi. Tecriibelerinin birikiminden
kiiltiirii meydana getiren birey, Aydinlanma ¢aginda geleneksel olanin yok edilmesinin araci
olarak bilimi kullanmaya baslamusti.' Amaci daha rasyonel bir diisiince ve yasam alani
olusturabilmekti. Oysa gelismeler beklenenin aksine onu ve biriktirdiklerini iktidarin nesnesi
haline doniistiirecek ve kiiltiirel alanda da bunun izleri ¢ok gegmeden kendisini ortaya
koyacakti.

Bu calismada aydinlanma hareketinden yola ¢ikarak, Avrupa’da diisiinsel, kiiltiirel
ve miizik yagami {izerine etkileri bireyle olan etkilesimi dikkate alinarak incelenecektir. Bu
siiregte miizik sosyolojisinin modernlesme ve kiiltiir endiistrisi tartigmalar1 dikkate
almacaktir.

! Ancak burada kimine gore celisik gelebilecek durumlar vardi. Voltaire “rezili ezin” derken aslinda dine degil,
onu aragsallagtirarak iktidar sahibi olan yozlasmis kiliseye meydan okuyordu. Aydinlanmacilar deist diisiiniirler
olarak Tanri’nin insanin iradesi konusunda onu serbest biraktigina inaniyorlardi.
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Aydinlanma Cagi

Aydinlanma Immanuel Kant’in sik¢a tekrarlanan veciz ifadesiyle,“insanin kendi
hatasiyla icine diistigii aklim1 kullanamama” durumundan kurtulmasidir. Aydinlanmanin
vatam Fransa gibi diisiiniilse de bu hareketin baglangicinin Ingiltere’ye uzandig
gozlenmektedir. Newton, Descartes gibi pozitif bilimcilerin geleneksel bilgi kaliplarin
sarsici buluglari, Locke’in insan zihni {izerine tespitleri, Hume’un tezleri yeni bir bilim
anlayisinin dogusuna hizmet etmistir. Aydinlanma diisiincesi bilimsel ve felsefi sonuglaryla,
kaniksanmis ezberleri bozmakta; dénemin Ingiliz sairi Alexander Pope (6.1744) “Doga ve
yasalart karanlikta gizliydi/Tanri, “Newton olsun”! dedi ve her sey aydinlandi” derken bu
duruma isaret etmekteydi.

Aydinlanmanin kokleri ya da insanin kendi akli ve deneyimleriyle din ve gelenegin
destegi olmaksizin hayat1 aydinlatma ¢abalari, 18. ylizyilda birden bire ortaya ¢ikmamugtir
stiphesiz. Aydinlanmanin kokeninin Antik Yunan’da doganin bir diizeni oldugu ve bunun da
bir akil tarafindan yonetildigi seklindeki diisiinceye kadar uzandigi sdylenebilir. (Cigdem,
2013, s. 60-61)* Sokrates basta olmak tizere Yunan diisiiniirlerinin insan ve onun diisiince
giiciine verdikleri 6nem 18. yiizy1l aydinlanmacilarinin hareket noktasi1 olmustur. Nitekim
1784’te, Kant “Aydinlanma Nedir? Sorusuna Yamit” baghkli yazisinda bu noktaya dikkat
¢cekmektedir: “Dogmalar ve kurallar, insanin dogal yetilerinin akla uygun kullanilisinin ya da
daha dogru bir deyisle kotiiye kullanilmasinin bu mekanik araglari, erginlesme ve
olgunlagma i¢in siirekli bir ayak bagi olurlar.” (Kant, 1983).

Aydinlanmanin iki temel kaynagi Newton ve Locke Ingiliz kdkenliydi, ancak bu
akimin bayraktarligi Fransizlarca iistlenildi. Fransa’da kamuoyunu yonlendirme giiciinii
kendisinde bulan filozoflar araciligiyla Paris’teki “salon”lar aydinlanmanin merkezleri haline
gelirken, Encyclopedie aydinlanma diigiincesinin genis kitlelere yayilmasini sagladi (Tungay,
2004, s. 295-449 ve Senel, 1986, s. 425-463)° ilk cildi 1751’de yayimlanan
Encyclopedie’ nin yayin kurulunda Denis Diderot, Montesquieu, Rousseau, Concordet,
Turqot gibi isimler yer almisti ve yazarlarin amaci nesnel, tarafsiz bilgi iiretmek degildi;
bilakis i¢inde yasadiklar1 ylizyilin batil inang ve hosgoriisiizliiglinii gézler Oniine sermek
istiyorlard1 (Cigdem, 2013, s. 32-34). Bu yazarlar diisiincelerini kitleler arasinda yaymay1
hedeflerken hiimanistlerden ayriliyorlardi; bilim ve edebiyatin dar bir segkinler grubu i¢inde
kalmasini tercih eden Hiimanistler matbaanin gelismesine karst ¢ikmiglardi, oysa
aydinlanmacilar i¢in halka ulagmak 6nem tasimaktaydi.

Aydinlanma hareketi cografi olarak bir iilke ve kitaya 6zgli de degildi. Sonuglar
acisindan uzun zamana dayali olmakla birlikte, olduk¢a yaygindi. Sadece Bat1 i¢in degil bir
biitlin olarak insanlik tarihi i¢in de bireyin daha kendine giivenen ve 6zgiir diinya vatandasi
olmasini saglayan, din hiikiimlerinin baskici, zorlayici, biat ettirici tahakkiimiinden insanlari

2 Aydinlanma siiphesiz Ronesans’la baslayan siirecin sonucunda ulasilan bir doruk noktasi olmustur. Ronesans
oliimden sonraki yasama agirlik veren transcendant diinya goriisiinden mutlulugu yasadigimiz diinyada arayan
ve buna onem veren immanent diinya goriisiine gegisin baslangiciydr. Bunun yansimalarimi felsefe, siyaset,
matematik, fizik gibi konularda gérmek miimkiindiir. Aydinlanma diigiincesinin ortaya ¢ikmasinda Hobbes,
Descartes, Spinoza felsefeleri etkili olmussa da bu akimin asil baslaticisi Isaac Newton (1642—1727) ve John
Locke (1632-1704) olmustur. Unlii eseri Doga Felsefesinin Matematiksel Ilkeleri’ni 1687’de yayimlayan
Newton, evrensel ¢ekim kanunun matematiksel kanitint ortaya koyuyordu.

3 Aydinlanma filozoflar: 17. yiizyil filozoflart gibi matematikle degil, epistemolojiyle ilgilendiler. Daha ¢ok
bilginin kaynaklari, simirlar, dogrulama yontemleriyle ugrastilar.
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kurtarmay1 hedefleyen daha barisc1 ve zgiirliik temelli bir gelismeydi. Ozgiirliigiin anlan
zihnin her tiirlii tahakkiim aracindan bagimsiz kilinmasiyla agiklanabilirdi ve geleneksel
diinya artik bir daha eskisi gibi olmamak iizere degisiyordu.

17. yiizyil baglart yeni bir diinyanin ilk izlerinin ortaya ¢iktigi, bunun kiiltiirel
yansimalarinin edebiyatta, felsefi diigiincede, sosyal kurumlarda ve tabii miizikte de yeni
ifade tarzlari insa ettigi bir tarihsel kesittir (Lee, 2004, s. 252-259). Bu ylizy1l bir¢ok alanda
arastirmalar, girisimler ve serlivenler cagidir. Ortacag kurumlar1 sahneden c¢ekilirken,
Papa’nin siyasi giicii zayiflamakta, Voltaire’in tabiriyle gercekte “ne kutsallik ne de Roma
ile ilgisi olmayan” Kutsal Roma-Cermen Imparatorlugu’nun egemenligi sarsilmakta, ulusal
kralliklar sarsilan bu egemenlik alanindaki bosluklart doldurmaktadir. Ticaretin insanin
giindelik yagsamu iizerindeki belirleyiciligi artmakta ve bunun sonucunda denizasirt {ilkelere
yonelen devletler, somiirgeciligin altyapisini olusturmaktadir. Newton’un yer¢ekimi yasasi,
Galileo’nun teleskop iizerinde c¢alismalari, Locke, Hobbes, Milton’un gelecek yiizyillarin
diistince hayatin1 etkileyecek sekilde insa ettikleri bu gelismeler, yeni toplumun altyapisini
hazirlamaktadir. Ulusal diller gelismekte olup, ticaret ve kiiltiirel etkilesimin artmasi
karsiliklt sozliik ¢aligmalarini giindeme getirmektedir. Bu siirecte Latincenin tistlinliigii
sarsilirken, ulusal dillerde yazinsal tiirler gelismektedir. Hamlet’i yazan Shakespeare’i bu
denli ingiliz yapan, Don Quijote’yi kaleme alan Cervantes’i bu kadar Ispanya ruhuna ait
kilan bu sira dig1 gelismelerdir (Cigdem, 2013, s. 62, ayrica Jusdanis, 1999, s. 76-68).

Bu donemde iki seyin daha 6ne ¢iktigini gézlemlemekteyiz: Cagin matematigi ve
doga bilimleri. Konusunu dogal gergekliklerden alan doga bilimleri, rasyonalist ¢alisma ya
da yasalarin dogal kurallarindan olusur. Fizik basta olmak {izere, kimya, biyoloji, astronomi
ve yerbilim gibi doga bilimlerinin alt dallarin1 olugturur. Bundan sonra sorgulanabilir bilgi ve
insan aklim1 temel almak onemli hale gelir. Eksen degisir ve artik dinin ana diizenleyici
olmadig1 bir diinya ortaya ¢ikmaya baslar; dogal olarak birey de eylemlerinden sorumlu
oldugu bir durumdadir.

Aydinlanma, Toplumsal Doéniisiimler ve Ulusal Miizik

Akil ¢aginda miizikte de degisimlerin goze carptigl, Kilise makamlarin yerlerini
major ve mindr dizilere biraktig1 goriiliir. Kontrapunto diizenine bir tepki olarak “tek sesli
evrimi” belirir ve kontrapuntonun yerini armonik miizik, dikey yaz1 almaya baslar. Miizikal
tiirlerdeki yenilikler de bir baska donemsel 6zellik yansitmaktadir: Opera ve oratoryonun
ortaya ¢ikisi; calgl yapimindaki ilerlemeler ve ¢algi miiziginin ses miiziginin yerini almaya
baglamasi bu alanda yeni bigimleri yaratir. Virtiiéz calgic1 ve sarkicilar, Avrupa’nin miizik
hayatinin 6nemli kisileri olmaya baslarlar (Mimaroglu, 2012, s. 37).

19. yiizyila gelindiginde, modern diinyanin sekillenisinde, sosyo-ekonomik
doniistimlerin ivme kazaniminda en 6nemli paya sahip oldugu bir yapiya gecilmistir. Birey
bu yiizyilda kendi kaderine hitkmetme miicadelesi verirken toplumsal biling gelismekte ve
geleneksel iktidar iligkilerini yerle bir etmektedir (Horkheimer, 2010, s. 145).

Devrimler Avrupa’nin yalnizca geleneksel toplumsal yapisini degil kadim haritasini
da degistirmekteydi. Fransiz Devrimi ve art¢i1 sarsintilar olan 1830 ve 1848 devrimleri,
iiretim araclar1 tizerindeki miilkiyet iliskilerini ve simifsal miicadeleyi doniistiirmiistii.
Altyap1 kurumlarindaki doniisiim kdiltiirel {ist yap1 kurumlarimi da sekillendirdi. Fransiz
Devriminin etkileriyle miizikte demokratlasma olarak da tanimlanabilecek bir siire¢ bagsladi.
Devrimler ¢aginda daha Once saraylarin ve egemenlerin yasam alanlariin i¢ine saklanmig
olan miizik halkla bulustu. Ulusal sarkilar, dindis1 kantatlar ve bunlar icra eden korolar,
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kamu duygularmin sembollerine doniistiiler. Bu siire¢ elbette miizisyenler arasinda yeni
tavirlar gelistirilmesine yol agacakti. Francois-Joseph Gossec gibi isimleri devrim oncesinde
aristokrasinin hizmetindeyken devrim sonrasinda devrim ilkelerini yapmacikli bir miiziksel
temsili haline doniistiiren bu tavir degisikligiydi. Devrimlerin sonucunda ulus¢ulugun
ideolojik bir arag olarak gii¢c kazanmasina kiiltiirel destek edebiyatin yaninda miizikten geldi.
19. yiizyilda miizik artik halk ezgilerine bagvurmak yoluyla ulusal duygularin ifadesine
hizmet ediyordu. Onceki donemlerde yiiksek miizikal cevreler folk miizige mesafeli
yaklagirken bu agamadan sonra Liszt 6rneginde oldugu gibi, besteciler farkli yerlerden gelen
ogrencilerine iilkelerinin halk miizigiyle ugragsmalarin1 6giitliiyorlardi (Finkelstein, 1995, s.
32-35).

Fransa’da Ars gallica slogamiyla calismalarina baslayan Société Nationale de
Musique’nin kuruculan arasinda yer alan Franck, Massenet, Duparc, Fauré gibi isimler,
Fransiz sanatiz1 savunma iddiasini temsil ediyorlardi. Glinka ulusal Rus miiziginin ilk
yaraticisi olarak anilirken, Napolyon savaglarinin sonucunda uyanan ulusal biling edebiyatta
Puskin, Dostoyevski, Gogol ve Turgenyev ile karsilik buluyordu. Miizikte Glinka ve
Dargomiyski’nin actifi yolu Rus Besleri izledi. Ulusal miizik Bohemya’da Smetana ile
ozgiin bir forma biiriiniirken, Ispanya’da Pedrell biitiin yerel formlar1 bastanbasa tarayarak
Ispanyol bestecilerinin yararlanacagi bir dagar olusturdu. Bilingli ulusalcilik kuzeyde
Norvecli Grieg’in miiziginde en etkileyici ifadelerinden birini buldu. Grieg capinda bir
besteci yetistirememis bile olsa Isve¢’te Hallen bu akimin Wagner etkisindeki en &nemli
temsilcisiydi. Miizik egleyici bir ara¢ olmaktan ¢ikmis toplumsal devrimlerle sarsilan,
milliyetcilik riizgarinin Avrupa haritasimi yeniden sekillendirdigi bir donemin seslerle ifadesi
haline gelmisti. italyan Birligi’ni kitleler arasinda operalariyla canli tutan isim olarak Verdi,
siiphesiz bir besteciden daha &tesiydi Italyan milliyetgileri i¢in (Mimaroglu, s. 105-114,
Finkelstein, s. 30-35, Anderson, 1993, s. 116). Eserlerinde tematik bicimde olmasa bile
miizikal igerik olarak Puccini’ye de ayni anlam atfedilebilir (Wilson, 2007, s. 125-155,
White and Murphy, 2001, s. 190-191).

Aydinlanma sonrasi miizik, toplumu ve toplumun siyasal doniisiimiinii ifade eden bir
aractir. 19.ylizyilda da ozellikle milliyetgilik ideolojik olarak ulus devleti insa ederken ona
ait kiiltiirel kodlari, edebiyati ve miizigi bicimlendirmistir. Miizik ayni1 zamanda, toplumsal
dinamikleri manipiile etmede milliyetciligin kullandig1 araglardandir. Tektiplestirici,
homojen bir toplum yaratma iddiasindaki modernlesme, 20. ylizyilin sanayi toplumlarinin
egemenleri i¢in de miizigi toplumu ortak bir hedefe yonlendirmede kullanilan unsurlardan
biri haline doniistiirmiistiir. Bu konuda 6zellikle Birinci Diinya Savasi sonrasi Orglitlenen
Toplumsal Aragtirma Enstitiisii, 6zglin yorumlar gelistirecektir.

Kiiltiir Endiistrisi

Kapitalizmde fikirler pazarlanabilecek ve belirli bir kazang karsiliginda satilabilecek
metalara doniistiiriiliirken kiiltiir, sanatsal bir ifadeden yeni bir kitle endiistrisine ara¢ haline
gelmekteydi. Kitleleri eglendirerek oyalayacak, modern isin ve hayatin gerceklikleri ve
yabancilagsmasindan uzaklagtiracak bir bos zaman endiistrisi yaratiliyordu. Aydinlanma
Caginda insan1 hayatin zorluklar1 ve yiiklerinden 6zgiirlestirme araci olarak kullanilan bilim,
zamanla kar amagli, sosyal kontroller ve biirokrasiyi artirmaya yarayan bir bagka kapitalist
endiistriye donismiistii. Akil, kapitalizm tarafindan kitle kiiltiiriinii gelistiren ve kitlesel
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uyumu artiran bir kitle toplumunda “tek boyutlu bir insan” yaratilarak ele gegcirilmistir
(Slattery, 2008, s. 209).

1923’te Frankfurt Universitesi biinyesinde kurulan Toplumsal Arastirma Enstitiisii
daha sonra Frankfurt Okulu adini alir ve kitle kiiltiirii elestirilerinin 6nemli bir boliimii
burada olusur. Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, Erich Fromm, Herbert Marcuse, Leo
Lowenthal, Walter Benjamin, Friedrick Pollock bu okulun en énemli isimleri arasindadir.
Frankfurt okulunun kitle toplumu kuramlarindan ve “Kiiltiir Endiistrisi” kavramindan s6z
edildiginde Adorno ve Horkheimer 6n plana ¢ikmaktadir (Bottomore, 2013, s. 13-26, Slat,
1998). Bu kavram ilk kez 1944’te Aydinlanmanin Diyalektigi (Dialektik der Aufklirung)
adli calismada kullanilmistir (Adorno-Horkheimer, 2010, s. 162-222). Kiiltiir endiistrisi
kavrami “20. yiizy1l baglarinda Amerika ve Avrupa’da yiikselen eglence endiistrisinin,
kiiltiirel bigimleri almip satilan bir mal haline getirmesi anlamina geliyordu.” (Ayhan, 2009,
s. 35). Adorno ve Horkheimer’in kavrami kullanisi rastlantisal olmaktan ¢ok uzak, son
derece bilingli bir tercihti. Kitlelere yukaridan ve goriinmeden sunulmus olan, timiiyle
birbirinden kopuk, uyumsuz 6gelerden yapilmis sentetik bir alasim olarak goriilen “Kitle
Kiiltiiri”, kitleyi siki bir yonetim ve denetim altina alma durumuydu. Bu elbette ¢ok planh
bir silireg olarak goriilmiiyordu ancak, kesinlikle belirli bir yonde isleyen Kkiiltiirel bir
tahakkiimiin oldugu savunulmaktaydi. S6z konusu nedenle popiiler kiiltiir ya da kitle kiiltiirii
yerine, kiiltiir endiistrisi teriminin kullanimu tercih edilmekteydi (Jay, 2001, s. 163-164).

Kitlenin yonlendirilerek aldatilmasinda, kiiltiir endiistrisinin temel bir ara¢ olarak
kullanildigr goriilmektedir. Kiiltiir endiistrisi i¢inde, mevcut tiim kiiltiir bigimleri, toplumsal
elestiriden yoksun bir eglence tarzina ve reklamcilik sektdrii araciligiyla tiiketiciyi yeni bir
kontrol etme bi¢imine doniistiiriiliir. Edebiyat, sanat ve miizik gibi kiiltiirel formlar1 analiz
etmeye calisan Adorno’nun amaci, gegmisteki biiylik caligmalarin aksine, modern kiiltiiriin
artik giinlimiiziin elestirel bir analizini yapmadigin1 veya bir gelecek vizyonu sunmadigini
gostermektir. Ona gore ortaya c¢ikan ya da sunulan eserler bireysel yetenek ve yaraticiligi
yansitmadigir gibi piyasada satilmak, kitleleri eglendirip kontrol altinda tutmak niyetiyle
kitlesel olarak iiretilmislerdir. Buradan hareket eden Marcuse da kiiltiir endiistrisinin tekelci
sermayeye yeni pazarlar saglama, tiiketimi, maddiyat¢iligi slirdiirme ve kapitalizme karsi
elestiri ve hosnutsuzluklar1 engelleme araci olarak ‘yanlis ihtiyaglar’ yaratma, bu yanlis
ihtiyaglari doyurma bi¢imlerini aydinlatmaya c¢alisir (Slattery, 2008, s. 207).

Frankfurt Okulunun diislince ve yontem agisindan yap1 tasini, elestiri kurami yani
elestirel teori olusturmaktadir. Okul baslangicta sdylemlerini Marksizmin ekonomik temelli
yaklasimu iizerine kurarken, sonraki dénemlerde Marksizm dahil diger diisiinsel sistemlere
tepki gosterilmistir. Okulun elestirisi Marksizmin kimi zaman eksik biraktigi psikolojik,
bireysel ve katilimc1 olamama durumunadir; diyalektik elestiri esas yontem olmus, farkl
disiplinleri bir araya getirme, ideoloji elestirisi ve teori-pratik birlikteligi 6ne ¢ikmustir.
Frankfurt Okulu tiimel karsisinda tikeli, nesne karsisinda da 6zneyi koruyarak, her tiirlii
iktidar karsisinda pasiflestirilmeye ¢alisilan bireyi edilgenlikten kurtarip etken hale gelmesi
i¢in ¢aba gosterir. Kitle toplumu kuraminda Frankfurt Okulunun 6zellikle ortaya koydugu iki
tema mevcuttur:

I. "Yogun ekonomik ve teknolojik gelisme karsisinda geleneksel
toplumsallasma kurumlarinin zayiflamasi

2. Insanm emek ve etkinligi sonucu ortaya ¢ikan nesnelerin insan kontroliiniin
disinda goriinen bagimsiz, Ozerk giiclere doniistigii kdltiiriin - artan
somutlagsmas1” (Ayhan, 2009, s. 34).
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Metalasan Birey ve Miizik

Aydinlanma fikriyle benimsenen durum, O&zgiirliigiine kavugsarak yeni seyler
sOylemeye hazirlanan bireyin tiim baskilardan kurtulabilmesiydi. Frankfurt Okulunun
sOylemi bu anlayis1 destekler nitelikteydi. Elestirel teorinin amac1 modern toplumdaki bireyi
Ozgiirlestirmek olup, bu da onlara gore s6z konusu baskici giigleri elestirel analize tabi tutup
zayifliklarin teshir etmekle ve boylece bu ideolojik sartlanma konusunda bir simif bilinci
yaratmakla miimkiindii (Slattery, 2008, s. 205). Aydinlanma ve modernlesme bireyi zihinsel
olarak doniistiiriirken, diinyaya bakisin1 daha rasyonel kilmisti. Bu ona daha evrensel
diizeyde diisiinme pratikleri kazandirtyordu. Giyim kusamdan, giindelik yasamin begeni ve
tercihlerine kadar daha tlirdes bir toplum dogmaktaydi. Yerellik ve yerel kiiltlir olarak da
tanimlanabilecek geleneksel toplumun yerine modernlesme, zamanla ayni kosullar1 paylasan
bireyler yaratan bir siire¢ insa etmisti (Oktay, 2007, s. 240). Tiim bu gelismeler kitlesel
iiretim ve piyasa kosullarim1 meydana getirmekteydi. Kapitalist iligkiler ag1 iiretim siirecini
bigimlendirirken, insanin ihtiyaglarini ve bunlara karsi iiretilecek metanin niteligini de
belirliyordu. Béylelikle kapitalist iiretim bicimi kiiltiirel alan1 da kendi denetleyebilecegi ve
yonetebilecegi bir igerige biirtindiirmiis oluyordu.

Kiiltiir etkilesen bir alandir ve insanin doga diginda yarattig1 her seydir. Bir bagka
ifadeyle kiiltiir insanin dogay1 doniistiirme, kendisine ait kilma arayisinda elde ettigi maddi
ve manevi kazanimlardir. Bu ayni zamanda insanin kendi varligini anlamlandirabilme
stirecidir. Kiiltiir toplum igerisindeki iiretim iliskilerinden dogrudan etkilenerek bigimlenir.
Bir diger ifadeyle iiretim iligskisinden bagimsiz degildir. Adorno kiiltiiriin belirlenebilir
oldugunu soyler. Frankfurt Okulunun s6ylemini esas alirsak; artik hilkmetme Marksizm’in
ekonomi temelli yaklasimi gibi sadece ve dogrudan dogruya ekonomiyle degil kiiltiir
iizerinden de olmaktadir. Burada miizik, hiikkmetmede kullanilan kiiltiirel araglardan biri
islevini kazanmaktadir. Adorno, liretilen miizigin sanat yerine 6nceden belirlenmis komutlari
ve hedefleri oldugunu ve kitlelere sunulurken temel karakteristik kodlarmin bir
standardizasyondan gecerek piyasaya sunuldugunu belirtir.

