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Ozgiin Makale
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Modernite Elestirisi ve Ulusal Sanat Anlayisi
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Oz
Richard Wagner gerek opera tizerine goruslerini, gerekse sanat, siyaset ve toplum arasindaki iliskilere dair
fikirlerini 1840’lardan itibaren kaleme aldig1 makaleler ve kitaplarla sistemli bir sekilde ozetlemistir. Siyaset
ve sanat uzerine calismalarinda kiiltiirel milliyetcilik ile birlikte modernite elestirisi siirekli olarak islenen
unsurlar arasindadir. Alman ulusunun kiltiirel acidan diger uluslar karsisindaki ozgillugu ve astanlugint
vurgulamus, ulusal kultur unsurlarim kesfetmek icin koy yasamina, ulusal tarihe ve efsanelere donmenin
geregini on plana cikarmistur. Feuerbach ve Proudhon gibi dustnurlerden etkilenmis ve 18407larin
sonundan itibaren romantik bir modernite elestirisi gelistirmistir. Wagner 1850’lerin ortasindan itibaren
Schopenhauer etkisiyle kimi gortslerini degistirse de modernite elestirisi yapmaya devam etmistir, ancak
olgun Wagner gelecege iliskin bir ttopik bakis acis1 ya da iyimser tavir benimsemekten uzaktir; yine ayni

donemde Wagner’in kulttirel milliyetciliginin 1rke1 tonlarinin 6nem kazandigr da gozlemlenir.
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Richard Wagner (1813-1883), XIX. ylizyilin en etkili opera bestecileri arasindadir.
Wagner kendi doneminin yaygin miizikal estetiini ve opera konvansiyonlarinm
reddetmis ve “biitiinsel sanat eseri” (Gesamtkunstwerk) kavrami tizerinden kendi
“miizikal drama” anlayisim1 gelistirmistir. Wagner’in opera tarihine katkisi, yazdigi
librettolar ve yaptig1 besteler ile sinirli kalmamistir; besteci gerek opera iizerine
goriglerini, gerekse sanat, siyaset ve toplum arasindaki iliskilere dair fikirlerini
1840’lardan itibaren kaleme aldigi makaleler ve kitaplarla sistemli bir sekilde
Ozetlemistir. Gengliginden itibaren Alman milliyet¢i ideolojisinin etkisi altinda kalmus,
onun gelismesine katkida bulunmustur. Ancak siyasal diisiincesi bu diizlemle sinirlt
kalmamuistir; doneminin 6nde gelen diisiiniirlerinin -6ncelikle Pierre-Joseph Proudhon
(1809-1865) ve Ludwig Feuerbach’in (1804-1872), daha sonra Arthur Schopenhauer’in
(1788-1860)- eserlerini yakindan takip etmis, onlardan etkilenerek yazdig: yazilariyla
XIX. ylizyilin entelektiiel tartismalarina katkilar yapmistir. Hayatinin sonuna dogru
Friedrich Nietzsche (1844-1900) ile de yakin bir temas i¢ine girmistir.

Wagner’in hayatta oldugu donemden itibaren sanat¢i hakkinda incelemeler
yayimlanmaya baslamistir. Bu sekilde olugsmaya baslayan kapsamli Wagner literatiirii
icinde ¢ok sayida yazar, sanatginin eserlerini felsefi bir gerceveye yerlestirmeye
cabalamistir. Wagner’in felsefi okumalarinin en 6nemlileri arasinda Bernard Shaw’in
(1856-1950) Wagner’in Der Ring des Nibelungen (Nibelung un Yiiziigii) dortlemesi
iizerine felsefi bir yorum denemesi olan The Perfect Wagnerite (Miikemmel Wagnerci)
baslikli 1898 tarihli kitabi ve Thomas Mann’in (1875-1955) 1933 yili baslarinda
yazdig1 Leiden und Grofse Richard Wagners (Richard Wagner 'in Acilart ve Biiyiikliigii)
baglikli kitab1 sayilabilir. Sonraki donemlerde de ¢ok sayida arastirmaci Wagner’in
eserlerinin felsefi ve siyasal yorumlari tizerine kapsamli ¢caligmalar kaleme almistir.

Bu calismada Wagner’in siyasal diisiincesinin gelisimi ve siyaset ile sanat arasinda
kurdugu iligki, diizyaz1 eserleri temel alinarak incelenecektir; miizikal dramalarinin
felsefi agilimlarinin ayrintili bir incelemesi bu yazinin kapsami disinda kalmaktadir.?
Wagner’in eserlerinin Nietzsche gibi diisiliniirler tarafindan yorumlanmasi ve Nazi
Almanyasi’nda yaptig1 etkiler de bu yazida inceleme konusu yapilmamustir.?

Yazida Wagner’in siyasal diisiincelerinin ve sanat felsefesinin modernite ve
kapitalizm yorumlar1 ile nasil bir baglantis1 oldugu arastirilacaktir. Oncelikle sanat¢inin
genclik donemi g¢aligmalarina ve “romantik operalar” donemi olarak adlandirdigi
doneme deginilecektir. Wagner’in 1848 devrimlerini izleyen on yil boyunca yogun
bir ¢alisma faaliyetinin sonucu olarak kaleme aldig1 bir dizi teorik eserde gelistirdigi
diisiinceler, yazinin ikinci boliimiin konusunu tegkil etmektedir. Son boliimde ise
Wagner’in 1850’11 yillarin sonundan itibaren kaleme aldig1 eserler, donemin siyasal
gelismeleri ile paralellikleri de dikkate alinarak incelemeye tabi tutulacaktir.