Adorno genelde miizik {iretim siirecini ikiye ayirmaktadir. Birinci boliimde besteci,
icrac1 ve dinleyici; ikinci boliimdeyse iiretici, yeniden iiretici, tiiketici yer almaktadir. Ikinci
boliimde teknoloji eserin yeniden liretilmesinde ve tiiketiciye erisiminde biiyiik rol iistlenir
(Blomster, 2010, s. 504).* Ozellikle 20. Yiizyil, ¢ogaltma - yayma araglarmin, iletisim
alanlarinin gelismesiyle miizigin smirli ¢evreler icinde kalmayarak yeryliziiniin dort bir
tarafina yayilma imkanina kavustugu bir ¢agdir. Miizik, onunla ilgili her kisinin evinin
icerisindedir. Teknoloji hicbir cagda olmadigi kadar miizigin kitlelere ulasabilmesini
saglamistir (Mimaroglu, s. 124). Bunun yani sira, bu sanat {iriiniiniin ve onu iireten giiciin
metalagmasina da neden olacaktir. Televizyonu, kiiltiir endiistrisinin en belirgin 6rnegi
olarak ele alarak, sonra onun metalarinin (ya da metinlerinin) birbirine kosut, yar1 6zerk iki
ekonomi i¢indeki tiretilip dagitilmasi siirecinin izini stirelim: “Bu ekonomiler, mali (serveti
iki alt sistemde dolasima sokan) ve kiiltiirel (anlamlar1 ve hazlar1 dolagima sokan) olarak
adlandirilabilir ve sdyle modellestirilebilirler:

* Miizik sosyolojisinde Adorno 'nun ¢alismasi bakimindan temel olan, birbiriyle iligkili ii¢ miizik alaninin, iiretim,
yeniden iiretim ve kavranma alanlarimi betimlemesidir. Her ne kadar her birinde miizik ve toplum karst karsiya
gelse de, catismanin en iyi goriildiigii yer, yeniden iiretim -miizigin icrast ve yorumlanmasi- alamdir. Iste burada
miizik diger hi¢hir sanatsal ifade bicimiyle karsilastirilmayacak él¢iide aracilik etme zemini olarak en agik
sekilde iglev goriir.
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Mali Ekonomi Kiiltiirel Ekonomi
I I
Uretici: iiretim stiidyosu program izlerkitle
Meta: program izlerkitle anlamlar/hazlar
Tiiketici: dagitimci reklamect kendisi”
(Fiske, 2009, s. 38)

Adorno, kitle eglencelerinin ve miizikal oyunlarmn, insanlarin daha degerli ve insani
etkilerden alikoydugunu sdylemekteydi. Kiiltiir endiistrisi hizli bir sekilde, vaat ettigi
seylerle tiiketicisini durmaksizin aldatip, haz duyulan her anin igine 6zne konumundan nesne
durumuna diisiirdiigii sahte hisleri dinleyene, izleyene benimsetmisti. Adorno, miizikte
duygusal tepkileri de diisiinen bir sosyolog olarak, miizikal algmin zihinsel modlarin1 daha
yatkin diigiincelerle de renklendiren bir yaklagima sahipti. Bu, onun olusturdugu miizik
diislinceleri iginde, miizikal davranig bigimlerinin hiyerarsik diizeni olarak goriilebilir.
Bunlar:

a) Bilingli miizik dinleyicileri. (Miizigin bilesenlerini diisiinen uzman dinleyiciler).

b) lyi dinleyiciler.(Miizikal ayrintilarin Stesini goren, yapisal formunu bilmek yerine
bilingaltinda onun mantigin bilenler).

c) Kiiltiir tiiketicileri.(Plak, cd, dvd, albiim koleksiyonlar1 yapanlar).

d) Duygusal dinleyiciler. (Miizigin nasil bir sey oldugunun, nasil meydana geldiginin
bilincinde olmayanlar).

e) Eglence dinleyicileri.(Adorno’ya goére en onemli grup olupkiiltiir endiistrisi bu
dinleyiciler i¢in yaratilmistir ve ayn1 zamanda sayica en fazla olan dinleyiciler bu
gruptadir).

f) Miizik ile ilgilenmeyen ve miizige kars1 bir tavir sergileyenler.

Adorno, miizik yapimcilariyla miizik tiiketicileri arasindaki iliskiyi irdeleyen sosyo-
miizikal diislince tizerine ¢aligmaktaydi. Kiiltiir tiiketicisi, eglence dinleyicisi ve duygusal
dinleyiciler cogunlugu olusturur hale gelerek miizik zihinsel bir eylem olmaktan ¢ikmisti.
Bir bakima fetigce dikkat dagitict ya da diisiin’ii ortadan kaldiran, icat edilerek iiretilmis
sanat eseri alt sinifi neyle ugrastigini idrak ettirmeden eglenceye teslim etmisti. Yiiksek sinif
ise onu kendi ait oldugu kimligin ideolojik ve kiiltiirel kodlarindan biri olarak
degerlendirmekteydi. Burada iizerinde durulmasi gereken bir nokta vardir ki; miizik
sosyologu Ali Ergur’un da belirttigi gibi, miizik, tek basina dogal ya da yapay seslerin
“bestecinin yaratici iradesinin ve hayal giliciiniin iiriinii olarak bir araya gelisiyle” olusmus
degildir. Toplumsal 6rgiitlenme ve {iretim iligkilerinin diizenlenisini simgesel gondermelerle
miizik {izerinden okumak miimkiindiir (Ergur, 2002, s. 40). Bu durumda her toplumsal
diizen kac¢inilmaz bi¢imde kendi sinifsal yapisi i¢inde bir miizik liretecek ve buna gore talep
olusturacaktir.” Adorno’ya gore, bir miizik eserinin toplumsal yorumu, bestecinin bireysel
bilinciyle ilgili olmayip, daha ¢ok eserinin (icra edilmesinin) toplumsal islevi ilizerinde
durularak agiklanabilecek bir olgudur (Oskay, 2001, s. 134). Miizik tarihine bakildiginda s6z
konusu olgunun dogrulanabilir oldugu goriilmektedir.

3 1960’lara kadar sanayi sonrasi toplumun belirginlesmeye baslamasiyla sinifsal yap belirlenmeye yetiyordu.
Operaya belli insanlar, halk miizigini ya da klasik miizigi dinlemeye belirli insanlar gider ve insanlar toplumda
ona gore simflanirdi. Yiiksek kiiltiir, popiiler kiiltiir veya alt kiiltiir gibi.
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Miizigin Ortagagda iiretimi (beste), yeniden iretimi (icra) ve hatta tiiketimi dahi
hiyerarsik kaliplar iginde gerceklesmektedir. Miizigin biitiinciil yap1 igindeki misyonu,
baslica amaci ilahidir. Ilahi miikemmeliyeti tanmimak ve insani ona ulastirmakamacini
iistlenen miizigin durumunu, J. S. Bach son derece veciz bi¢imde &zetlemistir. Oyle ya!
Tanrt evreni milkkemmel bi¢cimde yaratti, o halde onun kulu Bach da miizigi o
miikemmeliyete yarasir bigimde yaratacaktir. Bach gibi Itri’nin yasaminda da ayni sorunsal
yer alir. Oysa modern ¢aga gelindiginde tiikketim toplumu miizisyeninin islevi artik bu
degildir (Ogiin, 2000, s. 434-435). Modern &ncesi toplumsal kosullarda, sdzgelimi,
Ortacagin basindaki dogal ekonomide siniflar arasindaki toplumsal iliskiler (toprak sahibi ile
koyli, alic1 ve el sanatgist) insanlarin kendi kisisel iliskileri olarak goriiniir. “Meta iireten
gelismis bir toplumda ise bunlar nesneler, yani emek {irlinleri arasindaki toplumsal iliskiler
olarak gizlenir. Bir el sanatgis1 belli bir nesneyi belli bir alic1 igin yapar. Oysa bir fabrika
sahibinin goziinde fabrikasinin kimin i¢in ne yaptig1 énemli degildir; onun igin her {iriin
yalnizca bir kazang aracidir.” (Fischer, 2010, s. 80-81).

Miizigin kaynagi makro-kozmostan mikro-kozmosa doniisiirken, besteci de higbir
devirde ve ortamda olmadigi kadar bireysellesecektir. Kitle kiiltiiri c¢aginda
miizisyen,kapitalist iiretim iligkilerinin belirledigi pazara uygun bir miizigin iiretimine
adayacaktir kendisini. Bu durum miizigin icra platformlari da etkileyecek ve onceki
yuzyillarda satolarda, karnavallarda, kilise ve sarayda icra edilen miizik, islevinin
degisimiyle satisa sunulan bir meta haline gelecektir. Konserler, plak kayitlart bu metalagma
ve kiiltiir endiistrisinin en bariz yansima yerleridir. Osmanli diinyasinin Neyzen Aziz
Dede’ye atfedilen hikayesi modern miizisyenin algilamasina ¢ok uzak olup, bu hadisenin
anlatildig1 anekdot su sekildedir: “Bir giin Aziz Dede Iskelede vapur beklerken Bogazin
biiyiileyici manzarasi karsisinda i¢inden gelen duyguya yenik diiser ve ney lfler. Rivayet o
ki bu kendinden ge¢mislik hali ¢cevredekiler {izerinde bir esrim duygusu yarattigindan icranin
sonunda hararetle kutlanir. Oysa bu onun mesrebince arzulanan bir durum degildir.
Kendisini Tanr1 i¢in miizik yapmak yerine gosterise kacan, insanlarin takdirini kazanmak
icin ney iifleyen bir adam durumuna diigiirmiis oldugunu diisiinerek nefisine yenik diismenin
ofkesiyle giinlerce Mevlevihaneye kapanir.” (Ogiin, 2000, s. 443)

Kapitalist toplumda kiiltiiriin bir unsuru olarak miizik satisa yonelik iiretilen, konser
salonlarinda temsil edilen, isitsel olmanin 6tesinde izlenilen bir hal almistir. Bu durum sanat
eserini “sey”’lestirerek, bir miize pargast haline ya da eger bir ziimrenin iiyesiyseniz
kacirmamaniz gereken bir toplanti1 aracina doniistiiriir. S6z konusu durum Horkheimer’in
ifadesiyle sanat yapitinin bir anlatim olarak islevinin dolaysiz, kendiliginden kavranigini
engeller. Yapitin biitiinliiglinii, bir zamanlik dogruluk adinin verildigi seyin bir imgesi olarak
duymak ve yasamak miimkiin degildir. Sanat yapitin1 kiiltiirel metalara doniistiiren bu siirec,
tikketimlerini de ger¢ek amag ve niyetlerden kopuk, rastgele, diizensiz bir duygular dizisine
doniistiiriir. “Sey”’lesmenin kokleri orgiitlenmis toplumun ilk kurulusuna ve aletlerin ilk
kullanimina kadar gotiiriilebilecek bir siire¢ olmakla birlikte, insan faaliyetinin biitiin
irlinlerinin metaya doniismesi ancak sanayi toplumunun dogusuyla gerceklesmistir
(Horkheimer, 2010, s. 81)

Kiiltiir aligverisi diinyada olugmaya baslar baslamaz endiistrisi de baglamaktadir.
Burada kiiltiir endiistrisi ve kiiltiirel olgular1 bir arada degerlendirmek gerekiyor. Ayni
duygular, davranislar ve toplumsal uzlasilan anlamlarla 6znel olanin (sadece 6znede olan)
aligverisi miizigi anlamli kilmaktadir, kisacasi tamamen bireysel anlam yoktur. Duygulari
laboratuvar sartlarinda incelemek zordur. Duygular elbette yasanan tecriibelerle sekillenir,
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lakin kiiresellesmeyle standarda oturtulan miizikte neyin haz verecegi bile kolektif olarak
belirlenen 6l¢iiler i¢inde ¢izilmektedir (Hiinler, 1998, s. 149-153). Bu durum elbette siyasal
projeler i¢in de miizigin kullanim alanini gelistirmektedir. Miizik milli kimlik insasinda, ya
da ideolojik bir soylemin aktariminda tipki kartografik ya da plastik 6geler gibi tastyicilardan
biri oluyor. Enformasyon ve goriintiilerin akisi, giderek daha fazla elektronik medyanin
hakimiyeti altina girdik¢ce (ve bdylece okuma-yazma becerisinden bagimsizlastikga) ve bu
sayede medya giderek daha fazla iiretici ve dinleyici/izleyiciyi milli smirlarin {izerinden
bagladikca, Appadurai’nin verdigi isimle bir “duygu cemaati’nin, birlikte tahayyiil eden ve
hisseden bir grubun olusumuna tanik olunuyor. Appadurai, kitle medyasinin kolektif
deneyimlemesinin “tapinma” ve “karizma” cemaatleri yaratabilecegine isaret eder
(Ozkiriml1, 2010, s. 141). Kiiltiir endiistrisinin hizmetindeki kitle medyas1 ortak hareket
edebilen bu toplulugun begenisini bicimlendirerek ona bir miizik de yaratacaktir. S6z konusu
miizik de, her seyin metalastigi, popiiler kiiltiir unsuru haline geldigi bir diinyaya uygun
niteliklere sahip olacaktir.

Glnlimiizde kitle kiiltiiriiniin sanat eserini metalastirarak iceriginin bosaltildigina
yonelik teze karsi, bu siirecin diger bir yaniyla sanat adina yeni sahalar yarattigi, sanat1 19.
ylizyildan bu yana miize, sergi ve fuar gibi teshir alanlar1 sayesinde belirli mekan ve kisilerin
tekelinden c¢ikip Kkitlelere yaydigi tezini ileri siiren yaklagimlar da vardir(Araci-Calici-
Catalgam, 2011, s. 38). Birmingham Okulu ya da Ingiliz Kiiltiirel Calismalari olarak bilinen
bir diger ekol, Frankfurt Okulu’nun sdylemi diginda hem kiiltiire hem de Marksizme daha
farkli bir bakis acisiyla yaklagmaktadir. Stuart Hall, Richard Hoggard ve Raymond
Willams’in temsilciligini yaptig1 bu okula gore izleyiciler, Frankfurt Okulu yaklasimindaki
iddianin aksine daha aktif role sahiptir. Kendi diislinceleri olan, kendi anlamlarimi ve
hislerini yaratan, bireysel tercih ve se¢imlerini olusturan insanin se¢cme Ozglirliigiine isaret
etmektedirler. Bireyler bir araya gelerek kitleyi olustururken yine kendi tercihleri
dogrultusunda se¢imlerini yapabilirler. Oysa bu ve benzeri savunma bigimleri, Frankfurt
Okulu’nun elestirilerini kargilamakta yeterli gelmemektedir. Gergekte s6z konusu yaklagim
dahi, Adorno ve takipgilerinin ileri siirdiigii tezi destekler niteliktedir. Unutmamak gerekir ki
kiiltlirtin 6nemli Ol¢lide kiiltiir endiistrisi tarafindan belirlendigi, ortaya cikan iiriinlerin
standart nitelikli ve tektiplestigi, isluplarin c¢ogullasmadigr bir donemde Adorno,
elestirilerini ortaya koymustur. Miizik hem kullanilan hem de denetim altina alinan bir
giictlir; ayn1 zamanda miizigin organize edilebilir, toplum ve miizik arasinda arabuluculuk
altyapist kurmaya yarayan siyasi bir iglevi de vardir. Bugiin biiyiikk sermayenin ticari
mekanlar yapiyor olmasinin yaninda, sanat i¢in yeni teshir ve sunum imkanlar1 yaratmasi,
aslinda metalasan eseri kitleye iletmek adina pazar degeri ve degisim degeri icerisinde de
yorumlanabiliyor.

SONUC

Aydinlanma bireyin kimligini kazanmasinda 6nemli bir merhaledir. Bununla birlikte
Aydinlanma ve ardindan gelen modernlesme siireci yasam kaliplarinin standartlastigi,
yerelligin bu standartlagsma karsisinda kayboldugu bir diinya yaratmaktadir. Aydinlanmanin
yarattig1 bireysellesme, sanat eserinde de kendisini gdstermektedir. Bireysellesme Ozgiir
sanat eserini olustururken, ilhamla yaratilan eserler yerini modern toplumun insa ettigi
yasam standartlarinin dayattigr kosullara hizmet eden araglara doniistiirmiistiir. Baska bir
ifadeyle sanat eseri, kiiltlir endiistrisi olarak tanimlanan bir siiregte kdkeninde kar giidiisii
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yatan bu endiistrinin meta1 haline gelmistir. Kiiltiir endiistrisi Adorno’nun tespitiyle kitleleri
kitlelere doniistiirmede, olgunlasma ve ozgiirlesmelerini engellemede en az devrin iiretim
giicleri kadar etkilidir. Kiiltiir endiistrisinin asil etkisi aydinlanma karsithginda kendini
gostermektedir ve doga iistiinde artan teknik egemenlik olarak Aydinlanma, Horkheimer’la
Adorno’nun daha once ileri siirdiikleri gibi, kitleleri aldatma haline, bilinci zincire vurma
yontemine doniigmektedir (Adorno, 2003, s. 83)

Dogaya egemen olmaya ¢alisan insan fark etmistir ki insan da doganin bir pargasidir
ve egemen olma anlayisimi insan lizerinde bir miilkiyet hakki dogururcasina eyleme
gecirmistir. Egemenlik altina alinmaya ve ayni eksende sabitlenilmeye ¢alisilan kitle kiiltiirii
iiyesi, toplumsal ve kiiltiirel giiglerin araci haline gelerek kendi iradesiyle ve rizasiyla
tercihlerinin kontroliinii kaybedebilmektedir. Siradan, digaridan ithal edilme bir kiiltiir bile
kitlelere hazir giysi gibi satilabilmektedir. Kiiresellesme baslayinca bireyin kimligi de
kiiltiirden kopuyor. Kendine yabancilasmis bir yigin haline getirilen kitlenin unsuru kiliyor.
Kitle kiiltiirii, sanat1 eglencenin siradan unsuru haline doniistiiriirken onun yenilik¢i gliciine
zarar veriyor, elestirel niteliginden yoksun birakiyor.
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FIKIiR VE SANAT ESERLERI KANUNUNUN KISA TARIHCESI
VE ESER URETICILERI ACISINDAN ONEMIi
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OZET

Kendisinin olan bir seyi yasa ¢ergevesinde kullanabilme hakkina miilkiyet, bireysel
ya da kurumsal olarak sahip olunan fikirlerin bir {iriin ya da eser {izerinde somutlastirilmig
bicimine ise "fikri miilkiyet" denir. Miilkiyet: Taginabilir, tasinmaz ve fikri miilkiyet olmak
iizere Ui¢ tiire ayrilir. Fikri miilkiyet hakki; sinai, bilimsel, edebi ve sanatsal alanlardaki
yaraticilik {iretiminden dogan yasal haklar olarak tanimlanabilir. Bu agidan fikri miilkiyet
haklari, maddi varliga sahip olmama, cisimlestigi esyadan farkli olma gibi 6zellikleriyle
maddi miilkiyet haklarindan ayrilmaktadir. Fikri miilkiyet; telif haklar1 ve sinai miilkiyet
haklar1 olmak tizere iki dala ayrilir. Sanat eseri iireticileri agisindan olduk¢a dnemli olan telif
haklar1 5846 sayili Fikir ve Sanat eserleri kanununda su sekilde ifade edilmektedir.

Telif hakki; insan yaratilarindan olan siir, roman, miizik, resim, fotograf, film gibi
edebi ve giizel sanatlarin konusu olan eserler, bilimsel eserler, bilgisayar yazilimlar gibi alt
kategorilerden olugmaktadir. Telif haklari, eserin meydana getirilmesiyle kendiliginden
dogar. Koruma, eserin kamuya sunulusu ile kendiliginden saglanmaktadir. Bunun igin
bildirim ya da tescil gibi bir prosediire ihtiya¢ bulunmamaktadir. Telif haklarinin sagladig
koruma sinai miilkiyet haklar1 gibi belli siireler ile sinirlidir. Bu siire eser sahibinin yasam
siiresi ve ayrica Oliimiinden sonra 70 yili kapsamaktadir. Yine aymi kanunun birinci
maddesinde: Bu Kanunun amaci, fikir ve sanat eserlerini meydana getiren eser sahipleri ile
bu eserleri icra eden veya yorumlayan icraci sanat¢ilarin, seslerin ilk tespitini yapan
fonogram (plak) yapimecilar ile filmlerin ilk tespitini gergeklestiren yapimcilarin ve radyo-
televizyon kuruluglarinin iirtinleri tizerindeki manevi ve mali haklarini belirlemek, korumak,
bu iriinlerden yararlanma sartlarim diizenlemek, Ongoériilen esas ve usullere aykir
yararlanma halinde yaptirimlari tespit etmektir.

! Batman Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Miizik Boliimii, email: rohat.cebe@batman.edu.tr
? Email: avsucin@gmail.com
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Bu galigma fikir ve sanat eserleri kanununun eser iireticileri agisindan Onemini, tarihsel
siirecteki gelisimini ve kanunca taninan haklar ile bu haklarin kullanimin1 agiklama amacini
glitmektedir.

Anahtar Kelimeler: Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu, Fikri Miilkiyet, Telif haklari, Sanat
Eseri, Sanatci.

INTELLECTUAL AND ARTISTIC WORKS SHORT
HISTORY OF THE LAW AND ITS SIGNIFICANCE FOR WORK
MANIFACTURERS

ABSTRACT

He uses something that the right to property under the law, individual or corporate
ownership of the ideas embodied on a product or work of art form is called the" intellectual
property " . Ownership: Portable, including real property and intellectual property are
divided into three types. Intellectual property rights; industrial, scientific, literary or artistic
production in the fields of creativity can be defined as legal rights arising from. In this
respect intellectual property rights, to have tangible assets, with features such as incarnation
is different from the goods are removed from tangible property rights. Intellectual property;
industrial property rights, including copyright and is divided into two branches.
Manufacturers work of art which is very important in terms of copyright law in 5846, and
works of art is expressed in the following way.

Copyright; of human creation poetry, novels, music, painting, photography, film and
fine art, such as being the subject of literary works, scientific works, including computer
software consists of sub-categories. Copyright law, a work formed by the self is born.
Protection is provided automatically by the presentation of the work to the public. For this
notification or registration is not required in such a procedure. The protection afforded by
copyright law such as intellectual property rights are limited to a certain period. This time
the lifetime of the author and also covers 70 years after his death. Of the same law in the first
article of this Act the purpose, ideas and works of art that make up the work with the owners
of these works who perform or review the performer, sound of the first fixation that
phonogram ( record ) producer with the first fixation of films him and the producer of the
radio and television organizations products on to determine the moral and financial rights,
protect, regulate the conditions to benefit from these products, contrary to the principles and
procedures prescribed form of benefit sanctions is to identify.

This study of works of art and idea makers the importance of law, and development
in the historical process with the rights recognized by law are intended to explain the use of
these rights.

Keywords: Law on Intellectual and Artistic Works, Intellectual Property, Copyrights,
Artwork, Arstist.
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GIRIS

1948 tarihli Birlesmis Milletler Genel Kurulu'nda kabul edilen Insan Haklar
Evrensel Bildirgesi'nin 27. maddesinde; Herkes toplumun kiiltiirel faaliyetlerine serbestge
katilma, giizel sanatlardan yararlanma, bilimsel gelismeye katilma ve bundan yararlanma
hakkina sahiptir. Herkes yaraticis1 oldugu bilim, edebiyat ve sanat iiriinlerinden dogan maddi
ve manevi ¢ikarlarinin korunmasina hakki vardir, denmektedir (TBMM, 2013 : 207).
Bu acgidan fikri haklarin korunmasi temel insan haklarindan biridir. Fikri miilkiyet kavrama,
insan aklinin yaratmis oldugu; buluslari, edebi ve sanatsal ¢aligmalari, sembolleri, isimleri,
sekilleri ve ticari amach kullanilan tasarimlar kapsamaktadir. Eger fikri miilkiyet kavram
insan aklmin bir iirlinii olarak tanmimlanirsa, fikri miilkiyet haklar1 da séz konusu insan
aklinin yaratmis oldugu {irtinler iizerinde yaptirimda bulunabilmeyi saglayan haklar olarak
tamimlanabilir (Dijk, 1994 : 4). Fikri miilkiyet haklar1 devlet otoritesi tarafindan saglanir.
Fikri miilkiyet politikasim1 iki amag¢ arasindaki bir dengenin bilesimi olarak gdérmek
miimkiindiir; yenilikte bulunan mucitleri ve yaraticilar1 6diillendirmek ya da bunlara
karsiligini vermek; bilim teknoloji ve kiiltiire genis bir katilimin saglanmasinda kamu ve 6zel
sektor aktorlerinin ilgisini ¢ekebilmektir (OESD, 1997 : 5). Fikri miilkiyet haklari: Sinai
miilkiyet hakk: ve telif hakki olmak iizere ikiye ayrilir. Eser iireticileri agisindan telif haklari
onemlidir. Bu haklar eserin iiretilmesiyle birlikte basglar. Bu acgidan telif hakkinin dogmasi
icin tescile gerek yoktur. 1952 yilinda Profesér Ernst Hirsch tarafindan hazirlanmis 5846
sayil1 Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu telif haklarin1 belirleyerek eser iireticilerinin anayasal
olarak korunmasini saglamistir. Bu kanuna gore bir fikir ve sanat iirliniiniin eser olarak kabul
edilip koruma altina alinabilmesi i¢in; fikri bir cabanin iiriinii olmasi, sahibinin hususiyetini
tasimasi, sekillenmis olmasi ve kanunda sayilan eser tiirlerinden birine girmesi
gerekmektedir.

Fikri Miilkiyet Haklarimin Tarihsel Gelisimi

Ik ve Ortagag dénemlerinde fikri {irinlerin korunmast; "Bir seyin aslina sahip olan
kimse, onun teferruatina da sahip olur" ilkesiyle saglanmaktaydi. Eseri {iretenin, maddi veya
manevi yonden korunmasina gerek duyulmuyordu. Fikri haklarin gelisiminin déniim noktasi
modern matbaanin 15. yiizyilda bulunmasi olarak kabul edilir. Bu sayede, iiretilen eserler
sayisiz olarak ¢ogaltilmaya baglanmig, bu yolla kazang elde eden girisimci bir sinif dogmus,
bunun sonucunda da fikri haklar alaninda hukuki koruma ihtiyac1 ortaya ¢ikmistir. ik kanuni
diizenlemeler idari otoritelerin emirleriyle verilen basim imtiyazlari seklinde olmustur. Bu,
eser sahibinin haklarinin  korunmasindan 6te yayimnevlerinin korunmasma yonelik
imtiyazlardir. Eser sahiplerini koruyan ilk kanun 1709'da Ingiliz Parlementosu tarafindan
kabul edilen "Kralice Anne Kanunu" (The Statute of Anne) adini tagiyan kanundur. 1883
yilinda " Sinai Miilkiyetin Himayesine Mahsus Milletlerarasi Birlik Olugturulmas1 Hakkinda
Paris Sozlesmesi’nin" imzalanmasiyla baglayan ilk Uluslararasi so6zlesmeden ii¢ yil sonra
Edebi ve Sanatsal Eserlerin Korunmasi hakkindaki Bern Soézlesmesi imzalandi, 1886.
Isvigre’nin Bern sehrinde Paris ve Bern Sozlesmelerinin yiiriitiilmesi i¢in 1893 yilinda
kurulan " Fikri Miilkiyetin Korunmasi i¢in Birlesik Uluslararasi Biiro (BIRPI) kuruldu. Bu
biiro 1960 yilinda Birlesmis Milletler Teskilatina yakin olabilmesi i¢in Cenevre'ye taginmis
ve 1973 yilinda tiim diinyada fikri ve sinai miilkiyet haklarinin korunmasini saglamak i¢in
kurulan Diinya Fikir Miilkiyet Orgiitii (WIPO) kurulus sdzlesmesinin yiiriirliige girmesiyle
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yeni isim ve yapiya kavusmustur. 1961 yilinda imzalanip 1964 yilinda alt1 iilkenin
onaylamasiyla yiiriirliige giren ve 58 iilkenin iiye oldugu "Icraci sanatcilar, Fonogram
iireticileri ve yaym kuruluslarinin korunmasi hakkindaki Roma Soézlesmesi" sonucunda,
anilan bu kuruluslara yonelik diizenlemeler yapilmis ve sdzlesmenin yiiriitiilmesinden
WIPO, Uluslararas1 Calisma Orgiitii (ILO) ve Birlesmis Milletler Egitim, Bilim ve Kiiltiir
Orgiitii (UNESCO) sorumlu tutulmustur". Diinya Fikri Miilkiyet Teskilat1 icrac1 Sanatc1 ve
Fonogramlar Anlagmasi 1996 yilinda 50 iilke tarafindan imzalanmasindan sonran sonraki
stirecte 26 Nisan 2001 tarihinden itibaren her yilin Nisan aymin 26. giinii "Diinya Fikir ve
Miilkiyet Giinii" olarak kutlanmaktadir.

Ulkemizde ise, Ilk Tiirk matbaasinin 1727'de kurulmus olmasi, telif haklarmimn
gelismesini yaklagsik 300 yil gecikmeyle siirdiiriilebilmesini saglamistir. Telif haklariyla ilgili
ilk hukuksal diizenleme 1850 tarihli Enciimen-i Danis Nizamnamesi'dir. Bu Mizamnameye
gbre, eserin incelenmesinden sonra, telif hakki 6denmekteydi. ilk diizenlemeden yedi yil
sonra 1857 tarihinde Telif Nizamnamesi ¢ikti. Bu nizamname, yazara hayat boyu imtiyaz
tanimakta ve basan ile anlagmak ve satmakla ilgili konular diizenlenmekteydi. 1872 yilinda
yapilan bir ekle, yazarin kitab1 i¢in koruma siiresi 45 yil, terclime eserlerin koruma siiresi ise
20 y1l olarak belirlenmistir. Ger¢gek anlamda ilk fikir ve sanat eserleri kanunu 8 Mayis 1910
tarihinde ¢ikarilmig Hakki Telif Kanunu'dur. Bu kanun 1 Ocak 1952 tarihine kadar
yiiriirlilkte kalmis, Milli Egitim Bakanligi'nin talebi ve Istanbul Hukuk Fakiiltesi'nin de
talimatiyla Profesor Ernst Hirsch tarafindan 5846 Sayili Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu
hazirlanmigtir. Bu kanun 1952 yilinda yiiriirliige girmistir. 1983, 1995, 2001, 2004 ve 2007
ve 2008 tarihlerinde degisikliklere ugrayan bu kanun hala yiiriirliiktedir.

Eser Sahibinin Haklar: ve Korunmasi

Fikri miilkiyet; telif haklar1 ve sinai miilkiyet haklar1 olmak iizere iki dala ayrilir.
Sanat eseri treticileri agisindan olduk¢a onemli olan telif haklarinin niteligini agiklayan
farkli teoriler vardir. Bu teoriler; fikri miilkiyet teorisi, tekelci hak teorisi, sahsiyet hakki
teorisi ve eser sahipligi teorisidir. Fikri miilkiyet teorisine gore, sahislarin kendi fikri emek
iirlinleri tizerinde miilkiyet hakki gibi dogal haklar1 bulundugu kabul edilmistir (Ayiter, 1981
: 33). Tekelci hak teorisine gore, telif haklar bir taraftan yaratici disindaki sahislarin yetki ve
miidahale imkanlar1 bakimindan diger taraftan da bizzat yaraticinin topluma karsi
sorumluluk ve yilikiimliiliikkleri itibartyla fikir {iriinii iizerindeki yetkilerin siirlandirilmis
oldugu ve eser sahibine tekelci yetkiler saglayan bir hak kategorisidir (Erel, 1998 : 6).
Sahsiyet hakki teorisine gore, telif haklari sahsiyet haklarinin bir pargasidir (Cakmak, 2007 :
193). Eser sahipligi teorisine gore, telif hakki, yaratici ile yaratilmis eser arasinda meydana
gelen objektif bir hukuki durumdur. Bu teoriye gore eser sahipligi, malvarligina ve sahsiyete
dair ¢esitli hak ve yetkilerin dogurdugu hukuki bir durumdur (Duman ve Karyagdi, 2000 :
16).

Telif haklar1 5846 sayili Fikir ve Sanat eserleri kanununda su sekilde ifade
edilmektedir. Telif hakki; insan yaratilarindan olan siir, roman, miizik, resim, fotograf, film
gibi edebi ve giizel sanatlarin konusu olan eserler, bilimsel eserler, bilgisayar yazilimlar1 gibi
alt kategorilerden olugmaktadir. Telif haklar1, eserin meydana getirilmesiyle kendiliginden
dogar. Koruma, eserin kamuya sunulusu ile kendiliginden saglanmaktadir. Bunun igin
bildirim ya da tescil gibi bir prosediire ihtiya¢ bulunmamaktadir. Telif haklarinin sagladig
koruma sinai miilkiyet haklar1 gibi belli siireler ile sinirlidir. Bu siire eser sahibinin yasam
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stiresi ve ayrica Olimiinden sonra 70 yili kapsamaktadir. Yine aym1 kanunun birinci
maddesinde: Bu Kanunun amaci, fikir ve sanat eserlerini meydana getiren eser sahipleri ile
bu eserleri icra eden veya yorumlayan icraci sanat¢ilarin, seslerin ilk tespitini yapan
fonogram (plak) yapimecilar ile filmlerin ilk tespitini gerceklestiren yapimeilarin ve radyo-
televizyon kuruluglarinin iirtinleri tizerindeki manevi ve mali haklarini belirlemek, korumak,
bu iriinlerden yararlanma sartlarin1 diizenlemek, Ongoriilen esas ve usullere aykir
yararlanma halinde yaptirimlar tespit etmektir (5846 Fikri ve Sanat Eserleri Kanunu Madde
1-Degisik: 21/2/2001 -4630/2md).

5846 sayili Fikir ve Sanat Eseleri Kanununda telif haklari; eser, eser sahibi, eser
sahibinin haklari, koruma siireleri, eser sahibinin haklarina iliskin istisna ve kisaltmalar,
meslek birlikleri, haklarin devri (s6zlesmeler), baglanti haklar, ihlal ve yaptirimlar
diizenlemektedir. Eser: Sahibinin hususiyetini tagiyan ve ilim ve edebiyat, musiki, giizel
sanatlar veya sinema eserleri olarak sayilan her nevi fikir ve sanat mahsiilleridir (5846 Fikri
ve Sanat Eserleri Kanunu Madde 1/B-a-Degisik: 21/2/2001 -4630/2md). Yine kanunumuza
gore bir fikir ve sanat iiriiniiniin eser olarak kabul edilip koruma altina alinabilmesi igin; fikri
¢abanin iirlinli olmasi, sahibinin hususiyetini tagimasi, sekillenmis olmasi kanunda sayilan
eser tiirlerinden birine girmesi, gerekmektedir. Eser cesitleri ise; Ilim ve edebiyat eserleri,
musiki eserleri, giizel sanatlar eserleri, sinema eserleri, islenme ve derlemelerdir.

Eser sahibi bir eseri meydana getiren kisidir. Bir eserin birden fazla sahibi olabilir.
Bir islemenin veya derlemenin sahibi, asil eser sahibinin haklari1 sakli kalmak kaydiyla onu
isleyendir. Sinema eserlerinde; yonetmen, 6zgiin miizik bestecisi, senaryo yazari eserin
birlikte sahibidir. Ayrica ¢izgi filmlerde animatdr de eser sahipleri arasinda sayilmistir. Eser
sahibinin haklar1 5846 sayili kanunda mali ve manevi haklar olarak siniflandirilmistir.

Mali haklar sunlardir:

a) Isleme Hakki: Baska bir eserden yararlanmak suretiyle bu esere oranla bagimsiz
olmayan ve isleyenin hususiyetini tagiyan fikir ve sanat iiriinleri meydana getirme hakki,

b) Cogaltma Hakki: Bir eserin aslini veya kopyalarimi, herhangi bir sekil veya
yontemle, tamamen veya kismen, dogrudan veya dolayli, gecici veya siirekli olarak
niishasinin veya niishalariin ¢ikarilmast,

¢) Yayma Hakki: Bir eserin aslim veya g¢ogaltilmis fiziki niishalarimi kiralamak,
Odiing vermek, satisa ¢ikarmak veya diger yollarla dagitmak hakki,

d) Temsil Hakk1: Bir eserden, dogrudan dogruya yahut isaret, ses veya resim nakline
yarayan aletlerle umumi mahallerde okumak, c¢almak, oynamak ve gostermek gibi temsil
suretiyle faydalanma hakki,

e) Umuma Iletim Hakk1: Bir eserin aslinin veya gogaltilmis niishalarinin radyo-Tyv,
uydu ve kablo gibi telli veya telsiz yayin yapan kuruluglar vasitasiyla veya dijital iletim de
dahil olmak {izere isaret ses ve/veya goriintii nakline yarayan araclarla yaymlanmasi

f) Pay ve takip hakki, seklindedir.

Manevi haklar sunlardir:

a) Eseri kamuya sunma hakki (umuma arz hakki),

b) Eserin sahibi olarak tanitilma hakki (adin belirtilmesi yetkisi),

¢) Eserde degisiklik yapilmasin1 6nleme hakki (men etme yetkisi),

d) Eserin aslina ulagsma yetkisi (eser sahibinin malik ve zilyede karsi haklar)
hakkidir.
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Eser sahipleri veya mirascilart mali haklarim bir baskasina yazili bir sézlesmeyle,
karsiliklt veya karsiliksiz, siireli veya siiresiz olarak devredebilecegi gibi bu haklarin
kullanim (lisans-ruhsat) hakk: da baskasina birakilabilir.

Eser sahibi ve baglantili hak sahipleri su durumlarda ceza davasi agabilir.

Bir eseri, icrayi, fonogrami veya yapimi hak sahibi kisilerin yazili izni olmaksizin isleme,
temsil etme, cogaltma, degistirme, dagitma, her tiirlii isaret, ses veya goriintii nakline
yarayan araglarla iletme ve yayimlama durumunda, hukuka aykir1 olarak islenen veya
cogaltilan eserleri satisa arz etme, satma, kiralamak veya 6diing vermek suretiyle ya da sair
sekilde yayma, ticari amagla satin alma, ithal veya ihra¢ etme, kisisel kullanim amac1 disinda
elinde bulundurma ya da depolama durumunda, baskasina ait esere, kendi eseri olarak ad
koyma durumunda, bir eserden kaynak gostermeksizin iktibasta bulunma durumunda, hak
sahibi kisilerin izni olmaksizin, alenilesmemis bir eserin muhtevasi hakkinda kamuya
aciklamada bulunma durumunda, bir eserle ilgili olarak yetersiz, yanlis veya aldatici
mahiyette kaynak gdsterme durumunda, bir eseri, icrayi, fonogrami veya yapimi, taninmis
bir bagkasinin adini kullanarak ¢ogaltma, dagitma, yayma veya yayimlama durumunda, bir
bilgisayar programinin hukuka aykir1 olarak ¢ogaltilmasinin Oniine ge¢mek amaciyla
olusturulmus ilave programlari etkisiz kilmaya ydnelik program veya teknik donanimlari
iiretme, satisa arz etme, satan veya kisisel kullanim amaci disinda elinde bulundurma
durumunda, Fikir ve Sanat Eserleri Kanununun 81. maddesinde ayrintilar1 ile sayilan
bandrole iligkin kurallara aykir1 hareket etme durumunda ve kanunun ek 4. maddesi
uyarinca, dijital iletim de dahil olmak iizere isaret, ses ve/veya goriintii nakline yarayan
aracglarla servis ve bilgi icerik saglayicilar tarafindan eser sahipleri ile baglantili hak
sahiplerinin bu Kanunda taninmig haklarinin ihlali halinde, hak sahiplerinin basvurular
iizerine ihlale konu eserlerin {i¢ giin i¢inde igerikten ¢ikarilmasi ihtar edilir. S6z konusu
istemin yerine getirilmemesi halinde Cumhuriyet savcisina yapilan bagvuru iizerine, {i¢ giin
icinde servis saglayicidan ihale devam eden bilgi igerik saglayicisina verilen hizmetin
durdurulmasi istenir. fhlalin durdurulmas1 halinde bilgi igerik saglayicisina yeniden servis
saglanir. Ancak ihlalin durdurulmas halinde bilgi igerik saglayicisinin s6z konusu fiili Fikir
ve Sanat Eserleri Kanunu uyarinca sug teskil eder
(http://www.telifhaklari.gov.tr/ana/sayfa.asp?id=397). Eser sahibinin haklarina bir tecaviiz
oldugunda hak sahibi hukuk ve ceza davalar1 agmaya yetkilidir. Tecaviiz halinde ii¢ kati
tazminat, li¢ aydan alt1 yila kadar hapis cezasi, yiiksek miktarda para cezalar1 ve korsan
iirlinlerin imhasi gibi yaptirimlar kanunca dngoriilmiistiir.

5846 sayili Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu bu kisilere tanidig1 haklarin idaresini ve
takibini, alinacak iicretleri tahsilini ve hak sahiplerine dagitimmi saglamak amaciyla,
kanunda belirtilmis alanlarda birlikler kurulmustur. Tiirkiye'de toplu ve bireysel hak
yonetiminden sorumlu meslek birlikleri, gelismis iilkelerle karsilastirildiginda oldukca geg
bir tarih olan 1986 yilinda kurulmaya baslamislardir. Bu birlikler en genel anlamiyla hak
sahiplerinin haklarin1 yasal cergeve igerisinde korunmasini saglamak i¢in kurulmuslardir.
Ulkemizde bu konuyla ilgili birgok meslek birligi kurulmustur. Miizik eseri sahipleri igin
ilkemizde dort farkli meslek birligi vardir. Bunlar; 08.12.1986 tarihinde bu yana
faaliyetlerini siirdiiren, miizik eseri sahiplerinin; besteci, s6z yazari, aranjor ve editorlerin
5846 sayili kanunumuz ile taninmis haklarinin idaresini ve takibini, alinacak iicretlerin
tahsilini ve hak sahiplerine dagitimini saglamak amaciyla faaliyette bulunmakta olan Tiirkiye
Musiki Eseri Sahipleri Meslek Birligi (MESAM), 02.08.1999 yilinda Kiiltiir Bakanlig1
tarafindan resmi kurulusu onaylanan, kendisine iiye olan eser sahiplerinin; besteci, séz
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yazari, aranjor ve yayimcilarin eserleri i¢in miizik kullanicilarina izni ve lisans yetkisini
veren, mali haklarini toplayan ve toplanan telifleri {iyesi eser sahiplerine dagitan bir meslek
kurulusu olan Miizik Eserleri Sahipleri Meslek Birligi (MSG), 03.08.2000 yilinda Kiiltiir
Bakanligi’nin makam onay1 ile tiizel kisilik kazanmis Baglantili Hak Sahibi Fonogram
Yapimcilart Meslek Birligi MU-YAP ve 19.04.2000 tarihinde yine Kiiltiir Bakanligi'min
onay ile tiizel kisilik kazanmis olan Miizik Yorumcular1 Meslek Birligi’dir (MUYORBIR) .
Telif haklarinin gozetildigi her iilkede MESAM, MSG, MU-YAP ve MUYORBIR gibi telif
haklarmi toplayip bunlarin dagitimin1 yapan kurumlar bulunmaktadir. Her iilkenin ve her
kurulusun bu meslek birliklerinde oldugu gibi kendi yasalar1 ve kurallart vardir. Bu meslek
birlikleri, lilkemizdeki yasal haklarin takibinin yaninda yaptigi uluslararasi sézlesmeler
sayesinde farkli {ilkelerdeki hak ihlallerinin takibinide yapmaktadir. Giliclinii eser
sahiplerinin bdliinmez biitiinliigiinden alan, tiyeleri arasinda ve uygulamalarinda din, dil, itk
ve miizik tiirii ayrimi yapmayan, tiim uygulamalarinda, yasalar g¢ercevesinde, gelismis
meslek birliklerinin ilkelerini izleyen, uygulamalarinda seffaflik ilkesinin esas oldugu ve eser
sahiplerinin yasal ¢ikarlarii en etkin sekilde korumayr amaglayan MESAM 1989’dan beri
miizik, sinema, edebiyat, tiyatro ve plastik sanatlar alaninda faliyet gosteren eser sahiplerini
temsil eden Uluslararas: Telif Birlikleri Konfederasyonu CISAS’inda {iyesidir. Bu meslek
gruplar liye olmak sartiyla, eser sahiplerinin ve baglantili hak sahiplerinin ortak ¢ikarlarim
korumak amaciyla kurulmus birliklerdir.

SONUC VE DEGERLENDIRME

Fikir ve sanat eserlerini meydana getiren eser sahipleri ile bu eserleri icra eden veya
yorumlayan icraci sanatcilarin, seslerin ilk tespitini yapan fonograf yapimecilari ile filmlerin
ilk tespitini gergeklestiren yapimcilarin ve radyo-televizyon kuruluslarimin {irtinleri
iizerindeki manevi ve mali haklarin1 belirlemek, korumak, bu iirlinlerden yararlanma
sartlarm1 diizenlemek, Ongoriilen esas ve usullere aykiri yararlanma halinde yaptirimlar
getirmek suretiyle ilgili kisileri cezalandirmak ve yapit sahiplerini korumak ve gozetlemek
fikir ve sanat eserleri kanunuyla miimkiin kilmmustir. Ulkemizde toplu ve bireysel hak
yonetiminden sorumlu meslek birliklerinin 1986 yilindan itibaren kurulmaya baslamis
olmasi, gelismis llkelerle karsilastirildiginda olduk¢a gec¢ bir tarihtedir. Bu sebeplerden
dolayi telif haklar1 konusu ne yazik ki 90’1 yillardan itibaren énem arz etmeye baglamustir.
Sanat eseri iireticilerinin haklarmmin korunmasi amaci ile kurulmus olan bu birliklerin
cogalmasi, yasalar ¢ercevesinde haklarin korunmasini da arttiracaktir. Bunun yaninda telif
haklar1 konusunun yasal bir hak oldugu, sanat eserlerinin istenildigi gibi ¢ogaltilamayacagi
gerceklerinin topluma kabullendirilmesi gerekmektedir. Bilingli bir toplum illegal kullanimin
azalmasini saglayacaktir. Bu acgidan basta eser iireticileri olmak iizere bizlerin daha sonra
illegal kullanimi 6nleyebilmek i¢in toplumun konu ile ilgili yasal diizenlemeleri bilmeleri
gerekmektedir.
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XX. YUZYIL HAREZM MAKAM MUZIGINDE
TERMINOLOJi SORUNLARI'

Hiiseyin AKBAS’

OZET

Ozbek Tiirkleri makam miiziginin temelleri; Farabi, ibni Sina, Safiyiiddin Urmevi,
Abdiilkadir Meragi gibi daha birgok miizikbilimci tarafindan atilmis ve VIII. ylizyildan
giiniimiize kadar gesitli evrelerden gegerek bir sistem haline gelmistir. Bugiin Ozbek Tiirkleri
makam miizigini; Fergana-Taskent, Buhara-Semerkant ve Harezm makamlar1 olmak iizere
ii¢ ayr1 grupta incelemek miimkiindiir. Dogu halklarinin makam miizigi temelini olusturan
ses-makam ve on iki makam sistemleri, bu makamlarin temelini olusturmaktadir. XIX.
ylzyill Hive hanligi doneminde miizikbilimle ilgili ¢aligmalar Harezmli bilim adamlar1
araciligiyla artmigtir. Kesifler devam ederken miizigin bilimine olan ilgi oldukg¢a artmus;
bunun sonucunda ise yeni kitaplar ve goriisler ortaya atilmistir. Dolayisiyla; Harezm makam
miiziginde bir gelisme ¢ag1 baslamis, akabinde ise terminolojik ¢alismalar hiz kazanmustir.
Makalede, XX. ylizyildaki Harezm makam miiziginin gelismesiyle ortaya ¢ikan terminolojik
sorunlar, Ozbek Tiirkleri makam miizigi calismalar1 ekseninde incelenmistir. Tespit edilen
sorunlar ise; giiniimiiz Ozbek Tiirkleri makam miizigi nazariyesi géz oniinde bulundurularak
¢Oziim yollar1 aranmustir.

Anahtar Kelimeler: terminoloji sorunlari, makam, ses-makam, Harezm makamlar1, Ozbek
miizigi

! Isbu makale 6-7 Kasim 2013 tarihleri arasinda Gazi Universitesi tarafindan diizenlenen I. Geng

Akademisyenler Sempozyumu’nda bildiri olarak sunulmustur.
2 Ege Universitesi, Devlet Tiirk Musikisi Konservatuari, Temel Bilimler Béliimii, Tiirk Halk Miizigi Ana Sanat
Dali, akbashus@gmail.com
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TERMINOLOGY PROBLEMS OF KHWAREZM MAQAM
MUSIC IN XX. CENTURY

ABSTRACT

Laying the foundations of music of Uzbek Turkics' in by many musicologists as Al-
Farabi, Avicenna, Safiyuddin Urmevi, Abd al-Qadir Maraghi from 8" century to the present
day has become a system through various stages. Today, it is possible to study Uzbek
Turkics’ magam music divided in three different groups. They are Fergana-Tashkent,
Bukhara-Samarkand and Khwarezm maqgams. Eastern peoples who make up the traditional
shashmagam and twelve maqam music systems lay the basis of the magams aforementioned.
The period of Khiva khanate in the 19" century has seen increased studies about the
scientific aspects of music by Khwarezmian scientists. These discoveries continue to
increase interest in the science of music; new books and opinions have emerged as a result.
Thus, thereafter, began an epoch of development of magam music in Khwarezm and
subsequently, the terminological studies gained momentum. This is examined problems of
terminology emerged in the 20" century with development of Khwarezm magam music in
axis of the studies of Uzbek Turkics' maqam music in this article. The problems identified
are take into consideration the present-day Uzbek Turkics' magam music theory their
solution was sought.

Key words: terminology problems, maqam, shashmaqam, Khwarezm maqams, Uzbek music

GIRIS

Ozbek Tiirkleri makam miiziginin temelleri; Farabi, ibni Sina, Safiyiiddin Urmevi,
Abdiilkadir Meragi, Abdurahman Cami, Necmettin Kevkebi gibi daha birgok miizikbilimci
tarafindan atilmis ve VIII. yiizyildan giiniimiize kadar ¢esitli evrelerden gegerek bir sistem
haline gelmistir. 20. yiizyi1lda makam miiziginin 6grenilmesi ve yaygimlagmasi igin birgok
metot gelistirilerek; diziler, perdeler, tiirler, calgilar ve nota yazimlariyla ilgili caligmalar
gerceklestirilmistir.  Yapilan bu ¢alismalar, buglinkii makam miiziginin temelini
olusturmustur. Bugiin, sark miiziginin temel yap1 taglarini olusturan makam miizigi; Orta ve
Giliney Asya, Orta Dogu ve Tiirkiye’de yaygmn olarak icra edilmektedir. Osmanli
Imparatorlugu doneminde yapilan seferler sonucunda ise makam miizigi daha da genis bir
alana yayilarak, Kuzey Afrika ve Avrupa’ya kadar ulagmistir.

Diinya iizerinde temel anlamiyla “makam” sozii cesitli adlarla anilmaktadir. Ornegin,
Tiirkiye, Balkan Tiirkleri ve Araplarda makam (Shiloah, 2001: 115), Ozbek Tiirkleri ve
Tacikler arasinda makom (Abduvahitov, 2003: 341), Farslarda destgah (Abdoli, 2011: 275),
Azerbaycan Tirklerinde mugam (Kusoglu, 2007: 496), Tiirkmen ve Uygur Tirklerinde
mukam (Baskakov vd. 1968: 458) ve Hintlerde ise rak (Fitrat, 1927: 6) ya da raga (Kerimov,
2013: 110) olarak adlandirilmaktadir.

Giliniimiiz Tiirkiye kaynaklarinda “makam” sozii; “bir dizide, bir ya da birden fazla
sesin/perdenin giiclendirilmesiyle olusan ezgi veya ezgiler demetinin belirli bir sesle
bitmesiyle var olan isitsel etki” (Akdogu, 2003: 12) i¢in kullanilmaktadir. Diger yandan
makam:
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Kazim Uz’a gore; “belirli bir yada birkag asit tizerinde belirli bir gidis (seyir).” (Uz,
1964: 42)

Mehmet Ozbek’e gore; “belirli koklerin olusturdugu dizi iginde baslangig, giiclii,
gecici durak ve durak seslerinin 6nemini belirterek, bir kurala dayali olarak yapilan
gezinmeyle olusan ezgi kalib1.” (Ozbek, 1998: 129).

Yilmaz Oztuna’ya gore; “bir durak ile bir giigliiniin etrafinda onlara bagli olarak
biraraya gelmis seslerin umumi hey’eti.” (Oztuna, 2000: 228)

Ahmet Say’a gore; “Geleneksel sanat miizigimizde seslerin durak ve ikinci durak(lar)
cergevesindeki seyri ve orgiisii.” (Say, 2010: 405).

Sultonali Mannopov’a gore; “makam soziiniin leksik anlami Arapgadan gelmektedir
ve “yer”, “mekan” anlamlari tagimaktadir. Miizikal anlamda ise; sesin olustugu yer veya tam
anlamiyla perde manasini tagimaktadir.” (Mannopov, 2004: 23).

Al-Farabi ve Ibn-i Sina da dahil olmak iizere, tiim Orta Asya miizik nazariyatgilari
“makam” soziinii, tam anlanuyla bir lad’, yani dizi manasinda kullannuslardir. (Akbarov,
1987: 194-195). Makam musikisinin kdken olarak eski Yunan miizigine dayandigiyla ilgili
birgok kaynakta not diisiilmiistiir. Ornegin, Erol Sayan, “Miizigimize Dair — Goriisler,
Analizler, Oneriler” adli kitabinda Ziya Gokalp’ten bir alinti yaparak: Avrupa Musikisi
girmeden evvel, memleketimizde iki ¢esit musiki vardi. Bunlardan biri Farabi tarafindan
Bizans’tan alinan Sark Musikisi, digeri eski Tiirk Musikisinin devami olan halk
melodilerinden ibaretti. Sark Musikisi de, Garp Musikisi gibi eski Yunan Musikisinden
dogmustu (Sayan, 2003: 3) demistir.

TURKIYE ve OZBEKiSTAN EKSENINDE “MAKAM?”

Makam miizigi siiphesiz kendini her dénemde zenginlesirmis ve en degerli somut
olmayan kiiltiirel miras 6gelerimizden birisi olmustur. Tarihte yasanan savas, gog, 6liim gibi
hayatin gercekleri yiiziinden makam miizigi zaman zaman gerilemis ya da bunun aksi olarak
geligmigtir. Bazi fikir ve diisiinceler kaleme alinarak sonsuzlastirilmig, bazilariysa bilginleri
tarafindan aktarilamadan -6liim ya da istilalar sebebiyle- yok olup gitmistir.

Hicri VIIL asirda (13. ylizyilin sonlar1) meshur Emir Timur’un kanl savaglar1 Asya
iilkelerini alt iist ediyordu. Emir Timur hangi iilkeyi alsa; oradaki biiylik alimleri, ustalari,
sairleri ve sanatkarlar1 Semerkant’a getirirdi. Bu yolla kendi baskentini diinyanin en biiyiik
sehri yapmaya calisirdi. Ziibdeti-l1-Edvar ve Makasidii-I-Elhan isimli musiki kitaplarini
yazan Abdulkadir Meragi ile Serefiyye isimli musiki kitabin1 yazmis olan Safiyiiddin
Urmevi bu getirilenler i¢erisindeydi. (Fitrat, 1993: 38-39).

Ozbek makam miiziginin kurucularindan olan ve ayni zamanda “sistemci okul”
mensuplart olarak da anilan Safiyiiddin Urmevi ve Abdulkadir Meragi, Semerkant sehrinde
musiki adima biiyiik calismalar yiiriiten yazarlarimizdandir. Emir Timur’un bugiinkii iran’mn
Urmiye ve Maraga sehirlerinden olan bu iki alimi Semerkant’a getirmesiyle; makam
miiziginin merkezi adeta bu sehir olmus, bu yolla Orta Asya’ya yayilmis ve alimlerin
yaptiklar1 ¢aligmalarla gelecek nesillere musikimizle alakadar belgeler miras kalmistir. 20.
ylizyilda sark medeniyetine mensup tiim halklarda Arap ve Fars kiiltiiriiniin tesiri asikardir.
Bundan olsa gerek, birgok musiki alimi Arap ya da Fars olarak bilinirdi. Bunun boyle

3 Farkli frekanstaki seslerin birlesimi (Dolzhanskiy, 2000: 142).
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olmadigiyla ilgili Sadeddin Niizhet ERGUN, Tiirk Musikisi Antolojisi adli kitabinda sdyle
demistir:

“Farabi (vefati: 339-950)’den baslayarak, Ibni Sina (vefati: 428-1036),
Meragali Abdiilkadir (vefati: 838—1439)...gibi Tiirk nazariyatcilarimin Arap¢a, Acemce
yazdiklart bu yanls fikirlere sebeb olmustur. Iran’da, Hindistan’ da, Azerbaycan da,
Bagdad’da, hiilasa Tiirklerin yayidiklar: bir ¢ok Islam memleketlerinde yetisen degerli
musiki distadlariin tamamile Tiirk wkina mensub olduklarini goriiyoruz.” (Ergun,
1942: 7).

Bugiin geleneksel Tiirk miiziginde yaklagik olarak 500 makam bulunmaktadir.
Bunlarm birgogu giiniimiizde kullanilmamakta olup unutulmaya yiiz tutmustur. Ulkemizde
kullanilmayan bu makamlarin drneklerine Tiirkiye dis1 makam musikisi i¢erisinde rastlamak
miimkiindiir; fakat bu makamlar icra ve usul yoniinden farkliliklar igermektedir. Tiirk sanat
musikisinde makam icracilig1 nazariye ve uygulamada farklihk gdstermektedir. Ornegin,
Ussak makaminda segéh perdesi, teoride bir koma bemol goziiktiigii halde, uygulamada bu
perde bir-iki koma kadar pes basilir (Ergoz, 2007: 99). Ozbek Tiirkleri makam miiziginde ise
icralar baz1 dénemlerde farklilasmistir. Ornegin, 1958 yilinda nesredilen nota yazilarinda
Neva makaminin karar sesi do gosterilmistir; fakat daha sonradan karar ses olarak mi bemol
belirlenmistir. 1980 yillarinda yeniden nesredilen nota yazilarinda ise bu karmasiklik
onarilmaya ¢alisilmig ve Neva makaminin karar sesi fa olarak belirlenmistir (Rajabov, 2006:
401).

Ozbek makamlari XIX. yiizyilin baslarma dogru notaya alinmaya baslamistir
(Mamadjanova, 2011: 34). Ozbek makamlar1 notaya alinmadan énce tipk1 Tiirk halk ve Tiirk
sanat miizigindeki gibi mesk yoluyla agizdan agza aktarilmistir. Notaya alindiktan sonra da
mesk gelenegi siirdiiriilmiis ve gilinlimiize kadar gelmistir. Bu zamana kadar aktarilan
makamlar; icracilar tarafindan -istemeden de olsa- bircok degisiklige ugratilmis ve bu yolla
bircok makamsal eserlerde varyantlar aciga ¢ikmistir. Ozbek makam miizigini olusturan en
onemli unsurlarin baginda makamla icra edilecek olan sdzler yer alir. Giiftesi giiclii olmayan
eserleri, Ozbek Tiirkleri makam miizigi icerisinde bulmak neredeyse imkansizdir. Genellikle
makam giifteleri; Litfi, Babur, Mesrep, Nevai, Mukumi, Furkat, Huveyda gibi biiyiik
sairlerin gazellerinden se¢ilmektedir. 20. ylizyilda bestelenen makamsal eserlerin usullii
sozde gizli olan aruz dlgiisiiyle belirlenmektedir. Ozbek makam miiziginde usul darplar1 eski
zamanlardan bu yana iki tiirlii seslendirilmistir. ilk olarak ten-tene-tenenen seklindeki
seslendiris, daha cok Ozbekistan’m Harezm vilayeti disinda kalan vilayet ve illerde
kullanilmigtir. Harezm’de ise bu seslendirme; tak-taka-taka-gub seklinde olmustur. S6ziinii
ettigimiz bu usul darplari, genellikle giiftenin kelimelerine sentaktik ve semantik prozodiye
uygun olarak icra etme hususunda yardimci olmaktadir.

XVIL yiizyilin sonlarina dogru Harezm makam miizigi halad mesk usuliiyle gelenegini
stirdiiriiyordu. Bu devirde; Hiveli musikisinas Niyazcan Hoca, Buhara’ya gitmis ve orada bir
miiddet yasamustir. Bu siire igerisinde ses-makam kiiylerini 6grenerek memleketine geri
donmiigtiir. II. Muhammed Rehim Han zamaninda musiki olduk¢a gelismis ve ilerlemistir.
Hanin kendisi de ayrica musikiyle ilgilendigi igin yaptig1 beste ve kiiyler Ozbek makam
miizigi literatiirline girmistir. Muhammed Emin Han zamaninda “Kamil” mahlash
Pehlevanniyaz Mirzabasi makamlar iizerine arastirmalar yapmis ve bu konuda kendini
gelistirmistir. Mirzabasgi, II. Muhammed Rehim Han zamaninda yeni bir miizikal notasyon
hazirlama yolunu aramistir. Kendisi tanbur sazini iyi icra ettigi i¢in, bu calgiy1 temel alarak

131



XX. Yiizyil Harezm Makam Miiziginde Terminoloji Sorunlar

bir nota sistemi hazirlamis ve bunun sayesinde ses-makami notaya almislardir. Bu islemi
aynt sekilde halk kiiyleri iizerinde de wuygulama c¢abalari olmustur; fakat bunu
gerceklestirmek Oyle kolay olmamustir. Kiiylerdeki usul ve ahenk farkliliklarn sebebiyle
uygun bir sekilde notalama saglanamadig i¢in bu isten vazgegilmistir.

Ozbek makamlar1 giiniimiiz nota sistemine aktarilmadan o6nce, KAmil mahlash
Pehlevanniyaz Mirzabas1 tarafindan bulunan “Harezm ¢izigi” isimli nota sistemi
kullanilmaktaydi. Bu nota sistemi sayesinde ses-makamin tasnif' ve miiskiilat kisimlari
notaya alimmustir. Pehlevanniyaz Mirzabasi’nin buldugu bu nota sistemi; kendi oglu ve
ogrencisi olan Muhammed Resul Mirzabasi’nin ¢abalariyla halk arasinda yayilmis ve birgok
kisi bu kitaplar araciligiyla ses-makam kiiylerini 6grenmistir. (Hamidov vd. 2006: 12—13).

Sovyetler birligi déneminde Ozbekistan’da calgi aletlerini yeniden yapilandirarak
perde diizenini tampere sisteme uygun hale getirme g¢abasi, yani ¢algilarin Avrupa ses
sistemine gore uyarlanmasi 1930’larda baslamis ve bu uygulamanin neticesinde Ozbek
makam miiziginin ana yapisi olan makam dizileri ciddi derecede hasar gérmiistiir. Bu
donemde Ozbek calg1 aletlerinin tekdiize bir tampere sisteme dayandirilmasiyla birlikte
makam miiziginin asli yapist bozulmustur. (Zufarov, 2013). Yapilan bu tiir uygulamalar
Ozbek makam miiziginin temel yapisim teoride bozmustur; fakat usta musikisinaslarin
Ogrencilerine mesk yoluyla makam bilgisi ve eserlerini aktarmasiyla esas yap1 korumustur.

Bugiinkii Ozbekistan, cografi konum itibariyle dil ve miizik agisindan; Oguz, Kipgak
ve Karluk dgelerini barmdirmaktadir. Ozbekistan’da makam miizigi dogudan batiya dogru;
Andican, Fergana, Nemengen, Taskent, Semerkant, Buhara ve Harezm’de yaygin olarak
kullanilmaktadir. Mezkar iller disinda kalan bolgelerde ise agirlikta halk miizigi icra
edilmektedir.

OZBEKIiSTAN’DA MAKAM MUZIiGi

Ozbek Tiirkleri makam miizigi, dogu halklarmin makam miizigi temelini olusturan
ses-makam ve on iki makam sistemlerini ig¢erisinde barindiran bir yapiya sahiptir. Gegmisi
uzun yillara dayanan bu makam sistemleri, giinlimiize kadar ¢esitli degisimlere ugrayarak
gelmistir. Temel dizilere ilave olarak bazi subeler eklenmis ve bu tiir 6zellige sahip olan
yapilar ¢esitli usullerle seslendirilmistir. Eklenen subelerin ¢ogunun eski zamanlarda
bestekarlar tarafindan olusturuldugu bilinmektedir. Giinliimiizde ise bu bestekarlarin kim
oldugu bilinmedigi icin zaman igerisinde baz1 makam kiiyleri anonim hale gelmistir. Ozbek
Tiirkleri makam miizigi yapilarim iislip yoniinden tasnifleyecek olursak; Semerkant-Buhara,
Fergana-Taskent ve Harezm Makamlar1 olmak {izere ii¢ ayr1 grupta incelemek miimkiindiir.

“Semerkant-Buhara” makamlar1 ses-makam dizileri iizerinde islenen makamsal
yapilart icermektedir. Ses-makam dizileri saray ortaminda tamamiyla XVIIL. yiizyilda
gelisimini tamamlamigtir. Toplamda alti makamdan olusmaktadir: Biiziirk, Rast, Neva,
Diigdh, Segah ve Irak. “Harezm” makam dizileri biraz farkli yapilara sahip olmakla birlikte;
Biiziirk, Rast, Neva, Diigdh, Segdh, Irak ve Pen¢gdh makamlarindan ibarettir. “Fergana-
Taskent” makam dizileri, diger bdlgelerin makamlar1 gibi belirli bir baslik altinda
toplanamadigi i¢in bu yoniiyle kendini belli etmektedir. Fergana-Tagkent makamlari;
Giilyar-Sehnaz, Beyat, Diigah Hiiseyni, Cargdh, Nesrulldyi, Miskin, Acem, Segdah, Miinacat
gibi makamlardan olugsmaktadir. (Yunusov, 2001).

* Ses-makami miiskiilat kisminin baginda yer alan kiiydiir.
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Cografi yap1 itibariyle cesitli halklara ev sahipligi yapan Buhara ve Semerkant
sehirleri ¢ok kiiltiirlii bir yapiy1 da biinyesinde barindirmaktadir. Sinirlar1 keskin bir sekilde
ses-makam ile ¢izilmis olan bu cografyadaki c¢ok kiiltiirliiliigii miizikal yapilarda da
hissetmek olduk¢a miimkiindiir. Harezm makamlari; diger bolgelerin makam icralarina gore
biraz farkli olmakla birlikte, eser icralarinda kullanilan galg: aletlerinin ayn1 zamanda halk
miizigi icralarinda da kullanildigir goriilmektedir. Harezm, konumu itibariyle Tiirkmen ve
Karakalpak miizigi ozelliklerini de tagimaktadir. Bir gecis bolgesi olan Harezm, bugiin
cogunlukta Tiirk-Oguz grubunun yasadigi bir bolgedir. Makam miiziklerinin icralarinda -
bizim ¢algilarimiz arasinda da yer alan- tar ve sipsi gibi calgilar1 gérmek miimkiindiir.
Bunun yani sira, Harezm miiziklerinde bol ahenk ve hareketliligin var olusu kag¢inilmazdir.
Bu yapisiyla diger bolgelerden kolaylikla ayirt edilebilmektedir.

Andican, Nemengen, Fergana ve Tagkent’i icine alan Fergana-Taskent makamlari,
makam kaidelerine bagli kalinarak icra edilmektedir. Igerisinde keskin bir ¢izgisinin
bulunmamasi; bolgenin ses-makam, on iki makam gibi sistemlerden beslendigi ve Giliney
Asya ile Orta Asya arasinda bir koprii vazifesi gordiigii -komsu iilkelerin makam
miizikleriyle karsilastirildiginda- ¢ok iyi anlasilmaktadir. Bu bolgede “asule” adini tasiyan ve
ayni zamanda Anadolu Tiirk halk miizigi gelenegimizde de “asula” adiyla anilan bir alttiir
vardir. Ne yazik ki, Tiirkiye sahasinda yapilan caligmalarda bu alttiirle ilgili sozlik
kaynaklarindan bagka bir kaynak bulmak neredeyse imkansizdir.

Diger yandan Ozbekistan sahasi igerisinde bu tiirle ilgili bircok goriis ve tanim
bulunmaktadir. “Asule”yi kaynaklar 1s18inda tanimlayacak olursak; 6zliikk duygular1 coskun
bir dille anlatan gazel veya siirler zemininden olusan, makamsal kaideler dogrultusunda
kendine 6zgii; karar, durak, asma kalis ve genislemeleri bulunan, bir veya birden fazla kisi
ile seslendirilebilen eserlerdir, diyebiliriz. (Akbas, 2012: 2). Asuleden tiiretilerek gelistirilmis
bir alttiir daha vardir ki bunun adi; kette asuledir. Kette asuleler, makamlarin tiim
ozelliklerini igeren bir yapiya sahiptir. Ozbek toylarinin vazgegilmezlerinden olan ve sabahin
erken saatlerinde yapilan “nahorgi as” adi verilen merasimlerde siklikla icra edilmektedir.
Bugiin, Ozbek Tiirkleri makam miiziginin nemini ve gelisim siirecini belirtmek amaciyla
Ferganali hafizlar ve sazendeler; “makamlarin govdesi, Harezm’de; dallari, Buhara’da;
meyvesi ise Fergana’dadir” (Hayitova, 2009: 9) demislerdir. Ozbekistan’da var olan
makamla ilgili caligmalarin, XX. yilizyilin 70’li yillarinda biiyiik hiz kazandigim1 gérmek
miimkiindiir. Bu konuda onlarca eserlerin {inlii besteciler tarafindan sahnelenmesi, cesitli
bilgi s6leni ve kongrelerin olusturulmasi ¢alismalarin arttigin1 gostermektedir. XX. yiizyil
Ozbek makam miizigiyle ilgili yapilan ¢alismalar hakkinda “Ozbekistan Milli Ansiklopedisi”
asagidaki malumatlar vermistir:

“XX. yiizyildan bugiine kadar Ozbek bestekédrlar makamlardan esinlenmistir.
Haci Abdulaziz, Hafiz Sadirhan, Yunus Recebi, F. Sadikov, K. Cabbarov, S. Kalanov,
Arifhan  Hatemov, Fettahhan Memedaliyev gibi bir¢ok bestekdr makam miizigi
temelinde eserler bestelemislerdir. Makam temelinde bestelenen bazi eserler: V.
Uspenskiy 'nin Ferhat ve Sirin; R. Gliyer ve T. Sadikov'un Leyla ile Mecnun; Muhtar
Esrefi’nin Dilaram Operasi;, Mutel Burhanov'un Ali Sir Nevai'ye Kaside; M.
Mahmudov’'un Neva ve M. Taciyev’'in 3. Senfoni, 9. Senfoni, 11. Senfoni. Makam
sanatini geng nesillere daha iyi aktarmak i¢in Ozbekistan’da 1983 ’ten beri her dort
yvilda bir icracilar bulugmas: organize edilmektedir. 1993, 1996 ve 1999 yiularinda
diizenlenen “Recebihanlik” isimli kongre ve bilgi sélenleri, 1978, 1983, 1987 ve 2001
yillarinda Semerkant’ta diizenlenen Uluslararast Miizikbilimciler Sempozyumu, 1988
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yvilinda Berlin, 1996 yilinda Finlandiva ve 1999 yilinda Istanbul’da diizenlenen bu
etkinlikler makamla ilgili gerceklestirilen bazi ¢alismalardwr. 1987 yilindan beri
UNESCO biinyesinde “makam” adli bir bilimsel topluluk ayrica faaliyetler
yiirtitmektedir.” (Abduvahitov vd. 2003: 544).

HAREZM MAKAMLARI

Semerkant’a getirilen tiim biiyiik alimler, ustalar, sairler ve sanatkarlar sayesinde
Semerkant XIV. ylizyilin makam miizigi merkezi olmustu. Bu bilim adamlar sayesinde
Semerkant diinya sanat merkezi haline getirmis ve bu dénemde miizik nazariyesi tizerindeki
caligmalarin sistemlestirilmeye baslandig1 goriilmiistiir. IX. yiizyilda El-Kindi’nin kesfettigi
ebced notasimnin bulunmasindan XIX. ylizyila kadar ilerleyen siire¢ igerisinde, nazari
caligmalar makam miizigi agisindan biiyiik gelismeleri beraberinde getirmistir. XIX.
ylzyilda Kamil Harezmi tarafindan bulunan tanbur ¢izigi adli nota sistemi, doneminde
miizik adina gerceklestirilen en biiyiilk buluslardan sayilabilmektedir. Tanbur ¢iziginin
bulunmasindan sonra; ses-makam kilyleri Kamil Harezmi’nin oglu Muhammed Resul Mirza
tarafindan notaya alinmig ve bu nota sistemi sayesinde déonemin makam miizigi giiniimiize
kadar ulastirilmistir. (ayr. bkz.: Nota 1).

Makam miizigi, bat1 miizigi gibi tampere bir diizene sahip olmadig: i¢in notasyonda
kullanilan degistirici isaretler, kimi zaman nota degerlerini gostermemektedir. Bu sorun,
makam miizigindeki ses yapisini tam anlamiyla bilmeyen bir miizisyenin -nota yardimi dahi
olsa- icray1 aslindan uzak seslendirebilme ihtimalini ortaya koymaktadir. Bu yolla elbette ki
makam miizigini tam anlamiyla 6grenmek miimkiin degildir. Notalama hususunda var olan
problemler hald Ozbek miiziginde devam etmekte olup ¢esitli ¢oziim yollar1 bazi
miizikologlarin onerileriyle telafi edilmektedir. Ornegin, bu sorunlari ¢dzmek amach
Ozbekistan Devlet Konservatuar1 dgretim gorevlileri ve dgrencilerinden olusan Omnibus
Miizik Toplulugu, “Makamat” isimli bir proje baslatmiglardir. Bu proje sayesinde, ses-
makam kiiyleri yeniden notaya alinmaya baglamistir. Notalama teknigi olarak bati miizigi
nota sistemi ele alinmistir; fakat koma sesleri gostermek igin ayrica bir degistirici isaret
kullanmak yerine -daha agiklayici olsun diye- icradaki gertis’ bigimini ve ses tutuslarin
gosteren bir mikroskobik tablo eklemislerdir. (ayr. bkz.: Nota 2, 4 sayfa).

Eski zamanlarda musikisinas ve bircok Ozbek haninin ¢abalariyla makamlara yeni
kiiyler eklenmistir. Ornegin, II. Muhammed Rehim Han’in iyi bir sair, sazende, bestekar ve
hafiz oldugu herkesge bilinmekteydi. Eski makam kiiyleri dogrultusunda; Neva, Segah,
Diigah gibi makamlara kiiyler besteledigi ve Firuz I, Firuz II, Firuz III gibi icralarinin halk
arasinda meshur oldugu bilinmektedir. Hatta ddneminde Harezm makamlarimi halkin manevi
mirasi olarak kabul etmis ve makamlar1 kiiglimseyen ya da bozarak icra edenlerin sert bir
sekilde cezalandirilmast igin bir ferman ¢ikarttigi kaynaklarda agikca belirtilmistir.
(Mannopov, 2004: 38).

5 Certmek, parmaklarla ¢algi aletinin tellerine vurarak yapilan bir tiir icra gekli. (Marufov vd. 1981: 364)
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Nota 1: Harezm “tanbur ¢izigi” notasina aktarilan segdh makamindan bir “pesrev” ve gliniimiiz nota
yazisindaki karsilig1.
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Nota 2: Omnibus Miizik Toplulugunun notaya aldig1 “Muhammes-i Ussak” makaminin notas1 sayfa
1.
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Nota 3: Omnibus Miizik Toplulugunun notaya aldig1 “Muhammes-i Ussak” makaminin notasi sayfa
2.
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Nota 4: Omnibus Miizik Toplulugunun notaya aldig1 “Muhammes-i Ussak” makaminin notasi sayfa
3.
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Nota 5: Omnibus Miizik Toplulugunun notaya aldig1 “Muhammes-i Ussak” makaminin notas1 sayfa
4.
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II. Muhammed Rehim Han’in siirdeki mahlasi “Firuz” (Ismoilova, 1991: 57) idi.
Bahsettigimiz; Firuz I, Firuz Il ve Firuz III kiiylerinin hana ait oldugunu bu yolla kismen de
olsa anlagilabilmektedir. I[I. Muhammed Rehim Han’in ses-makama kattigi on {i¢ tane kilyilin
oldugu da ¢esitli kaynaklarda yazmaktadir. Han’in ses-makama ekledigi kiiyler asagidaki
gibidir:

Rast makamina: Muhammes-i Cedid-i Feruz ve Miiseddes-i Cedid-i Feruz

Neva makamina: Sakil-i Feruzsahi ve Car Usiil-i Feruz

Diigah makamina: Pesrev-i Feruz IV ve Sakil-i Feruzsahi

Segah makamina: Sakil-i Feruzgahi, Se Usiil-i Feruzsahi ve Car Usiil-i Feruz

Biiziirk makamina: Muhammes-i Feruz

Irak makamina: Muhammes-i Feruzsahi I ve Muhammes-i Feruzsahi I1

Pencgdh makamina: Sakil-i Feruzsahi kiiylinii ekleyerek toplamda 13 kiiye
tamamlamigstir. (Hamidov vd. 2006: 28-29).

Ozbek makam miiziginin saray etrafinda siklikla kullamldigini  géz niinde
bulunduracak olursak, tipki sanat miizigimizdeki gibi bir gelisim siirecinden gectigi
kolaylikla gozlenebilmektedir. XIX. yiizyllda Harezm makam miiziginin bilimine olan
ilginin artmasiyla birlikte; yeni kitaplar ve goriisler ortaya atilmistir. Dolayisiyla; Harezm
makam miiziginde bir gelisme cagi baglamis, akabinde ise terminolojik caligmalar bu
donemde hiz kazanmustir.

Harezm makamlari, bir¢ok alim tarafindan eserlerde farkli sekilde kaydedildigi de
goriilmiistiir. Ornegin, Muhammed Yusuf Beyani’nin yeniden nesrettigi “Tanbur Cizigi” adl
eserde makamlar; Diigdh, Rast, Neva, Irak, Segdh, Biiziirk gibi siralanmis olup “ses-makam”
tertibine, yani Biiziirk, Rast, Neva, Diigah, Segah, Irak dizilisine denk gelmemektedir. 1.
Akbarov’un editorliigiinde nesredilen “Harezm Makamlar1” adli eserde ise; Rast, Biiziirk,
Neva, Diigdh, Segah, Irak seklinde diizene alinmistir. Metniyaz Yusupov’un 1980 yilinda
yayimladig1 5 ciltlik “Harezm Makamlar1” adli kitabinda ise; Rast, Biiziirk, Neva, Diigdh,
Segdh, Irak ve Penggdh seklinde siralanmistir. (Mannopov, 2004: 40). Bugiinkii Ozbek
makam miizigindeki tertibi ve tasnifl yapilar Metniyaz Yusupov’un eserlerinde yer aldigi
gibidir. Her bir makamin biinyesinde c¢esitli terane, pesrev, nakig, ufar gibi kisimlar
mevcuttur. Bunlar zaman zaman makam icralarinda devre dis1 birakilmis olan kisimlardir.
Makamin nirengi noktalarimi gosteren bu kisimlar, siire¢ icerisinde gelisimi tamamlayarak
giiniimiize kadar ulagsmistir. (ayr. bkz: Tablo 1).

Penggah makamiyla ilgili olarak tarihte bircok kez tartisma yasanmustir. Tartigmalara
sebebiyet verecek olan ilk eser; Harezmli edebiyatgi Mulla Bekcan Rahmanoglu (1900—
1939) ve sazende Muhammed Yusuf Devanzade (1881-1952) tarafindan, 1925 yilinda
Moskova Kooperatif Nesriyati araciligiyla yayimlanan “Harezm Miizik Tarihgesi” adli
kitapciktir. Bu kitapgikta Harezm makamlari, yedi makam olarak gosterilmistir. Oysaki bu
gorlis atilmadan once Harezm’de ses-makam tertibi kullanilmaktaydi. Anlasiliyor ki o
donem “penggdh makami” da ayr1 bir makam sayilarak; ses-makam, “haft makam” haline
getirilmistir. Kitapgikta sézii edilen yedi makam; mensur ve manzum olmak iizere iki ayri
kisma boliinerek tasniflenmistir. Bu tasnifleme kimi musikisinaslar tarafindan uygun goriilse
de bircok kisi tarafindan kabul edilememistir.
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Tablo 1: Rast Makam

«Harezm
Harezm Miizik .
«Tanbur Tarihine Dair Metyakub Metniyaz Metniyaz

Harrat’in 1934 | Yusupov’un

Cizigh» adh | Makaleler» yilinda  yazdig | 1958 yilinda

elyazmasi esere | kitabinda

Yusupov’un 1980
yilinda yazdig nesri

gore verilen bilgiye niisha yazdigi nesri
gore
Calg1 Boliimii (Certim Uslubu)
Makam-1 Rast Makam-1 Rast Makam-1 Rast Makam-1 Rast Teni Makam
Terceh Terceh Terceh Terceh Terceh
Pesrev-i Gerdiin | Pesrev-i Gerdiin | Pesrev-i Gerdiin Pesrev-i Gerdiin | Pesrev-i Gerdiin
- Miirebbe-i Miirebbe-i Kamil | - Miirebbe-i Kamil
Kéamil
Muhammes Muhammes-i Muhammes Muhammes Muhammes
Cedid
- - - - Pesrev |
Muhammes-i Muhammes-i Muhammes-i Muhammes Muhammes-i Firuz
Penggah Cedid Firuz Cedid Firuz
- - - - Pesrev 11
- - - - Pesrev 111
Muhammesi Muhammes - Muhammes-i Muhammes-i Ussak
Ussak Ussak
Penggah - - - Pesrev IV
- Miirebbe-i Rast | Miirebbe-i  Rast | - Miirebbe-i Rast
Mirza
- Miirebbe-i Rast | - - Mycab66au Poct
Sakil-i Vezmin Sakil-i  Mirza | Sakil-i Rast Sakil-i Vezmin Sakil-i Mirza
Rast
Sakil Sakil Miihiirken | Sakil Miihiirken - Sakil Miihiirken
- Ufar Ufar Rast Ufar Ufar [
- - - - Ufar II
- - - - Giiliifar
Birinci Asule Béliimii (Birinci Aytim Uslubu)
Makam-1 Rast Makam-1 Rast - Makam-1 Rast Ten-i Makam
Terane Terane - Terane Terane 1
- - - - Terane 11
- - - - Terane 111
- - - - Terane IV
Stivare Stivare - Stivare Stivare
Naks Naks - Naks Naks
Talkin Talkin - Talkin Talkin
- - - - Mukadime
Nesr-i Ussak Nesr-i Ussak - Feryad Feryad Nesr-i Ussak
Nesr-i Seba Nesr-i Seba - Seba Seba
Ufar Ufar - Ufar Ufar

Rast makaminin ikinci aytim iisluplari belirlenmis olup asagida not edilmistir:

1. Kette Stivare. 2. Sevt-i Stivare, 3. Ufar-1 Stivare, 4. Giilufar-1 Siivare, 5. Firuz I, 6.Firuz II, 7. Sevt-i
Firuz I, 8. Sevt-i Firuz I, 9. Terane I, 10. Terane II, 11. Miistezad, 12. Gulufar.
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Mensur; manzum olmayan yazi anlamini tasimaktadir. Bu kelimenin miizikal anlama;
ses-makama baglarken miizik toplulugunun caldigir “sozsiiz” kisimdir. Bu kisimda eser
yalnizca miizik ile icra edilmektedir. Manzum ise; siir bigiminde yazilmis, diizenli,
muntazam gibi manalar1 tagimaktadir. Ses-makam igerisindeki miizikal anlami ise; ses-
makamda miizik toplulugunun “calgi ve kosuk™ esliginde, yani sozlii olarak eseri icra
ettikleri kisimdir.

Bu donemdeki ilk terminolojik yaklagimlar -elde ettigimiz kaynaklara gore- mezkir
kitapc¢ik zamaninda baglamistir. Yazarlar; “penggdh makami”m ilk olarak “yarim makam”
olarak yola ¢iktigini, sonrasinda ise Muhammed Resul Mirzabas:i tarafindan bu makama
eklenen birkag kiiy sayesinde “tam makam” niteligi kazandigini1 not edilmistir. (Hamidov vd.
2006: 13).

Abrudaruf Fitrat, 1927 yilinda Ozbekistan Devlet Nesriyat: araciligiyla Semerkant’ta
yayimladigi “Ozbek Klasik Miizigi ve Tarihi” isimli kitabinda ise bu konuya dikkat ¢ekerek;
tasniflendirmenin yanlis oldugunu ve makam olarak kabul edilecek bir dizinin ne gibi
Ozelliklere sahip olmasi gerektigini cesitli tarihi kaynaklarla anlatmistir. Ayrica yazar
kitabinda makamlar tasniflendirme yoluna da gitmistir. A. Fitrat makamlar1; miiskiilat, nesir
ve ufar olmak flizere ii¢ ayr1 dala ayirmistir. Miiskiilat, makamin yalniz ¢algiyla icra edilen
“sozsiiz” kismi; nesir, makamin c¢algi ve kosukla icra edilen “s6zIii” kismi; ufar ise, makamin
calgi, kosuk, oyun ya da ¢algi ve oyun ile icra edilen kismidir. Pen¢gdh makamiyla ilgili
olarak Prof. Abdurauf Fitrat kitabinda:

“Bana gére peng¢gdhi yaruim makam veya bir bu¢uk makam sayarak ses-makami
vediye ¢ikartmak yersizdir, ¢iinkii Harezm Musiki Tarihgesi’'nin 27. sayfasinda pengcgah
makami olarak gésterilen kiiylerin hepsi miiskiilattir. Nesir kismi yoktur. Halbuki bunun
besinci  bir makam olabilmesi icin nesir ve terane bdliimiine sahip olmasi
gerekmektedir. Peng¢gah makamindan sayilan sekiz kiiyiin hepsi Hive'de ortaya
ctkmamistir. Muhammes-i Ussak ve Sakil-i Vezmin eskiden beri vardir. Bunlar rast
makaminin  kiiylerinden sayilmigtir ve rast perdesinden calmmaktadir. Ozellikle,
Muhammes-i Ugsak’in rast makamindan olduguna siiphe yoktur; ciinkii ussak
makamnin nesri, rast kiiylerinden biridir ve bu perdeden ¢alimir.” (Futrat, 1927: 13-14)

Giliniimiizde Harezm makam miizigi yedi makam olarak icra edilmekte olup; Rast,
Neva, Segah, Diigdh, Biiziirk, Irak ve Pen¢gdh makamlarindan ibarettir. Sultanali
Mannapov’'un Ozbek miizik kiiltiiriiyle ilgili kitabinda verdigi tasnif semasi, Penggih
makaminin gegirdigi evreyi anlamamiza yardimer olacaktir. (bkz.: Tablo 2).

Abdurauf Fitrat’m goriisleri Ozbek makam miiziginin daha anlasilir olmasini saglar
niteliktedir. Yazarimizin sdylediklerinden yola ¢ikarak, Ozbek ses-makam geleneginin, Tiirk
Sanat Musikisindeki “fasil” gelenegiyle biiyiikk benzerlik tasidigim gérmek miimkiindiir.
Fasil gelenegimizdeki icra siras1 sOyledir: Herhangi bir sazla bas taksimi, Pesrev, 1. Beste
veya Kar, II. Beste, Agir Semai, cesitli sarkilar, Yiiriikk Semai, Saz Semaisi, istenilirse bir de
Oyun Havasi. (Oztuna, 2000: 119). Sayet ses-makamin ii¢ boliimiinii “fasil” gelenegimizdeki
boliimlere gore tasnifleyecek olursak, miiskiilat kismi: bas taksim, pesrev; nesir kismi: L.
beste veya kar, II. beste, agir semai, ¢esitli sarkilar, ytiriik semai; ufar kismi: saz semai ve
oyun havasi, seklinde olacaktir. Doneminde yapilan ii¢ kisimli makam tasniflemesi,
glinimiiz Tiirk sanat miizigindeki “fasil” tiiriiniin igerigine olduk¢a benzemektedir. Bu
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siniflandirma, gelecekte yapilabilecek karsilastirmali Ozbek-Tiirk makam miizigi ¢alismalart
icin kolaylik saglayabilecek bir yapidadir.

Tablo 2: Penggah Makam

Harezm
«Tanbur
Cizigi»
elyazmasi
esere gore

adh

«Harezm
Miizik
Tarihine
Makaleler»
kitabinda

verilen bilgiye

gire

Dair

Metyakub
Harrat’in
yilinda
niisha

1934
yazdigi

Metniyaz
Yusupov’un
1958 yilinda
yazdig1 nesri

Metniyaz
Yusupov’un 1980
yilinda yazdig1 nesri

Calg1 Boliimii (Certim

Uslubu)

Makam-1 Penggah

Teni Makam

Terceh

Terceh 11

Pesrev [

Pesrev 11

Pesrev 111

Pesrev IV

Muhammes-i
Penggah

Muhammes I

Muhammes-i
Ussak

Muhammes 11

Sakil-i Vezmin

Sakil I

Sakil 11

Ufar 1

Ufar 11

I'ynUfar

Muahmmes-i Destan

Karadeli

Rehmeyla

Narim Narim Ufar1

Narim Narim Ufar1

Bertevil

Talkin

Miistezad

Talkin

Miistezad

Sevt-i Stivare

Giilufar I

Giilufar IT
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SONUC

Ozbek Tiirkleri makam miizigi nazariyati icerisinde, makamlarin tam bir makam
olabilmeleri i¢in ii¢ ayr1 kisimdan olusmalar1 gerekmektedir. Bunlar; miiskiilat, nesir ve ufar
kisimlaridir. 1925 yilinda karsilasilan mensur ve manzum tasniflemesiyle, giiniimiiz Ozbek
makam miizigi nazariyesinin bosluklarini doldurmak ne yazik ki imkansizdir. Bu konuda,
Abdurauf Fitrat’in goriisleri daha uygundur.

Ses-makama sonradan eklenen “penggdh makami” aymi zamanda “on iki makam”
sisteminin besinci makamidir. Déneminde penggah makamu Harezmli musikisinaslar
tarafindan kullanilmaya baglandiginda, igerik bakimindan subelerin azlig1 dolayisiyla “yarim
makam” niteligi kazanmis ve “tam makam” niteligini kazanmasi iginse birkac¢ kiiyiin
eklenmesi 6ngdriilmiistiir. Bunun yam sira, makamlar cogu kez yarim makam, tam makam
veya bir buguk makam olarak adlandirilmaya dogru gitmistir. Bu niteleyisin neye gore ve
nasil olduguysa bir muamma.

Ozbek Tiirkleri makam miiziginin saglikli bir sekilde gelecek nesillere aktarilabilmesi
icin makamlarin terminolojik agidan karmasikliga ugramamasi gerekmektedir. Bugiine kadar
pencgadh makamina yeni kiiyler eklenerek -diger Harezm makamlar1 gibi- tam bir makam
niteligi tasimas1 amaglanmistir; ancak doneminde kullanilan ve bugiin de Ozbek Tiirkleri
makam miizigi nazariyati i¢erisinde zikrettigimiz “tam makam” terimi uygun degildir. Sayet
makamlar esit ve sistemli bir bicimde onarilarak yeniden diizene sokulursa; terminolojik
karmagikliklarin ¢o6ziime ulagacagi ve makamlarinsa saglam bir sisteme sahip olacagi
muhtemeldir.
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YAZILARININ TURK MUZiK GELENEGI
BAGLAMINDAUZZAL PESREVI UZERINDEN INCELENMESI

Sami DURAL'
OZET

Tirk miizik gelenegi, kendine has aktarim Ozellikleriyle, nesilden nesile
aktarilmigtir. Bu aktarimin, daha c¢ok sozlii olarak gergeklesmis oldugu ve halen de bu
sekilde siirdligii rahatlikla sdylenebilir. Ayrica Tirk miiziginin yazili olarak kagida
aktarilmasi1 bakimindan da, 17. yiizyilldan itibaren 6nemli adimlar atilmaya baslandigi
goriiliir. Bu adimlar arasinda sayabilecegimiz, birbirini takip eden donemlerde yasamis ve
eser vermis olan Ali Ufki, Kantemiroglu ve Kevseri’nin miizik yazilari, Tiirk miizik gelenegi
acisindan 6nemli kaynaklar olarak karsimiza cikar. Calismamizda bu ii¢c miizik adaminin
kaydettigi ve ¢evriyazisini yaptigimiz uzzal pesrevi miizik yazilarini; form 6zellikleri, akort,
tempo- usll ve makam basliklar1 altinda karsilagtirarak ve icra ederek, Tiirk miizik gelenegi

baglaminda degerlendirmeye ¢alisacagiz.

Anahtar Kelimeler: Uzzal Pesrevi, Ali Ufki, Kantemiroglu, Kevseri, Miizik Yazisi, Tiirk
Miizik Gelenegi

INVESTIGATION ON THE MUSIC NOTATION SYSTEM OF
ALI UFKi, DEMETRIUS CANTEMIR AND KEVSERI IN THE
CONTEXT OF TRADITION OF TURKISH MUSIC ON THE
EXAMPLE OF UZZAL PESREVI

ABSTRACT

Turkish music tradition has been passed down with its own transfer properties. We
can obviously state that this transfer has been carried out via verbal methods even now as it

1Am§tzrma Gorevlisi, Istanbul Universitesi, Devlet Konservatuart, Miizikoloji Boliimii, Osmanl Dénemi Miizigi
Uygulama ve Arastirma Merkezi, sami.dural@istanbul.edu.tr
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used to be. Besides, as of the 17™ century important steps have been taken in terms of written
transfer of Turkish music tradition. Among these steps, the musical articles of Ali Ufki,
Demetrius Cantemir, and Kevseri -who lived in successive eras and produced several work
of art- can be deemed as important sources in terms of the future of Turkish music tradition.
In our study we shall try to evaluate the transcriptions of uzzal pesrevi musical articles
recorded by these three musicians; comparing and performing them under form properties,
chord, beat-method and mode titles, within the context of Turkish music tradition.

Keywords: Uzzal Pesrevi, Ali Ufki, Demetrius Cantemir, Kevseri, Musical Article,
Turkish Music Tradition

GIRIS

Tirk miizik gelene8i repertuarini, icra tekniklerini analiz etme ve yorumlama
siirecinde 17. ve 18. Yiizyillarda sekillenmis olan miizik eserleri, bu eserlerde kullanilmis
olan miizik yazilan biiyiilk dnem arz etmektedirler. Bu miizik eserleri (miizik yazilari),
yazildiklar1  donemlerin  ve aktarim  siireciyle Dbirlikte gilinlimiiziin  toplumsal
orglitlenmelerinin kiiltiirel kodlar1 hakkinda o6nemli ¢oziimlemeler yapilmasina olanak
saglamaktadirlar. Bu baglamda calismamiza bu miizik eserlerini kaleme alan miizik
adamlarinin kisa biyografileriyle baslamanin uygun olacagi diisiincesindeyiz.

1610 yilinda dogmus olabilecegi diisiiniillen Polonya asilli Albert Bobowski(Ali
Ufk1)1632- 1643 yillar1 arasinda saraya girmis, 1651- 1662 yillar arasinda saraydan ¢ikmus,
1672- 1679 yillar1 arasinda Slmiis, 19 yil boyunca sarayda yasamustir.”’Ali Ufki saraya
girdikten sonra sazendeler arasina katilmig, Tiirk miizigini ve santur ¢almayr 6grenmis,
“Santurl Ali Bey” olarak anilmis, yeteneklerinden dolay1 Enderun meskhanesine erbasi tayin
edilmistir (Behar, 2005, s.18). Bu bahsettigimiz donanimlara sahip olan Ali Ufki; sozli
gelenek olarak nesilden nesile aktarilan Tiirk miizigini Avrupa miizik yazisinm1 kullanmak
stiretiyle yazili olarak da kaydedip, doneminde icra edilen s6z (giifteleriyle birlikte) ve saz
eserleri repertuarini,1650’1i yillarda kaleme aldigi “Mecmué- 1 Saz i S6z” adli eserinde
notaya almistir. Sonugta Tiirk miiziginin 17. Yiizyilda icra edilen 6nemli bir repertuarini
glinlimiize tastyan bu eser, elimizdeki ilk nota koleksiyonu olmasi bakimindan biiyiik 6nem
tasimaktadir.

Ali Ufki’den sonraki yillarda yine énemli bir miizik yazmasim giiniimiize birakmis
olan Kantemiroglu, Bogdan’in baskenti Yas’ta 1673’te dogmustur. Istanbul’a ilk kez
1687°de geldigi, 4 yil siireyle Enderun’da bulundugu ve burada Tiirk miizigi dersleri aldig,
Kemani Ahmed ve Tanburi Angeli’yle ¢calisma imkani buldugu kaydedilmektedir. Ardindan
2 yil siireyle Istanbul’dan ayrilan Kantemiroglu 1693’te tekrar Istanbul’a gelmis, burada
1700’ kadar kalmistir; yine bir siireligine Istanbul’dan ayrilan Kantemiroglu son olarak
Istanbul’a dondiigiinde de 9 yil kadar kalmistir. Yaklasik 1722 yilinda Petersburg’a gegen ve

Ali Ufki hakkinda baska kaynaklar da bulunmakla birlikte, bu tarihlemeyi farkli kaynaklardan yararlanarak
Cem Behar'in yaptigini goriiyoruz. Bkz. Cem Behar, Ali Ufki ve Mezmurlar, Pan Yaymcilik, (Istanbul, 1990).,Cem
Behar, Musikiden Miizige Osmanli/Tiirk Miizigi: Gelenek ve Modernlik, Yap: Kredi Yaywnlari, (Istanbul, 2005).,
Cem Behar, Saklt Mecmua, Yapt Kredi Yaywnlari, (Istanbul, 2008).
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Rus Carr’yla birlikte iran seferine katilan Kantemiroglu’nun bu seferden sonra, 1723 yilinda
oldiigii bilinmektedir.’ Kantemiroglu Istanbul’a ilk gelisinde 1691 yilinda (Ali Ufki’nin
Mecmua- 1 Saz it S6z’ii yazdig tarihten yaklasik 40 yil kadar sonra) Enderun’da edindigi
Tiirk miizigi birikiminin katkisiyla bir harf miizik yazis1 kullanarak donemindeki eserleri
kaydetmis ve igerisinde Tiirk miizigi nazariyatinin tanbur lizerinden anlatildig1 Tiirk¢e bir
miizik kitab1 yazmistir.

Kantemiroglu’ndan sonraki yillara gecisi temsil eden, 1770 dolaylarinda &1digi
tahmin edilen Kevseri ise, Kantemiroglu edvariyla baglantili bir mecmua kaleme almustir.
Kevserl bu mecmuada Kantemiroglu edvarinin ikinci boliimiindeki eserlerin tamamini kopya
etmekle birlikte yeni eserler de eklemistir. Calismamiza konu olan uzzal pesrev, nota
karsilagtirmamizdan da anlasilacag: iizere, Kevseri’nin kopya ettigi eserler arasinda yer
almaktadir. Kevserl nazariyati anlattigt boliimlerde tanbura ek olarak ney sazimi da
kullanmustir (Judetz, 1998, s. 13).

Edvar yazarlarinin, miizik yazisi kullanimi ve nazari yaklasimlarmi dikkate
aldigimizda, miizigi 6grendikleri hocalarimin iisliblariin- icra tekniklerinin ve buna bagh
olarak caldiklar1 enstriimanlarin, etken bir rol lstlendikleri sonucuna variriz. Calismamizda
goriilecedi lizere Kantemiroglu miizik yazisinin birim zaman vuruslarini tanburun mizrabi
iizerinden anlatmistir. Buna ek olarak Kantemiroglu’'nun nazariyat boliimlerinde perde
gosterimleri tanbur, Kevseri’de ise tanbur ve ney lizerinden yapilmustir.

Yukaridaki bilgilerde de goriildiigii gibi bu ii¢ miizik adami, eserlerini birbirini takip
eden yillar igerisinde yazmuslardir. Calismamizda, bu ii¢c miizik eserinde de ortak olarak
mevcut olan “Der Makam-1 Uzzal, Bostan, Diiyek, Acemlerin” baglikl1 saz eserinin giiniimiiz
notasina ceviri-yazimini yaparak, miizik yazilarim form 6zellikleri, akort, tempo- usil ve
makam basliklar1 altinda karsilastirip Tiirk miizik gelenegi baglaminda icra etmeye ¢alistik.
Ceviri- yazimini yaptigimiz eserin orijinal yazimini; Siikrii Elgin’in Ali Ufki hakkindaki
(Elgin, 2000) ve Yal¢in Tura’nin Kantemiroglu hakkindaki kitaplarindan (Tura, 2000),
Nilgilin Dogrus6z’iin miizik yazilarin1 konu eden bir ¢calismasindan (Dogruséz- Uslu, 2009)
elde ettik.

Asagidaki nota karsilastirmali bir ¢eviri-yazim olarak, yukaridaki c¢aligmalardan
hareketle yapilmis ve notlanmis olup asagida bahsedecegimiz hususlari bir arada gérmek
amaciyla ilk kez yayinlanmaktadir:

3 Hakkinda baska tarihi kaynaklarda da bilgi bulunabilecek Kantemiroglu nun miiziginden bahseden su
calismalara bkz. Yal¢in Tura, Kantemiroglu, Musikiyi Harflerle Tespit ve Icra Iiminin Kitabi, Inceleme- Edvar,
cilt 1, Yap1 Kredi Yaywmlan, (Istanbul, 2000) ve Eugenia Judetz, Prens Dimitrie Cantemir Tiirk Musikisi Bestekdri
ve Nazariyatgisi, Pan Yaymcilik, gev. Selguk Alimdar (istanbul, 2000).
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Nota 1: Karsilastirmali bir ¢eviri-yazim olarak yukaridaki ¢aligmalardan hareketle yapilmis ve
notlanmis nota 6rnegi sayfa 1.
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Nota 2: Karsilagtirmali bir ¢eviri-yazim olarak yukaridaki ¢aligmalardan hareketle yapilmis ve
notlanmis nota 6rnegi sayfa 2.
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Nota 3: Karsilastirmali bir ¢eviri-yazim olarak yukaridaki ¢aligmalardan hareketle yapilmis ve
notlanmis nota 6rnegi sayfa 3.
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Nota 4: Karsilagtirmali bir ¢eviri-yazim olarak yukaridaki ¢aligmalardan hareketle yapilmis ve
notlanmis nota 6rnegi sayfa 4.
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Nota 5: Karsilagtirmali bir ¢eviri-yazim olarak yukaridaki ¢aligmalardan hareketle yapilmis ve
notlanmis nota 6rnegi sayfa 5.

METODOLOJI

Miizik yazilarm karsilastirmada kolaylik saglamasi acisindan; Ali Ufki’nin miizik
yazisinda uslliin tamamlanmadigi yerleri, Kantemiroglu ve Kevseri’deki ezgi yapisini
referans alarak, koseli parantez igerisinde notalar ve miizik climleleri ekleyerek tamamladik.
Ayrica Ali Ufki’nin Kantemiroglu ve Kevseri’den farkli yazdig: yerleri, ezgilerin iistiine (---)
seklinde ¢izgiler ¢cekerek belirttik.

*1 5. Olgiiniin ikinci dolabinda, Ali Ufki’nin sayisal deger olarak eksik kalan miizik
ctimlesini, kdseli parantez i¢indeki nota birimiyle tamamladik.

*2 Koseli parantez iginde bulunan miizik ciimleleri Ali Ufki’de yoktur. Ancak Ali Ufki’de
bu iki 6l¢iinlin Oncesi ve sonrast Kantemiroglu ve Kevseri’yle ayni sekildedir. Bu sebeple
eserin melodik seyrini goz Oniinde bulundurarak, Kantemiroglu ve Kevseri’deki miizik
climlelerini buraya ekledik.

*3Kantemiroglu ve Kevseri’nin yazilarinda burada evc perdesini simgeleyen “elif” ve
hiiseyni perdesini simgeleyen “ha” harfleri vardir, Yal¢in Tura gevriyazisinda bu perdeleri
muhayyer ve gerdaniye olarak ¢evirmistir(Tura, 2000, s. 62- 63). Ali Ufki’de de bu notalar
fa ve mi notalaridir.

*4Kantemiroglu'nun sayfanin kenarina ek olarak yazip, isaret koydugu yerdeki miizik
climlesine (héne-i saninin 3. Ol¢iisii) eklenmesini istedigi evc, sehnaz, evc perdelerini
Kevseri miizik ciimlesinin i¢inde yazmistir (Dogrusdz- Uslu, 2009, s. 14).

*5 Uc miizik yazisinda da bu miizik ciimlesinin 3. ve 5. 6l¢uisii ayni nagmeleri igermektedir.
Bu sebeple biz 4. Olgiiniin basinda, Kantemiroglu’nun ek olarak yazdigi evc, sehnaz, evc
perdelerini Ali Ufki’ye de ekleyerek yazmayi tercih ettik.

*6 34. olclide Ali Ufki’nin sayisal deger olarak eksik kalan miizik ciimlesini, Ali Ufki’nin
yazdig1 birimi yarisi kadar daha arttirarak, koseli parantez i¢indeki sekliyle tamamladik.

154



Ali Ufki, Kantemiroglu ve Kevseri'nin Mii;.ik Yazzlarl'mn
Tiirk Miizik Gelenegi Baglaminda Uzzal Pegrevi Uzerinden Incelenmesi

*7 Ali Ufki’nin miizik yazisinda 37 ve 38’inci Olgiilerdeki miizik ciimlesi sayisal deger
olarak fazla ¢ikmaktadir. Bu miizik climlesi 37. 6l¢iiniin sonunda Ali Ufki’deki si ve la
notalarnt disinda {i¢ miizik yazisinda da aymidir. Buradan hareketle Ali Ufki’deki si ve la
notalarin1 yazmayarak miizik climlesini usiliin igerisinde bitirmeyi tercih ettik.

*8 Kantemiroglu burada tistten iki kuyruklu siiliis he simgesiyle gdsterdigi tiz neva perdesini
kullanmigtir. Portede ek cizgiler kullanilmadigi i¢in Ali Ufki’de bu notanin hangi nota
oldugu belli degildir. Yal¢in Tura g¢evriyazisinda bu simgeyi tiz ¢argdh perdesi olarak
cevirmigtir. Hakan Cevher de tiz neva perdesi olarak yazmustir.

*9 41. olclide Ali Ufki’nin sayisal deger olarak eksik kalan miizik ciimlesini, Ali Ufki’nin
yazdig1 birimi 4 kat1 kadar daha arttirarak, kdseli parantez i¢indeki sekliyle tamamladik.

*1042.6l¢iide Ali Ufki’nin sayisal deger olarak eksik kalan miizik ciimlesini, kdseli parantez
icindeki nota birimiyle tamamladik.

Form Ozellikleri A¢isindan Karsilastirma

Kantemiroglu’nun “Pisrevat-1 Mevcud” (Mevcud Pesrevler) diye zikrettigi eserler
arasinda yer alan “Der Makam-1 Uzzal, Bostan, Diiyek, Acemlerin” baslikl1 eserin boliimleri
su sekildedir:
1)Serhane (Kantemir ve Ali Ufki’de yazili, Kevseri’de mevcut degil)
2)Miilazime (Ug miizik yazisinda da mevcut)

3) Hane-i Sani (Ug miizik yazisinda da mevcut)

4) Hane-i Salis (Ug miizik yazisinda da mevcut)

Kantemiroglu ve Kevseri’de bazen bir miizik ciimlesinden diger miizik ciimlesine gecerken
kelime manasi“bu da onun igin, ona ait” olan “ve lehd” tabiri kullamlmustir.*Ve lehd”
terimindeki “hG” miizekker zamiri, vurguladigi sahsa ait bir sézden veya siirden yine o sahsa
ait baska bir sdze veya siire gecerken bu arada kullanilan, gegilen soziin veya siirin de aym
kisiye ait oldugunu belirten bir kavram olarak dini ve edebi literatiirde de kullanilmaktadir.
Bu zamiri uzzal pesrevde serhanenin ikinci 6l¢iisiinde serhaneye, miilazimenin ikinci kez
calindiktan sonraki son 0l¢iisiinde miilazimeye, hane-i saninin besinci ve onuncu ol¢iilerinde
héane-i saniye baglarsak, bu boliimlere ait olan miizikal ctimlelerin kastediliyor olabilecegini

Ay

“Yalgin Tura; Kantemiroglu ve Kevseri’de “ve lehii” tabiriyle ayni noktalarda Ali Ufki’de tekrarlama imlerinin
goriilmekte oldugunu, fakat buradan genelleme yaparak her “ve lehii” tabiri gériilen yerde bunu tekrarlama
uyarisi saymanin yanhs oldugunu; zira Kantemiroglu nun, tekrarlanmasmi istedigi miizik ciimlelerini ya oldugu
gibi yeniden yazdigimi ya da “miikerrer” sozciigiiyle agik¢a belirttigini (uzzal pesrev miizik yazisinda hig
kullanilmamigtiv) hatta ciimle sonu farkly bittiginde bu degisimleri ya “teslim” sozciigiiyle (uzzal pesrev miizik
yazisinda hi¢ kullanilmamistir), ya da ok basi ve benzeri ézel bir imden (uzzal pesrev miizik yazisinda hig
kullanilmamugstir) sonra, degisikligin notasimi yazarak gosterdigini belirtmektedir(Tura, age, s. XLVII). Ceviri-
yazimizda, Ali Ufki’nin miizik yazisina gore 2., 5., 9., 14., 20., 25., 33., 36., 42. ve 50. dl¢iilerde répriz isareti
koymamiz gerekirdi. Ancak karsilastirma yaparken miizik ciimlelerini rahat algilayabilmek icin bu roprizleri
notada yazmadik. Bununla beraber, Ali Ufki’ninuzzal pesrevi miizik yazisini roprizlere gore “Kayit 3”de ayrica
icra ettik.
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diistlinebiliriz. Miizik yazilarindan goriilecegi lizere miilazime, hane-i sdni ve hane-i salis gibi
boliimlere “ve lehQ” terimiyle gosterilen miizik ciimlelerinin bitmesiyle gecilmesi, bu
diistincemizi destekler niteliktedir.

Pesrevin tamamlandigina dair “temme” terimi Kantemiroglu ve Kevseri’de hane-i
salisde kullanilmigsken, Ali Ufki’de miilazimenin sonunda kullanilmistir. Son olarak Ali
Ufki’de hane-i saninin ve salisin sonlarimda mim ve he harflerinden olusan bir simge
kullanildig1 goriilmektedir.’

Akort A¢isindan Karsilastirma

Yal¢in Tura’nin kitabinda goriildiigli lizere Kantemiroglu, harf miizik yazisinda
kullandig1 perdelerin Avrupa miizigi notasindaki karsiliklarini1 gosterdigi belgesinde, yegah
perdesini Avrupa miizik yazisindaki la notasi olarak kabul etmistir. Bu bakimdan uzzal
pesrevinin karar sesi olan diigah perdesi de Avrupa miizik yazisindaki mi notasina karsilik
gelmektedir ve Yalgin Tura eseri mi notasi iizerinden yazmustir (Tura, 2000, s. 62- 63).
Ayrica Kantemiroglu mecmuasindaki miizik eserlerini g¢evirerek yaymlamig olan Owen
Wright’in ise, ayni eseri la notasi iizerinden ¢evirmeyi tercih ettigini goériiyoruz (Wright,
2001, s. 68). Bugiinkii Tiirk miizik icra gelenegi pratiginde bu frekans la notasi iizerinden
yazilip icra edilmekte ve bolahenk ney akordu® ifadesiyle isimlendirilmektedir.

Doéneminin miizik eserlerini Avrupa miizik yazisiyla kaydetmis olan Ali Ufki,
anahtar olarak 1. ¢izgiye “cim” harfi koymustur. Avrupa miiziginde 1. Cizgideki anahtar do
anahtar1 oldugu icin Ali Ufki’nin wuzzal pesrevini Avrupa miizik yazisindaki re notasi
iizerinden yazmis oldugu diisiiniilebilir. Bugiinkii Tiirk miizik icra gelenegi pratiginde bu
frekans sol notasi tizerinden yazilip icra edilmekte ve siipiirde ney akordu’ ifadesiyle
isimlendirilmektedir. Yukaridaki notayi, miizik yazilarimin giiniimiiz Tiirk miizik gelenegi
baglaminda icrasi ve incelenmesi agisindan kolaylik saglayacag diislincesiyle la notasi
iizerinden yazmayi tercih ettik.

Tempo- Usil A¢isindan Karsilastirma

Kantemiroglu'nun, tartimlar1 agiklamak i¢in muzrap vuruslarmi referans aldigimi
gormekteyiz. Bu ¢ikarima asagidaki hususlardan hareketle varmak miimkiin olacaktir:
Kantemiroglu, musikideki sabit (degismez) veznin zamanin dakikalar1 gibi mizrabin siirekli
ve esit olarak vurulusundan meydana geldigini sOylemistir. Bu vezinde hizin, siirekli ve esit
olarak vurulan iki mizrap arasina bagka bir mizrap vurulmasinin miimkiin olmayacagi
derecede olmasiin gerektigini sOylemistir. Daha sonra arizi (degisken) vezni; sabit
(degismez) veznin i¢inde bir perdeye bir mizrap vurduktan sonra bagka bir mizrap vurmadan

’Hakan Cevher bu simgeyi miildzimeye déniis olarak degerlendirip “mii” olarak okunabilecegini belirtmektedir,
Hakan Cevher, Ali Ufki Hazd Mecmud-i Saz ii Soz (Ceviri- yazim- Inceleme), s. 33, (Izmir, 2003).

SFrekans olarak Mansur ney akordundan yazilan Tiirk miizigi sesleri, giiniimiiz Tiirk miizigi icra geleneginde bir
tam dortlii asagidaki sesleriyle isimlendirilirler. Bu sebeple giiniimiiz Tiirk miizigi icracilar: arasinda boldhenk
ney akordu referans alinarak yapilan icra i¢in “yerinden ¢almak” tabiri kullanilir.

"Giiniimiiz Tiivk miizigi icracilart arasinda siipiirde ney akordu referans alinarak yapilan icra icin “bir sesten
calmak” tabiri kullanilir.
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iki, li¢, dort, bes, alti, yedi veya sekiz mizrap siiresi kadar durup beklendiginde sabit

(degismez) vezindeki meydana gelen degisiklik olarak tanimlamistir.

Bu ifadelerden buradaki sabit (degismez) vezin ifadesinden, zamanin esit olarak en
kiigiik parcalara ayirmanin anlatildigr anlasiimaktadir. Arizi (degisken) vezin ifadesinden ise
yine en kii¢lik parcalar referans alinarak, bu sefer her bir kiigiik par¢aya mizrap vurmadan,
siirenin kullanilmas1 anlagilmaktadir.

Biiylik veznin rakami (1) den (4) e, kiigiik veznin rakami (1) den (8) e, en kiiciik
veznin rakami ise (1) den (16) ya kadardir. Kantemiroglu en kii¢iik vezinde rakam her ne
kadar (16) ya kadar ¢iksa da bir harfin altina sekizden fazla yazilmayacagimi, gerekirse bir
harf yerine ayn1 harften iki tane kullanilabilecegini sdylemistir.

Daha sonra Kantemiroglu “Vezn-i Kebir” (biiyiik), “Vezn-i Sagir” (kii¢iik), Vezn-i
Asgaru’s Sagir” (en kiiciik) vezinlerden olusan “Sabit Vezin” ve “Anzi Vezin”
siniflandirmasi yapmistir. Bu siniflandirmaya gore:

a) Biiylik veznin vakit ve hareketi agirdir. Bu vezinde, iki mizrap yerine bir, dort mizrap
yerine iki, altt mizrap yerine ii¢ ve sekiz mizrap yerine dort mizrap vurulur.

b) Kiigiik vezin biiyiik veznin yaris1 kadardir. Her perdeye bir mizrap vurulmals, iki perdeye
bir mizrap vurmak zorunda kalinmamali, terkibin nagmesi ne kadar yiiriik olursa olsun,
mizrabsiz perde ve perdesiz mizrap bulunmamalidir.

c) Bazi nagmelerin terkibi ve hareketi ¢ok yiiriiktiir, kiigiikk veznin bir mizrab1 da ikiye
boliinmesi gerekir. En kiiclik vezin de kii¢iik vezni ikiye boler.

Baslangicta zamanin esit olarak en kii¢iik parcalara ayrilmasi olarak anlatilan sabit
(degismez) vezin kavrami, anladigimiz kadariyla burada birim zamanin siniflandiriimasi
olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

a) Kantemiroglu sabit olan veznin rakaminin yalniz (1) birlik rakam oldugunu ve bu
rakama sabit veznin rakami dendigini, terkibin nagmesi ne kadar yiiriik olursa olsun altinda
(1) bir rakami bulunan perdeye mutlaka (1) bir mizrap vurulmasi gerektigini sdylemistir.
Kantemiroglu daha sonra harflerin sabit biiylik vezin rakamina goére kullaniligin1 6rneklerken
altinda (1) bir rakami bulunan her perdeye bir mizrap vurup, “fazla beklemeden” gibi
muglak bir ifade kullanarak oteki perdeye gecilmesi gerektigini sdylemistir. Kantemiroglu,
arizi veznin rakaminin sabit veznin rakamindan meydana gelmekle birlikte, sabit veznin iki
rakaminin birleserek arizi veznin bir rakamini olusturdugunu sdylemistir. Daha sonra da arizi
veznin ikilik rakaminin kullanilisim1 6rneklerken, altinda (2) iki rakamimin yazili oldugu
perdelere sabit vezne gore icra edilirse ikiser mizrap vurulmasi, arizl vezne gore hareket
edildigi takdirde ise bir mizrap vurulup sabit vezne gore iki mizrap vurma vakti kadar
beklenilmesi gerektigini sdylemistir.

b) Kantemiroglu harflerin sabit kiigiik vezne goére kullanimini anlatirken de her
harfin altina (1) bir rakami koymus, her perdeye bir mizrap vurulacagini, ancak mizraplarin
hareketinin ¢abuk olmasi gerektigini ifade etmis, bu veznin iki mizrabinin biiyiik veznin bir
mizrabina denk diismesi gerektigini sdylemistir. Avrupa miizik yazisinda kullanilan 2 tane
8’lik notanin bir 4’iik notaya esit olmasi Kantemiroglu'nun bu ifadesine 6mek olarak
gosterilebilir.®

8Bu noktada Kantemiroglu, rast makaminda ve diiyek usiiliinde olan érnek bir eseri hem biiyiik vezne gore hem de
kiigiik vezne gére yazmis ve yukaridaki simflandirmada bahsettigi durumlar: eser iizerinde anlatmistir. Biiyiik
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¢) Kantemiroglu harflerin en kii¢iik veznin sabit haline gore kullanimini anlatirken
de bazi terkiblerde ustliin agir agir icra edildigini dyle ki yiiriik icra edildiginde iki kere devr
olunan bir ustliin, agirdan alinca ancak bir kere devr ettigini sdylemistir. Bunun iizerine
yuriik icra edilmek iizere bestelenmis terkiblerin ve pesrevlerin biiyiik vezin ya da kii¢iik
vezinle yazilmasi gerektigini, agir icra edilmek iizere bestelenen terkiblerin ve pesrevlerin
ise en kiigiik vezinle yazilmas1 gerektigini sOylemistir.

Yukaridaki ciimlelerden anladigimiz kadariyla Kantemiroglu sabit ve arizi vezni,
mizrap vuruslarini, biiyiik, kiiclik, en kiiclik vezinlerin birbirlerine nisbetle durumlarin
tanmimlasa bile eserlerin hizlarini belirleyen bir ifade kullanmamustir.

Bu konuda Popescu- Judetz bir eserin ¢eviri- yazimini, nota yazarinin dl¢ii birimi ve
onun isareti konusundaki sec¢iminin belirledigini, icracinin gergek siireyi veznin gorece
mertebesine (biiyilik veya kiiglik) uygulamak zorunda oldugunu, bunun da siirelerin birbirine
nisbetini degistirmedigini, boylece uygulamada bu ili¢ mertebe arasindaki ayirimin goreli
oldugunu sdylemektedir(Judetz, 2000, s. 47). M. Ugur Ekinci de; Kantemiroglu'nun kiigiik
vezinle yazdig1 pesrevlerin, irak pesrevi gibi, on yedinci yiizyill Ali Ufki yazimiyla farkl
olmayan Kevseri’deki daha sade yazimiyla kiyaslandiginda Kamtemiroglu'nun kiigiik
vezinde notalara doktiigii her parcanin digerlerine gore daha agir bir tempoda calindigini
iddia etmenin miimkiin olmayacagini sdylemistir. Bunun miizigin bi¢iminin degismesi
yerine muhtemelen onun, daha oncekilerden farkli olarak hiz yerine detaya Oncelik
vermesinden kaynaklandigi kanaatindedir. Ekinci makalesinde birim zaman olarak dortliik
notaya gore ceviri- yazim yapmustir (Ekinci, 2012, s. 220).

Yalc¢in Tura ise Kantemiroglu’'nun siire ve birim zamanlar1 hakkinda net bir bilgi
vermedigini, kitabinda ve notlarinda bu konuda pek ¢ok celiski bulundugunu ileri stirmiistiir.
Bu konuda Ali Ufki’nin saptamalarini referans almayi tercih ettigini sdyleyen Yal¢in Tura
uzzal pesrevde, Ali Ufki birim zamani ikilik nota olarak yazarken, Kantemiroglu’nun miizik
yazisin1 Avrupa miizik yazisina birim zamam dortlilk nota alarak ¢evirmistir. Kullanilan
vezinleri hiz konusunu belirleyen unsurlar olarak goren Yalgin Tura, Kantemiroglu’nun
miizik yazisini giinlimiiz Avrupa miizik yazisina g¢evirirken ustlleri giinlimiizde kullanilan
bigimleriyle yazmanin ve buna bagl olarak da siireler i¢in ¢ok kiigiik degerler kullanmanin,
Owen Wright’in uzzal pesrevi birim zaman olarak 8’lik notaya gdre yazmasi gibi, gerek
tempo gerekse ustl bakimindan yanlis degerlendirmelere sebep olacagi kanaatindedir. Bu
nedenle Yal¢in Tura uzzal pesrevi, birim zaman olarak 4’liikk notaya gore yazmistir (Tura,
2000, s. 62- 63).

Tura, Ali Ufki’nin genellikle bir 1’lik yuvarlagi birim olarak gosterdigini ve diiyek
ustliinii 2 1’likolarak sekillendirdigini sdylemektedir. Hakan Cevher ise Ali Ufki’de bu
ustliin 2+2+2+2 diizeninde bir gidisi oldugunu sdylemistir. Ancak tli¢ miizik yazisinda da
diiyek ushl kalibimi esit olarak gosterecek sekilde miizik climlelerini bdlen Olgli imleri

vezinde yazarken nagme c¢ok yiiriik oldugunda her perdeye birer mizrap vurulmasina usiliin miisaade
etmeyecegini; boyle nagmelerde kiiciik vezne gére hareket edildiginden dolay1, bu durumda (1) bir rakaminin iki
harfin arasina konup, bu iki harfin bir mizrapta ¢calinacagini belirtmistir. Ayrica biiyiik vezinde bir harfin altinda
(2) iki rakami varsa ya sabit vezin icabi iki mizrap vurulacagini ya da arizi veznin vakti kadar beklenebilecegini
belirtmistir. Ve buna ek olarak da biiyiik vezinle nagmelerin biitiin inceliklerini icra edebilmenin ve musikinin
biitiin giizelligini ortaya koyabilmenin miimkiin olmadigint soylemistir. Bununla beraber ayni nagmeleri kiiciik
vezinde yazarken bu iki harfin ortasina (1) bir rakami koymamug, bu harflerin altina birer (1) rakami koymus ve
bunlarda mizrap vurulacagini belirtmigtir.
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mevcut degildir. Ali Ufki’nin Mecmua- 1 Saz ii Soz> de eserleri agirlikli olarak 2’lik ve 4’liik
birimlerle kaydetmis olmasinda ise, kanaatimizce 16. yiizy1l Avrupa’sinda 2’lik birimlerle
miizik yazisi yazan Avrupali miizik adamlarinin (William Byrd, Andrea Gabrieliv.b.)’ ve bu
sekilde olusan repertuarin etkisi vardir. Ancak yine de eserin hangi hizda ¢alinacagina dair
kesin bir yargi vermek miimkiin gdziikmemektedir.

Ali Ufki’nin kaydettigi uzzal pesrevde miizik ciimlesinin (dolabin) sonunda birim
zaman bazen fazla, bazen de eksik ¢ikmaktadir. Kantemiroglu ve Kevseri’de ise usilde
herhangi bir artma veya eksilme goriilmektedir. Ali Ufki Avrupa miizik yazisindaki répriz ve
dolap isaretlerini kullanmas1 sebebiyle ayni ezgileri tekrar yazmamisken, Kantemiroglu ve
Kevseri tekrar isaretleri kullanmayarak ayni ezgileri tekrar yazmislardir. Calismamizda
miizik yazilarindaki ezgi hareketlerini karsilastirirken, kolaylik olmasi bakimindan Ali
Ufki’de ustliin eksik ya da fazla olan yerlerini Kantemiroglu ve Kevseri’ye gore diizenledik.
Ali Ufki’nin uzzal pesrevi miizik yazisin1 bu yazim sekline gore “Kayit 1”’de, Kantemiroglu
ve Kevseri’nin uzzal pesrevi miizik yazilarini ise “Kayit 2”°de icra ettik. Bununla beraber, Ali
Ufki’nin uzzal pesrevi miizik yazisinin sayisal degerleri eksik ya da fazla olan seklini de
aynen koruyarak icra edip “Kayit 3” linkiyle arastirmamiza ekledik.'’ Uzzal pesrevini icra
ederken de, bu pesrevdeki kaliplarla biiyiik vezinde anlatilan kaliplar birbirine uygunluk
gosterdiginden dolayi, Kantemiroglu’nun (sabit ve arizi vezindeki mizrap vurus sekillerini ve
alternatiflerini de dikkate alarak) biiyiik veznine gére ¢almay tercih ettik. Kendisinin biiylik
birim zamanlarla yazilan nagmelerin yiiriik calinacagi dogrultusundaki
goriisiinii de goz Oniinde bulundurarak (ki biiyiik vezinde yazdigi ayni Eh.: E
nagmeyi kiiglik vezinde de yazarak daha detayli icra edilebilecegini =
belirttigini dikkate alirsak, bu vezin meselesinin sadece hizla degil, tartim P
ve nagme baglaminda islibla da alakali oldugu anlasilmaktadir) birim
zaman olarak 4’liikk notaya gore c¢eviri- yazim yapip, tempo olarak pesrev E
formunun giiniimiiz Tirk miizigi icra geleneginde c¢almabilecek hizim
referans almaya c¢alistik.

Burada “calistik” denilmesinin sebebi, giiniimiiz Tiirk miizigi icra geleneginde ayni
pesrevin tek basina veya birden fazla enstriimanla icra edildigindeki hizi bir klasik koro
toplulugu enstriimanlariyla icra edildigindeki hiziyla farklilik arz edebilmesinden dolayidir.
Bu farklilik sadece enstriiman sayist degil pesrevin icra edildigi mekan ve baglamla da
iligkilidir. Bu durum nasil giiniimiiz Tirk miizigi icra gelenegi igin gegerliyse, nesilden
nesile aktarilarak gelmis olan, Ali Ufki, Kantemiroglu ve Kevseri’nin yasadigi donemdeki
Tiirk miizigi icra gelenegi i¢in de gegerli olmalidir. Bu {i¢ miizik adaminin bu pesrevi, hangi
enstrimanlardan dinleyerek, hangi mekanda ve baglamda notaya aldigi, bu pesrev i¢in
degismez bir tempo anlayisinin olup olmadigi, eserin hizinda degiskenlik olusturabilecek
parametrelerdir. Bu nedenle, diger meselelerde oldugu gibi tempo meselesinde de
olabildigince kesin ¢ikarimlar yapmamay1 daha uygun buluyoruz.

’Bu miizik yazilarimin bulundugu kaynaklar icin bkz. http.//www.loc.gov/exhibits/vatican/music.html

¥azilumi bulunan (android gibi) telefonlardan barkod okuyucu vasitasiyla yandaki barkodu okutarak kayitlar
telefonunuza indirebilirsiniz.

Ayrica www.rastmd.com websitesi iizerinden ulasilabilecegi gibi direk asagidaki linkten de ulasabilirler.
http://www.rastmd.com/?pnum=26&pt=Cilt %202 %20Say %C4%B 1 %201 %20-
%20Volume%202%201ssue%201%202014%20Bahar%20-Spring

159



Dural, S. Rast Miizikoloji Dergisi Cilt II, Say1 1 (2014), s.147-162

Makam Acisindan Karsilastirma

Diger hususlarda oldugu gibi makamsal acidan da, Tiirk miizik geleneginin hem
yazili hem sozlii olarak nesilden nesile aktariliyor ve bu anlayisla yasamaya devam ediyor
olmasindan dolay1 sadece yazili kaynaklarin referans alinmastyla, icra hakkinda sonuglara
varmanin yeterli olmayacagi kanisindayiz. Bu bakimdan ¢aligmamizda uzzal pesrevi miizik
yazilarmi giiniimiiz Tiirk miizigi icra gelenegini de dikkate alarak degerlendirip icra etmeyi
tercih etmis bulunmaktayiz. Ali Ufki’de uzzal sesleri i¢in, Avrupa miizik yazis1 ariza
isaretlerinden fa icin diyez, do i¢in diyez ve diger sesler naturel kullanilirken;
Kantemiroglu’'nda Tiirk miizigi perdelerini gostermek iizere, perdelerin isimlerindeki
harflerden secilen rast i¢in r, zenglle icin ze, diigah icin dal, segah icin dissiz sin rik’a sin,
uzzal i¢in lam, neva i¢in giizel he, hiiseyni icin ha, evc igin elif, gerdaniye i¢in kef, muhayyer
icin mim, tiz segah icin disli sin nesih sini, tiz ¢argah i¢in alttan iki kuyruklu he, tiz neva igin
iistten iki kuyruklu siiliis hesi harf simgeleri kullanilmistir.

Ali Ufki ve Kantemiroglu' nun kaydettigi uzzal pesrevi miizik yazilarmin ayni seyir
yapisini icermesinden dolayi, bu eserin perde araliklariin icra olarak da Kantemiroglu’nun
zamanina aktarildigini diistinerek,Ali Ufki’deki uzzal pesrevi miizik yazisi, tarafimizdan
Kantemiroglu’nun Tiirk miizigi araliklarin1 daha net ifade edebilecek simgeleri referans
almarak analiz edilmis ve seslendirilmistir.

Kantemigroglu ve Kevseri’nin miizik yazilarinda uzzal makaminin miicenneb
bolgeleri icin sin harfi ve elif harfi kullanilmistir. Yal¢in Tura miicenneb boélgesindeki sin
harfi ve sehnazli miizik climleleri igin giinlimiiz Tiirk miizigi gelenegine uygun araliklart
gosterecek perdeleri kullanip bunlarn 6l¢ii iginde gostermeyi; Owen Wright miicenneb
bolgesindeki sin harfi i¢in hem segéh perdesini hem de parantez ig¢inde dik kiirdi perdesini,
sehnazli miizik climlelerinde yine parantez iginde giiniimiiz Tirk miizigi geleneginde
kullanilan perdeleri donamimda gdstermeyi; M. Ugur Ekinci ¢eviri- yazimini yaptigi uzzal
eserlerde ise miicenneb bdlgesindeki sin harfi i¢in segdh lam harfi i¢in hicaz perdelerini
donanimda gostermeyi tercih etmistir. Biz giiniimiiz Tirk miizik gelenegi baglaminda; bu
bolgelerden sin harfi i¢in sehnazli ve segdhli miizik climlelerinde segéh, onun disinda diger
yerlerde dik kiirdi, elif harfi i¢in sehnazli miizik ciimlelerinde dik acem, onun diginda diger
yerlerde evc perdelerini kullandik. Miizik yazilarmi karsilastirmada kolaylik saglamasi
bakimindan da ariza isaretlerini donanima koymayip 06l¢ii igerisinde gostermeyi tercih ettik.
Eseri boliimlerine gore ele alacak olursak:

Serhane, giinlimiiz makam anlayisina gore uzzal makaminin gii¢liisii olan Hiiseyni
perdesini vurgulayan bir miizik ciimlesiyle baslamigtir. Serhanenin ikinci Olgiisiinde
Kantemiroglu ve Kevseri’nin climleyi yine hiiseyni perdesinde bitirmesine karsin, Ali
Ufki’nin bu ciimleyi neva perdesinde bitirdigini gormekteyiz. Serhane her ii¢ miizik yazsinda
da hicaz nagmeleriyle diigah perdesinde sona ermistir.

Miilazimede diigah, segah ve uzzal perdeleri etrafinda donen miizik ciimleleri,
hiiseyni ve neva perdelerinde kalislar yaptiktan sonra hiiseyni perdesinde sonlanmis ve bu
miizik ctimleleri tekrar kullanilip diigdh perdesinde kalis yapilmistir.

Kantemiroglu ince seslerde sehnaz makaminin uzzal makamina akraba oldugunu
sOylemistir. Sehnaz makami taniminda da makamin harekete muhayyer perdesinden
baslayip, sehnaz perdesine indigini, gerdaniye perdesini atlayip evce diistiiglini
belirtmektedir. Yine Kantemiroglu ile ayni donemde yasamis olan Nayi Osman Dede de
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“Rabt-1 Tabirat-1 Misiki” adli eserinde makamlar arasinda gosterdigi uzzalde, subeler
arasinda gosterdigi hicaz ve sehnaz ile inilmesi gerektigini dile getirmistir (Akdogu, 1991, s.
17). Buradan hane-i saninin ilk bes Olgilisiindeki miizik ciimlesinde sehnaz makamina ait
araliklarin kullanildig1 disiiniilebilir. Melodik seyre dikkat edilirse héne-i saniye 1rak
perdesinde segahli bir kalis yapilarak devam edilmistir.'' Héne-i sani, Kantemiroglu’nun
uzzal makam taniminda da belirttigi gibi, nevaya hiiseyniye ve evce ¢ikmig sonra gerdaniye
perdesine, tiz uzzale ve tiz hiiseyniye dek uzanarak muhayyer ve neva perdelerini
vurgulamis, oradan da gene ayni yolla doniip diigdh perdesinde durmus ve karar vermistir.

Hane-i sélisin ilk ii¢ dlciisiinde diigah, segah, uzzal, neva, hiiseyni ve evc perdeleri
kullanildiktan sonra dordiincii 6l¢iide, Kantemiroglu’nun bazen gerdaniye perdesinin, bazen
de sehnaz perdesinin kullanilabilecegini belirtmesi dogrultusunda, sehnaz perdesi tercih
edilmis ve muhayyer perdesinden diigdha kadar sehnazli inis yapilmigtir. Ayni miizik
climlelerini tekrar ederek devam eden héne-i salis, Kantemiroglu’nun kalin seslerde uzzal
makamina akraba olan makam olarak andig1 zengiile makaminin perdelerinden olan zenglle
perdesini de kullanarak diigah perdesinde karar etmistir.

SONUC

Tiirk miizik gelenegi 6zellikle sozli olarak- icra edilerek aktarilmis bir gelenektir.
Bu gelenekte birbirinden farkli enstriiman ve vokal icracilari, bir eseri kendi hocasindan
ogrendikten sonra, bu lisliiba gore yorumlamis ve kendilerinden sonraki nesle aktarmiglardir.
Giiniimiizde 6nemli Tiirk miizigi icracilarinin aktarim silsileleri takip edildiginde ge¢mis
ylizyillara kadar uzandiklar1 goriilebilmektedir. Bu nedenle icracinin iislibunun sadece kendi
donemini temsil ettigini sdyleyemeyiz. Ayni sekilde, ge¢miste de bu miizigin iislibsuz,
iptidai bir sekilde icra edildigini sdylemenin uygun olmadig1 kanaatindeyiz.

Bilindigi gibi nesilden nesile aktarilan iisliiblar, tarzlar sonucunda bir miizik eserinin
birbirinden farkli yazimi ve icralar1 olusabilmektedir. Bu Tiirk miizigi geleneginin kendini
yenileyerek, ifade zenginligi sagladigini sdyleyebilecegimiz bir dzelligidir. Yazili kaynaklar
iizerinden degerlendirme yaparken bu aktarim ozelligini dikkate almamanin, eksik bir
degerlendirme doguracagini diigiinmekteyiz. Bu sebeple calismamizda wuzzal pesrevinin
birbirini takip eden déonemler igerisinde, {i¢ farkli miizik adami tarafindan yazilmis sekillerini
giiniimiiz Tiirk miizik gelenegi baglaminda icra ederek karsilastirmig bulunuyoruz.

Bu karsilastirma dahilinde; Tiirk miizik geleneginin aktarim mantig1 i¢inde uzzal
pesrevi, degisken etmenler olarak sayabilece§imiz asagidaki hususlar dahilinde ele
almmustir;

Eserin donemsel olarak farkli akortlardan calinmig olmasi, temposunun farkli
olabilme ihtimali, kullanilan miizik yazilarinin farklihgindan kaynaklanan, perdeleri
gosterirken olusabilen degisiklikler. Bunlara ek olarak, Ali Ufki, Kantemiroglu ve
Kevseri’nin miizigi 6grendikleri hocalarinin {isliblarindaki - icra tekniklerindeki farkliliklar,
eserin notaya alindigi mekanlar ve enstriimanlardan kaynaklanabilecek nota kullanimindaki
sayisal farkliliklar gibi etmenler de bu degisikliklere yol agmis olmalidir.

1135 ve 36. élgiilerde Kantemiroglu ve Kevseri’nin kullandigi perdeler, “Kayit 2”de icra esnasinda segdh
araliklarina gére ¢alinmistir.
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Uzzal pesrevi 6rneginde izledigimiz metodolojiden hareketle, her ne kadar bu miizik
yazmalar1 haricinde pek ¢ogu sozel kanallarla giiniimiize ulagsmamis olsalar dahi, bu
yazmalarda mevcut olan eserlerin, bugiinkii miizikolojik anlayisla ve ge¢misle mukayesesi
yapilarak, Tiirk miizik gelenegi kaynaklar1 igerisinde yerini alabilecegi sonucuna varmis
bulunuyoruz.

Bu ve benzeri yaklasimlarla yapilarak giinlimiiz repertuarina dahil edilecek icralar,
miizigimizin ylizyillar 6ncesinden kaydedilmis eserlerinin dolasima girmesi agisindan ¢ok
onemlidir. Bu makaleye eklenmis olan ve notanin altinda ilgili linklerden ulasilabilecek
kayitlardan birinci ve ikinci versiyon icra, yukarida belirttigimiz hassasiyetler dahilinde
degerlendirilmeli ve bu iki ses kaydmin da, miizigimizin zengin ifade bigimleri i¢inde ayn1
sahihlikte oldugunun en bastan teslim edilmesi gerekmektedir.
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ARTHUR SCHOPENHAUER VE FRIEDRICH
NIETZSCHE’NIN PROGRAM MUZIGINE YAKLASIMLARI

Duygu Tardii'

OZET

Bu c¢alismada, Arthur Schopenhauer’un ve onun diisiincelerinden etkilenen
Friedrich Nietzsche’nin, miizik iizerine diisiincelerini degerlendirerek, ‘Program
Miizigi’ne bakis agilarii sorgulamak amaglanmigtir. Program Miizigi tartigmasi,
Romantik donemden baslayarak, programli miizik ile salt miizik takipgileri arasindaki,
siire gelen tartismayi belirtir. Bunun yan sira, Program Miiziginin ne oldugu hakkinda da
goriis ayriliklart vardir. Bu nedenle, Romantik donemde sivrilen miizik arastirmacilariin
ve c¢esitli bestecilerin, Program Miizigi {izerine diisiinceleri, temel noktalartyla
incelenmigtir.  Ayrica Schopenhauer ve Nietzsche’nin miizik {izerine diisiincelerine
gecmeden Once, donemin miizisyenlerinin, Program Miizigi tartismasinda nerede
durduklart belirlenmistir. Bu ¢alisma, Schopenhauer ve Nietzsche’nin, Program Miizigi
bashigr altinda belirttikleri diigiinceleri olmadigindan, genel olarak onlarin miizik
diisiinceleri lizerinden sekillendirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Program Miizigi, Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietzsche,
Romantik Dénem Miizikal Diistincesi

ARTHUR SCHOPENHAUER AND FRIEDRICH
NIETZSCHE’S APPROACHES ON PROGRAM MUSIC

ABSTRACT

In this study, Arthur Schopenhauer and Friedrich Nietzsche who influenced by
his ideas, evaluating their thoughts on music, aims to research their perspectives on
Program Music. Debate of Program Music is debate which continues between the
followers of Program Music and absolute music, starting from the Romantic era. In
addition there are also differences of opinion about what Program Music is. Therefore the
thoughts on Program Music have been investigated of the music researchers and various
composers who were manifested in Romantic era, with their basic points. Also before
moving on to the musical thoughts of Schopenhauer and Nietzsche, have been specified

! Istanbul Universitesi Devlet Konservatuar: Miizikoloji Boliimii Yiiksek Lisans Ogrencisi.
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the positions of the musicians of the era on the debate of Program music. This study
generally has formed by their musical thoughts because there is no main topic which
includes Schopenhauer and Nietzsche’s thoughts on Program Music.

Keywords: Programme Music, Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietzsche, Musical
Thought of Romantic Era

GIRIS

Program Miizigi tartismasi, enstriimantal miizigin, konu, s6z, kostiim, dekor gibi
yardimci 6gelere ihtiya¢ duyup duymadigi iizerine bir tartigmadir. Tartismanin temelinde
iki karsit goriis bulunur: Programli miizigin her anlamda miizigi en iist noktaya tasiyan bir
yap1 oldugu goriisii ve salt enstriimantal miizigin, diger 6gelerle ¢evrelendiginde, kendi
karakterinden Odiin verdigi goriisii. Program miizigine karsi bir durug sergileyenler,
enstriimantal miizige zorunlu eslik eden 6genin, miizigi orseledigini iddia ederler. Diger
goriis ise, birbirinden bagimsiz sanatlar1 birlikte icra etmenin, en iyi sanati dogurdugu
goriisiidiir. Tartisma, sdzle miizigin birlikteligini tartistig1 gibi, sozlerden yararlanmasa da
herhangi bir temaya bagl kalan miizigi de kapsar.

Aragtirmanin hareket ettirici nedeni, Program Miizigi ile salt miizik arasindaki
tartismanin ylizyillar boyunca bitmeyerek, devam eden bir tartisma olmasindadir. Yine de
kuskusuz tartismanin en giindemde oldugu dénem Romantik donemdir. Romantik
donemde, miizige sozle eslik edilip edilmemesi gerekildigi tartisilirken, giintimiizde,
sozlerin egemen oldugu miizik popiilerligini ilan etmistir.

Hem Schopenhauer hem de Nietzsche’nin, salt miizige verdikleri deger, miizik
iizerine diistincelerinde kendini acike¢a sergiler. Bu baglamda, giiniimiizdeki olusumlar1 da
gdz Onilinde bulundurarak, Program Miizigi tartigmasinin temellerine ve farkh
yonelimlerine goz atarak, Schopenhauer’in ve Nietzche’nin Program Miizigine karsi
duruglarini incelemek 6nemlidir. Bu sekilde, tartismalarin, giinlimiizdekinden ne kadar
farkli boyutta oldugu da, daha net goriilebilecektir.

Program Miizigi tiirii, kendini ilk olarak, Franz Liszt’nin Senfonik Siir tiiriinde
gosterse de; aslinda tartigmanin merkezinde yer alan isim, Richard Wagner olmustur.
Wagner ve onun gelistirdigi Gesamtkunstwerk kavrami, Wagner’e bircok yandas
sagladig1 gibi, karsit fikirli biiyiik bir grubu da beraberinde getirir. Yaratilariyla bu kadar
ses getirmesi, dogrusu yanlisi bir yana birakilarak; Wagner’in, doneminin miizikal
yasantisinda bir devrimei oldugu gercegini ortaya koyar.

SINIRLAR ve METODOLOJI

Calisma, Romantik donem bestecilerinin Program Miizigi tartigmasindaki
konularin1 belirleyerek, Schopenhauer ve Nietzsche’nin Program Miizigi iizerine
diisiincelerini yazmis olduklar kaynaklarin incelenmesini ve konunun degerlendirilmesini
kapsar.



Arthur Schopenhauer ve Friedrich Nietzsche'nin Program Miizigine Yaklagimlart

Bu aragtirmada, literatiir aragtirmast metodu kullanilmigtir. Bu baglamda, temel
alman eserler, Arthur Schopenhauer’un “ isteme ve Tasarim Olarak Diinya” (Die Welt als
Wille und Vorstellung) ve “Gilizelin Metafizigi” (Parerga und Paralipomena ) adli eserleri
ve Friedrich Nietzsche’nin “Tragedyanin Dogusu” (Die Geburt der Tragodie) adli
eseridir.

PROGRAM MUZIiGi TANIMI

Program Miizigi kavram, ilk olarak XIX. yiizyilin baglarinda kullanilan, belirli
bir konuyu esas alarak bestelenmis eserleri kapsayan bir kavramdir. Program miizigi
kavraminin karsit olarak ise, kendi disinda bir dayanagi olmadan, bagimsizca var olan,
salt (absolute) miizik kavramui yer alir. Bir anlat1 olan ya da aciklayici 6geler tasiyan
miizik tiirlerinin tiimiine, Program Miizigi adi verilir. “Terim, sik sik, eslik eden
kelimelere bagvursun ya da vurmasin, ekstra-miizikal kavramlar1 temsil etmeye calisan
tim miizik tlirlerini kapsar” ( Program Miizigi, www.oxfordmusiconline.com: 2014).
Program Miizigi kavrammin ne oldugu iizerine, genelde iki farkli goriis bulunur. ilki,
Program Miiziginin, bir konuyu tamamlayan ve anlatan sade enstriimantal miizik
oldugunu; digeri ise, miizik dis1 diger 6gelerle desteklenmis, konu tasvirli ¢aligmalar
biitiinii (ekstra-miizikal) oldugunu, 6ne siirer. Bu iki goriisiin, her durumda zit olduklart
sOylenemez; birbirlerini kapsadiklar1 6rnekler de bulunur.

Romantik donem sanatcilari, 6zellikle de miizisyenleri, genel olarak, ¢esitli sanat
dallarin1 ayn1 gat1 altinda toplama egilimi i¢indelerdir (Fubini, 2006: 110). Romantizm
akimi, sanatta 6zgiirliigiin ve duygusallifin 6n plana ¢ikmasina yol agarken, bir sanat
eserinin etkilestigi duygularin ve duyumsamalarin sinirsizligi diisiincesini de beraberinde
getirir. Boylece yeni olusumlar icin, diger sanat dallariyla isbirligi yapma 6n plana ¢ikar.
Sanatin, miimkiin olduk¢a ¢ok duyuya, ayni anda etki etmesi diislincesi yiicelir. Biitiin
bunlarin 15181nda, miizik, Avrupa sosyal yapisin1 daha ¢ok etkilemeye baslar.

Alman miizikolog Carl Dahlhaus’a gore, salt miizik, bagimsiz enstriimantal
miizik olarak da tanimlayabilecegimiz miizik; miizigin amag, kavram ve objeden
bagimsiz olmasi nedeniyle, miizigin dogasin1 daha iyi ifade eder. (Beard, 2005: 4)
Dahlhaus ayrica, salt miizik ile program miizigi arasindaki tartismanin, XIV. ylizyil
Alman miizik kiiltiirii i¢erisindeki temel estetik sorun halini aldigini belirtir (Beard, 2005:
123). E.T.A. Hoffmann ise, bagimsiz bir sanat olarak miizikten bahsettigimizde; sadece
enstriimantal miizigi, tim yardimlar1 reddedip, anlatimdan ka¢inmis haliyle, ele
almamizin uygunlugunu belirtir (Beard, 2005: 4). Program miizik terimi, sadece hikayeli
miizige uygulanmaz; ayrica bir karakterin sunumunu da tasarlar (Richard Strauss - Don
Juan and Don Quixote) ya da bir sahneyi, olguyu (Claude Debussy - La mer) tanimlar.
(Program Miizigi, www.oxfordmusiconline.com: 2014)

DONEMINDEKI GORUSLER UZERINDEN KISA BIR PROGRAM
MUZiGi TARTISMASI

Stiphesiz Ludwig van Beethoven, program miizik tartismasinda Onemli bir
duraktir. Ciinkii gerek Pastoral Senfonisindeki isimlendirmeleri, gerekse, IX.
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Senfonisindeki koro kismiyla, kendi takipgilerine ve arastirmacilarina, tartisma bagliklar
miras birakmig olur. Beethoven’in besteleme yontemi, olduk¢a farklidir. Beethoven, en
kiigiik bir motifi bile defalarca ¢esitleyerek gelistirir. Onun eserlerinin temelini, miizikal
diisiince olusturur. Bu, su demektir; ona gore miizik, tamamiyla insanin kisisel
deneyimleri ve diisiinceleriyle olusmus, bilingaltindakilerin ve duygularinin disa
yansimasidir. Yani insan, belirli bir talep iizerine besteledigi bir eserde de, kendi
icindekinden bagimsiz bir etki yaratamayacaktir. “Temelini Beethoven’in attigi miizik
diinyas1 sadece, sozsiiz miizik fikrini gelistirmekle kalmadi; ayn1 zamanda, celiskili bir
sekilde, giiniimiizde s6zle miizik iliskisinde temel olarak benimsedigimiz modeli de
belirledi: S6z, miizigi agiklamali” (Cook, 1999: 59). Bu modelin belirlenmesi, miizigin
aciklanmak i¢in, soze gereksinimi oldugu diisiincesini dogurur. Meydana gelen tartisma,
miizigin birlikte kullanilacagi sézii agiklama gibi bir kaygi tasiyip tasimamasi iizerine
yogunlasir.

Franz Liszt, programli miizigin en belirgin 6rneklerine rastlayacagimiz, yepyeni
bir form gelistirir: Senfonik Siir. Liszt, bir konu, metin ya da siirsel temel iizerine
bestelenmis orkestral form olan, Senfonik Siirin, ilk Orneklerini besteler. Liszt’in
Senfonik Siir tarzi, Hector Berlioz’da oldugu gibi, konuyla birebir hareket etmektense;
daha ¢ok, konuya paralel olarak ilerler. Liszt’in senfonik siirleri, programli miizigin
boyutlarin1 genisletir. Betimsel diirtliyli, bi¢im ve islev beklentilerinden uzaklastirip,
Ozgiirlestirir (Griffiths, 2010: 187).

Donemin Rusya’daki miizik eserlerine baktigimizda, Senfonik Siirin ve izlenimci
simgelerle birlikte gelen programli miizigin etkileri goriiliir. Rus besteci Modest Petrovig
Musorgski’yi, izlenimciler, kendi Onciileri olarak benimserler. Musorgski, enstriimantal
miizik alaninda ¢ok fazla 6rnek birakmamigsa da, ‘Bir Sergiden Tablolar’ adli eseri, bu
alanda onemli bir yere sahiptir. Musorgski’nin bestesi, bir sergideki on adet tablonun
iizerine bestelenmistir. Bu eserde, her tablo Promenade ad1 tastyan, her geliste ayn1 kalan
bir temayla birbirinden ayrilir (Sachs, 1965: 235). Nikolay Rimski-Korsakof ise, Rus
Senfonik Siirinin onderidir. Orkestra eserleri ve operalarinda Berlioz, Liszt ve Wagner
etkisi goriiliir.

Johannes Brahms, Program Miizigine tam bir kars1 durus sergiler. Brahms, miizik
dis1 diislincelerin, hatta siirin bile miizige egemen olmasina izin vermez; armoni ve
orkestra renklerini gozeterek degil, bestelerini belirli ¢izgiler ve ritimlerle kurar (Sachs,
1965: 234). O, kuskusuz Wagner’in yarattigr ve doneme egemen olan, ‘ekstra-miizikal’
yapinin digindaki yerini alir. Arnold Schonberg’in deyisiyle, “Brahms’in diizene aykir
asimetrik ciimle yapilari, dramatik bir besteciligin sonucudur. Wagner’in asimetrik
climlelerinden farkli olan Brahms’in esit olmayan miizik climleleri, coskun bir hayal
giiclinlin acik seg¢ik bir diinya goriisiine doniiserek miizikle ifade edilmesidir ( Pamir,
2000: 203).

Richard Wagner’e gore, salt miizik eksik ve giicslizdiir. Richard Wagner’in,
miizik tarihine en Onemli etkilerinden biri, birlesik sanat eseri kavrami olan,
Gesamtkunstwerk’1 ortaya ¢ikarmasidir. Gesamtkunstwerk hakkinda, inlii miizisyen Igor
Stravinsky soyle der:



Arthur Schopenhauer ve Friedrich Nietzsche'nin Program Miizigine Yaklagimlart

“Ne kadar gii¢liilymiis bu adam! Oziinde miizikal olan bir bi¢imi dyle bir enerjiyle
yikmig ki 6liimiinden elli yi1l sonra hala miizikal dramin siipriintii ve yaveleri altinda
debelenip duruyoruz. Zira Gesamtkunstwerk’in prestiji hala canli” ( Stravinsky, 2011:
40). “Saglikl1 kafalar Gesamtkunstwerk cennetine zaten hicbir zaman inanmamig, onun
cazibesine her zaman gergek degeri vermistir” (Stravinsky, 2011: 50).

Wagner, uzun ve kesintisiz miizigi, belirlenmis miizik temalarinin baglant1 olarak
kullanilmasiyla saglar. Bu tema kavramlarina, leitmotif adin1 verir. Wagner’in eserlerinde
kullandig1 yogun kromatizm, birbirine ortak 6ge kullanimiyla baglanarak kesintisiz
devam ediyor gibi duyulan melodi yapisi ve leitmotif kavramlari, XIX. yiizyilin
baslarinda bestecilerin ve miizikologlarin en ¢ok ilgisini ¢eken konular arasinda yer alir.
(Boran, 2010: 197). Ayn1 zamanda Wagner, miizige getirdigi yeni kavramlarla, 6zellikle
biiyiik Alman diistiniirlerinin ilgi odag: haline gelir.

Igor Stravinsky, Wagner’in miizikal sdylemini; devamli olarak, kendi ortaya
attigr diizensizlikleri engellemeye calisan dongiiler olarak tanimlar. Bu dongiileri
birbirine bagl kilmak i¢in, yaratilmis en zekice ve kolay yol da leitmotif’tir. “Bitmesinin
higbir nedeni olmadig1 gibi baslamasinin da hi¢bir nedeni olmayan bir miizigin araliksiz
olusumudur bu. Bu durumda sonsuz melodi, uyumlu bir climlenin miizikal seslendirilisi
oldugunu sdyledigimiz melodinin sayginligina ve tam da islevine bir hakaret sayilir”
( Stravinsky, 2011: 52) diyerek Wagner’i elestirir. Hatta daha da ileriye gider ve miizigin,
Wagner sayesinde, melodik giiliimseyisini yitirdigini dile getirir. (Stravinsky, 2011: 53).

Doneminde, Wagner biiyiik bir yenilik¢i olarak adlandirilirken, Brahms klasikgi
kategorisindeki yerini alir. Brahms tipki, Johann Sebastian Bach ve Ludwig van
Beethoven gibi, saglam kontrpuan temelinin {izerine motifsel ¢esitlemeleri uygulayarak,
romantik donemin tekrarli motiflerinden uzaklasir. Miizik dokusunun yogunluguyla,
Brahms, popiiler miizigi engellemeyi amaglar. ( Pamir, 2000: 202).

Eduard Hanslick, Beethoven’in IX. Senfonisinin finalini bile sirf “devasa bir
bedenin ugsuz bucaksiz golgesi” olarak elestirmeye hazirdir. (Griffiths, 2010: 200).
Aksine Wagner ise, Beethoven’in IX. Senfonisinin finalinde miizi§in son noktasina
geldigini ve artik yeni bir sayfa agildigimi agikga ortaya koyar. Bu yeni sayfa, miizikal
drama, Wagner’de miizik ve metnin beraber hareket etmesi ile ortaya ¢ikacaktir. Wagner,
Beethoven’in IX. Senfonisinin, senfoninin 6liim fermani oldugunu o6ne siirerek, tiim
sanatlar1 tek bir ¢at1 altinda toplamanin, en biiyiik sanat oldugunu diisiiniir.

SCHOPENHAUER’UN  ESTETIiK ANLAYISI CERCEVESINDE
PROGRAM MUZIiGi INCELEMESI

Schopenhauer’un, formalist2 ya da referentialist3 yaklagimlardan, hangisini
benimsemis oldugunu anlamak igin, onun metafiziksel sisteminde, miizigi nasil

? Formalist yaklagim, program miizigi tartismasinda, salt (absolute) miizigin onemliligini
vurgulayan diisiince.
' Referentialist yaklasim, program miizigi tartismasinda, programl miizigin énemliligini
vurgulayan diisiince.
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tamimlandirdigina bakmamiz gereklidir. Schopenhauer’un metafizik anlayiginin en 6nemli
noktalarini, onun estetik ve ahlak anlayis1 olusturur. Metafiziksel yaklasimi baglaminda,
estetik aragtirmalarina bakildiginda, Platoncu idea’lar4 diinyasina ve mimesis5 kavramina
bagvurdugu goriiliir. Ona gore, “miizikte diinyadaki yaratiklarin idea’sinin taklidini,
yeniden iiretimini saptamayiz” (Schopenhauer, 2009: 194). Yani miizik, bize insandaki
bir duygu durumu yerine duygunun kendisini verecektir. Ama diger sanat dallarinda,
herhangi bir andaki duyguya rastlariz.

Schopenhauer, miizigin yapisini, insan dogasina benzetir. Her nasil ki, insan
istemi (iradesi), yapist geregi siirekli olarak istedigini elde etme, elde ettiginde ise, yeni
bir istege yonelme dongiisii i¢indeyse; miizigin de istegi, hep tonik notaya ulasmaktir.
Ama bir kere tonige ulagsmak, miizigi tatmin etmez ve bir sonraki nota, tekrardan tonige
ulagsma arzusunu beraberinde getirecektir. Bu baglamda, insanin ruhu gibi, miizik de
devaml olarak istegine ulasma ve kaybetme dongiisiinde var olacaktir. Bu nedenden
dolay1 da, Schopenhauer, miizigi diger sanat dallarindan ayri tutarak, onun biitiin
goriingtilerin 6ziinli sundugunu dile getirir.

Schopenhaurcu bakis, miizigi akilla kavranilabilir olmaktan uzaklastirir. Oyle ki,
akilla kavranilabilir besteler, taklit olmaktan oOteye gidemezler. Bu agidan, Program
Miizigi, Schopenhaurcu yaklasima gore, taklit olmaktan 6teye gidemeyecektir diyebiliriz.
Doganin bir pargast olan miizik, diinyanin 6ziinii dile getiren miizik, akilciliktan uzak
miiziktir. Bununla birlikte Schopenhauer, duygunun soyutlugunu veren 6zsel miizigin,
kendi bestecisi tarafindan bile anlamlandirilamadigini 6ne stirer. “Besteci, diinyanin ig
0zlinli géz Oniine seren en derin bilgeligi dile getirir. O, diinyanin i¢ dogasimi, kendi
anlama yetisinin anlamadigi bir dilde dile getirir” (Schopenhauer, 2009: 200)

Schopenhauer’a gore, miizik, diger sanat dallar1 gibi, bir duyguyu ya da bir
diislinceyi simgelemez. “Tersine miizik, sevincin, iizlintiiniin, acinin, tirkiintiiniin, hazzin,
senligin, erincin kendisini, bir 6l¢lide soyut olarak dile getirir.” Miizik, dogrudan o duygu
ve diisiincenin kendini, bize sunar. Schopenhauer i¢in miizik, insanin igindeki dogay1, bir
Olciide soyut olarak meydana getirir. Bu nedenledir ki, miizigin, diger sanatlardan da
farkli ve daha evrensel bir dili oldugunu diisiiniir. Evrensel dil, en nihayetinde diger sanat
dallariyla da iligki icerisinde olabilir. Ama bu iligki de, miizigin kendi kendinde olan
0zlinlin 6niine gecemez. Bu yaklagimi su satirlarda goriiriiz:

“Biz bir siiri besteleyebiliriz ya da gorsel bir betimlemeyi bir pantomim olarak ya
da ikisini birden bir opera olarak besteleyebiliriz. Miizigin evrensel diline yerlestirilen
insan yasamina iliskin bu resimler miizige zorunlulukla bagl degildir ya da zorunlulukla
miizikle ortiigmezler. Miizikle onlar arasinda daha ¢ok genel bir kavramin rastgele bir
ornek olgu ile kurdugu iligski vardir olsa olsa. Onlar miizigin saf bigimin evrenselliginde
anlattigim gercekligin baglari iginde temsil ederler” (Schopenhauer, 2009: 203).

Ona gore miizik, salt olup, sozlerden bagimsizken de duyguyu yansitmalidir.
Yine de soz eslikli miizige tamamen karsi ¢ikmaz. Herhangi bir siir igin bestelenen bir
melodi, siirdeki evrenselin bagka karsiliklarina da ayni dlgiide uyum saglayacaktir.

? Idea, Platon felsefesinde, gercekligin bilgisine ulasmaya yarayan kavramlarin genel adidur.
> Mimesis, Yun., taklit, oykiinme gibi anlamlar tasir.
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Miizigin kendisi, eslik ettigi sozlere muhtag degildir. Miizigin kendisi, tim benzer
anlamli s6zlerin {istiindedir ve onlar1 kapsar.

Schopenhauer’a gore miizik, herhangi bir duygunun, kisinin ya da olayin bir
simgesi haline getirildiginde, 6ziinden uzaklagmis olur. Bagimsiz bir sanat dali olan
miizik, bagka anlatim olanaklariyla desteklendiginde; yani bir duygunun, kisinin ya da
durumun temsilini ortaya koydugunda, gergeklikten uzaklasir. Hatta ona gore; “seslerin
duygusal yorumunun, ancak anlatimi eksik ve belirsiz kalmig olaylara ve sahnelere,
bunlara daha genis diis giicii birakmak i¢in, daha uygun oldugu sdylenebilir” (Laserre,
2007: 27).

Schopenhauercu yaklasimda, eger miizik, algilanir kavramlar tarafindan bilingli
bir sekilde olusturulan bir yaratim halini alirsa, bu durum, onu taklit kilmaktan 6teye
gotiirmez. Akil ve benzetme yoluyla bestelenen miizik, doganin bir pargasi olmaktan
uzaklasarak, doganin taklidi halini alir. Schopenhauer, Haydn’in Mevsimler (Le Stagioni)
ve Yaradilis (La Creazione) Oratoryolarini, taklit olan miizige 6rnek olarak gosterir.
Bunlari, insan algisinin simgelerini belirtmeyi amaclayan, tutsak miizikler olarak kabul
eder ve bu tarz miizigin tamamen bir yana atilmasi1 gerektigini belirtir ( Schopenhauer,
2009: 204). Oysaki ona gore, doganin miizigini en rahatlikla Gioacchino Rossini’nin
bestelerinde goriirliz. Rossini’nin operalari, enstriimantal olarak dinlendiginde, tam
etkisini gosterir. Onun miizigi, kelimelere gerek duymaksizin, bizi, duygunun
soyutlamasina ulastirir.

Onun, Program Miizigi tartigmasindaki tutumunu; belki de, en iyi su sozleri
anlatir: “Sanat, biitin ama¢ ve hedeflerin iizerindedir; higbir yere ulagsmak istemez”
Schopenhauer, 2004: 140).

NIETZSCHE’NIN ESTETiK ANLAYISI CERCEVESINDE PROGRAM
MUZIiGI INCELEMESI

Nietzsche’nin miizik hakkindaki diiglincelerini incelerken, Schopenhauer
felsefesinden bagimsiz hareket etmek olanaksizdir. “Nietzsche, Schopenhauer’in
kuraminin biitiiniinii kabul etmekle éviinmektedir; onu dylesine kabul etmistir ki onu son
noktasina dek belki saglam bicimde ama delicesine bir seriiven iginde gotiiriir,
Schopenhauer’in bile onaylamayacagi bicimde kuskusuz” (Laserre, 2007: 29).
Schopenhauer, miizigi, diger sanatlardan ayr1 bir yere koyar. Miizik, insani duygularin
Ozsel ifadesidir. Miizige, ‘duygu ifadesi’ tanmimini yapan Schopenhauer, diger sanat
dallarin1 da, duygularin temsilleri, hatta taklitleri olarak tamimlar. Aym ayrim,
Nietzsche’de de vardir. Nietzsche, miizigi bir iist-sanat olarak adlandirir. “Nietzsche’de
de miizik estetik spekiilasyonun merkezini temsil eder; miizik, miikemmel sanattir, tim
diger sanatlarin kokenidir” ( Fubini, 2006: 111). Schopenhauer’e gore, miizik belli bir
neseyi ya da aciy1 anlatmaz, nesenin ve acinin ne oldugunu, 6ziinii anlatir. Nietzsche ise,
Schopenhauer’un diisiincesinden yola ¢ikarak, miizigin, saf heyecani anlattigini dile
getirir.

Nietzsche’ye gore, bir besteci, bir temaya ya da soézlere bagli kalarak bestelemeye
kalsa bile, ona ilham1 verenin, bu tema ya da sozler olmayacagi goriisiindedir. “Nietzsche

169



Tardii, D. Rast Miizikoloji Dergisi Cilt I, Sayr 1 (2014), s.163-173

gercek miizigin ar miizik oldugunu, onun salt miizik esiniyle beslendigini, miizikten tat
almanin iist diizeyde ve sanatkarcasina yolu miizigi salt miizik olarak gérmek oldugunu
sOyliiyor” (Laserre, 2007: 33). Nietzsche, diger sanat dallarin1 yok saymaz ya da 6nemsiz
kabul etmez. Ama miizigi, diger sanat dallarindan ayri bir yere koyar. Nietzsche’ye gore
miizik, evrenin duyular-iistii 6ziinii ortaya ¢ikarmalidir. (Laserre, 2007: 38).

Program Miizigi tartismasini, Nietzscheci bir bakis agisiyla incelemeye kalkarsak,
onun salt miizikten yana oldugunu goriiriiz. Miizik, imgelerden ve sézlerden bagimsiz,
tek basina olmalidir. Siirle miizigin birlikte olmasi, ikisinin de yeterince 1iyi
algilanmamasina neden olur ve eger miizik, Dionysos¢u6 bir miizikse, o zaman biiyiik
ihtimalle siiri oldiirecektir (Laserre, 2007: 60). Siir, tek basina giizeldir ama siire miizik
eklendiginde, miizigin heyecan1 sozleri anlamak i¢in ¢aba sarf etmeye engel olur.

Nietzsche, Beethoven’in Pastoral Senfoni’sindeki boliimleri, ‘dere kenarindaki
sahne’ ya da ‘koyliilerin neseli biraradalig1’ olarak tanimlamasinin sonradan yapilan bir
eylem oldugu gériisiindedir. Oyle ki ona gore, besteci bu konular iizerine bestelememis,
isimleri sonradan onda biraktig1 etki geregi ve de biraz da donem havasina kiiclik bir
elestiri geregi koymustur. Nietzsche’nin bu diisiincesini, onun su satirlarindan anlariz:
“Besteci, bir beste hakkinda imgelerle konustuysa, érnegin senfoniyi pastoral olarak, bir
miizik climlesini ‘dere kenarindaki sahne’ olarak, bir bagkasini ‘koyliilerin neseli
biraradalig1’ olarak tamimliyorsa, bunlar da yine, yalnizca benzetme tarzinda, miizikten
dogmus tasarimlardir -miizigin taklit edilmis nesneleri degildir- miizigin Dionysos¢u
igerigi hakkinda bize higbir yonden bilgi vermeyecek olan, diger imgelerin yaninda 6zel
bir degerleri bulunmayan tasarimlardir” (Nietzsche, 2005: 51).

Nietzsche’nin miizikal yaklagiminin temelinde, Apolloncu7 ve Dionysosc¢u miizik
ayrimi yer almaktadir. ilham aldiklar1 nokta Antik Yunan mitolojisi olan, iki zit miizikal
g0riis, 0zsel olan ve olmayan miizigi birbirinden ayirir niteliktedir. Nietzsche, Dionysoscu
miizigi, salt miizikle eslestirir. Apolloncu miizik ise, Nietzsche’nin ¢ergevesinde, Antik
Yunan tragedyasi ve ondan esinlenen opera tiirii ile iligkilendirilir. Apolloncu miizik,
genel saygiyr ustlenmigtir ve Nietzsche’ye gore bunu hak etmektedir. Ama sozlerine
Dionysos olmastydi Apollon’un da olmayacaginit ekler. Ona gore, miizigin her iki
karakteri de, dengeli bir sekilde birlikte yer almalidir: “Dionysosgu giliglerin,
yasantiladigimiz gibi boyle deli dolu yiikseldikleri yerde, Apollon’un da, bir buluta
gizlenerek yanimiza inmis olmasi gerekir; onun bereketli giizellik etkilerine elbette
bizden sonraki kusak bakacaktir” (Nietzsche, 2005: 157).

Kuskusuz Nietzsche’nin besteciler arasinda en c¢ok ilgilendigi Wagner’dir.
Wagner’i, opera tiiriinlin devrimcisi olarak ele aldig1 gibi, ayn1 zamanda, operanin sonunu
getirdigini de belirtir. Ote yandan, Friedrich Nietzsche opera tiiriinii sdyle yorumlar;
“Aym1 donemde ve aym halkin iginde, Palestrina’min armonilerinin yanina, tiim bir

5 Dionysos¢u miizik, Friedrich Nietzsche've gére; iki zit karaktere sahip miizigin, Antik Yunan
tanrist Dionysos ile iliskilendirmis oldugu, tutku, arzu, aswrilk barindiran karakteridir. Ona gére,
Dionysosgu miizik karakteri; miizigin, bireysel diisiinceye uygun ve 6zgiir halini belirtir.

7 Apolloncu miizik, Friedrich Nietzsche’ye gire; iki zit karaktere sahip miizigin, Antik Yunan
tanrisi Apollon ile iliskilendirmis oldugu, akla uygunluk ve 6l¢iiliiliik barindiran karakteridir. Ona
gore, Apolloncu miizik karakteri; miizigin, toplumsal diisiinceye uygun ve sabit halini belirtir.
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Hiristiyan Ortagag’in ek yapilar kurdugu kubbeli yapisinin yani basinda, yar1 miiziksel
bir konusma tarzina yonelik tutkunun dogmus olmasini, resitatifin 6ziinde etkili olan
sanat dis1 bir egilim” (Nietzsche, 2005: 123). Nietzsche’ye gore opera, bir nevi miizigin
Oliimidiir. Operanin dogusunu, aristokrasinin miiziksel bosalma diirtiisiine baglar. “Opera
kuramci insanin, elestirel siradan insanin dogusudur, sanat¢inin degil: tiim sanatlarin
tarihindeki en tuhaf olgulardan birisidir” (Nietzsche, 2005: 125).

SONUC

Program Miizigi ve salt miizik arasindaki tartismanin temelleri, Romantik
doneme dayanir. Kavramlar iizerindeki tartismanin baslamasinin nedenlerinin basinda,
ekstra-miizikal kavrami ortaya ¢ikartan Wagner’in miiziginin, iki zit tepkiyi de ayni anda
ve fazlasiyla iizerine c¢ekmis olmasindandir. Wagner’in, miizigi, diger sanatlarla
birlestirerek iist-sanat yaratma diisiincesi; bir¢oklarini cok memnun ederken, birgoklari
tarafindan da begenilmemistir. Yeni birlesik sanat kavramimin dogmasi, miizigin
0zerkligini sorgulamaya yonlendirir.

Program Miiziginin iki farkli bi¢cimi vardir. Schubert, Schumann ve Wolf’un
liedlerinde, miizik ve s6z birlikteliginden dolay1 program varken, Berlioz, Dvorak ve
Liszt’te s6z olmamasina ragmen, belirli bir konuya bagli bestelemeden dolay1 Programli
Miizik olarak adlandirilirlar. Brahms, bu listenin diginda yer alarak Program Miizigine
kars1 bir durus sergiler. Romantik donem bestecileri tarafindan oldukca tercih edilen
Program Miizigine karsi durusu, tutucu ve klasik olarak adlandirilmasinin baglica
nedenlerindendir.

Schopenhauer’in miizige yaklasimiyla Nietzsche’nin miizige yaklagimini,
birbirlerinden ayirmak pek dogru olmaz. Nietzsche, her ne kadar, kendi diisiinceleriyle
gelistirmis olsa da, miizikal diigiincesinin temellerini Schopenhauer diigiincesi olusturur.
Nietzsche, miizik hakkindaki diisiincelerini, ilk kitab1 olan Tragedyanin Dogusu’nda ileri
siirmiis ve aradan gecen yillardan sonra, yazdiklari ona oldukc¢a keskin ve amatdrce
gelmistir. Yine de diisiincelerinin geneli degismez.

Schopenhauer, miizik, duygusal olarak bir¢ok sey soylerken, akilsal olarak higbir
sey sOylemez. Akil yoluyla kavranmaz, sadece hissedilebilir. Bu yoniiyle de diger sanat
dallarindan ayrilir. Schopenhauer, miizigi, temsil olarak degil; ifade olarak ele alir.
Miizik, bir duygunun ifadesidir; o duygunun, bir aninin temsili degildir. Ona gore, “saf ve
katiksiz miizik hazzin1 sadece ayin miizigi ve senfoni sunar, halbuki operada sig drama ve
onun sozde siiriyle miizige iskence edilir ve kendisine digaridan zorla yiiklenen yabanci
bir yiikle elinden gelenin en iyisine ulagmaya ¢alisir” (Schopenhauer, 2010: 55).

Nietzsche, program miizigi tartismasindaki en belirgin karst durusunu Wagner ve
opera tiirli ilizerinden gosterir. Sozlerin ya da dekorlarm, miizigi zenginlestirmekten
ziyade, dikkat dagilmasina yol actigini dile getirir. Ona gore, miizik, saf ve tek olmalidir.
Boylece miizigin anlattigi duyguyla tanismak miimkiin olabilir. Opera bu baglamda,
miizigi dogalligindan uzaklastirir: “Operanin 6n kosulu, sanatsal siire¢ hakkinda yanlis bir
inanctir ve bu, aslinda her duyarli insanin sanat¢i olduguna iliskin pastoral inangtir. Bu
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inan¢ bakimindan opera, yasalarini kuramci insanin neseli iyimserligiyle dayatan siradan
insanligin sanattaki anlatimidir” (Nietzsche, 2005: 126).

Miizigin saflik sorunsali, giinlimiizde de ¢oziimlenmis degildir. Miizigin bir
konuyu agiklama amaci tagimasi ya da miizige sozlerle eslik edilmesinin miizige etkisi
iizerine hala diisiiniiliir. Ama tabii ki bi¢cimini olduk¢a degistirmis olarak: Reklam
miizikleri, Program Miiziginin belli bir konuya bagl olan tematik kismina, popiiler miizik
sarkilar1 da sozle miizigin birlikteliginden olusan kismina 06rnek gosterilebilir.
Giliniimiizde, radyoda, televizyonda ya da girdigimiz bir diikkkanda duyup; belki de tiim
giin mirilldandigimiz tematik miizik, yasanttmizin her yerindedir. Giiniimiiz popiiler
miiziginin, “s6zsiiz miizik dinlemem” diyebilecek dinleyiciler olusturdugunu g6z oniinde
bulundurursak, kimilerince, s6z ve miizigin, bir biitiin olarak diisiiniildiikleri de asikardir.
Bu 6rnekler 15181nda, tartismanin nasil boyut degistirdigi daha net goriilebilir.
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