2 Bu konuda bk. Borchmeyer (2003), Bermbach (2003), Dahlhaus (1979).
3 Bu konular i¢in bk. Ekren (2016, s. 97-109, 113—115).
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Alman Kiiltiirel Milliyetciligi ve Gen¢ Richard Wagner

Carl Maria von Weber Etkisi Altinda Geng Bir Besteci

Wagner, Leipzig ve Dresden gibi Saksonya sehirlerinde gecen ¢ocukluk yillarinda
donemin opera repertuari ile tanismaya basladi. Otobiyografik notlarinda, dokuz yasinda
Dresden’de Carl Maria von Weber’in (1786-1826) Der Freischiitz (1821) operasindan
cok etkilendigini, bu donemde Dresden’de bulunan ve operasinin temsillerini bizzat
yoneten Weber’e yonelik biiyiik bir sayg1 gelistirdigini anlatir (Wagner, [1843] 1976,
s. 20). Der Freischiitz operast 1820’11 yillarin Alman toplumu tizerine gerek miizikal
dokusuyla, gerekse tematik yapisiyla 6nemli bir etki yapmustir. Librettosunu Friedrich
Kind’in (1768-1843) kaleme aldig1 operada, bu donemde pek cok Avrupa iilkesinde
yayilan romantik temalar islenir. Ortagag kdy yasamini anlatan sahneler, ormanlarin
puslu ve gizemli havasi icinde gelisen olaylar, iyi ile kotiinlin savasiin fantastik
temalarla anlatilmasi donemin seyircilerini cezbetmistir. Der Freischiitz ayn1 zamanda
miizikal yenilikleriyle de dikkat ¢eker. Miizikal yapist XVIIIL. ylizy1l sonundan beri
Alman operalarinin yaygin formu olan Singspiel’leri (“sarkili oyun”lar1) animsatir;
tipki diger Singspiel’ler gibi Der Freischiitz’te de miizikal bolimler ile konusmali
diyaloglar birbirini takip eder. Eserde bu dénemlerin Italyan ve Fransiz melodi ve
armoni anlayislarinin etkisi kendini gosterir, ancak besteci kimi boliimlerde (6zellikle
ikinci perdenin sonlarinda yer alan fantastik sahnelerde) yerlesik armoni kaliplarinin
disina ¢ikar, disonant araliklar1 kullanarak ve orkestrasyonda karanlik, gdlgeli bir renk
saglayan enstriimanlar1 6n plana ¢ikararak romantik tintya agirlik verir. Biitiin bunlar,
Der Freischiitz’tin Alman dinleyiciler tarafindan yenilik¢i (ve Alman ulusal temalarini
1yi bir sekilde yansitan) bir eser olarak yorumlanmasina zemin hazirlamistir.

Wagner, cocukluk yillart {izerine anilarinda 1820°li yillarda Wolfgang Amadeus
Mozart’in(1756-1791)kimieserlerini de dinledigini anlatir,ancak budénemde Mozart’in
eserlerinden sadece Die Zauberflote (Sihirli Fliit, 1791) operasiin uvertliriinii severek
dinledigini, Don Giovanni gibi operalari ise Italyanca librettolar iizerine bestelenmesi
nedeniyle begenmedigini sdyler; Mozart’1 kendi deyisiyle “derinlemesine” tanimay1
ve sevmeyi ogrenmesi ise ancak 1830’lu yillarda miimkiin olmustur (Wagner, [1843]
1976, s. 20, 25). Wagner’in kendi cocukluk donemi tizerine gelistirdigi anlatinin gergegi
hangi derecede yansittigini bilmek miimkiin degildir. Sanat¢1 bir yandan 1843’te
yazdig1 otobiyografik metinde karsimiza ¢ikan bu anlatida sanattaki “Alman” olmayan
unsurlari, bu arada Don Giovanni (1787) gibi Mozart operalarini da reddeden bir ¢ocuk
portresi cizerek 1840’larda bilingli olarak savunusunu yaptig1 ulusal sanat anlayigini
kendi ¢ocukluk yillarindan itibaren benimsedigini kanitlamak istemektedir. Diger
yandan, bu degerlendirmeleri 1820°li yillarda Alman devletlerinde “ulusal miizik”
lizerine yapilan tartigmalar1 da animsatmaktadir; bu donemde Alman miiziginin ve
Alman operalarmin evrenselci temalardan ve Italyan miizigi unsurlaridan kurtulmasi
gerektigi yoniinde fikirler yayginlasmis durumdadir.
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Geng Wagner 1830°lu yillarda opera besteleme cabalarini yogunlastirdi; bu
donemden Omriiniin sonuna dek kendi yazdigi librettolar iizerine beste yapti.
Weber’in dogrudan etkisini tasiyan Die Feen (Periler) adl1 bir opera besteledi ancak
bu operanin sahnelenmesi ancak bestecinin 6liimiinden sonra, 1888’de miimkiin
oldu. Die Feen partisyonunu tamamladig1 ve Das Liebesverbot (Ask Yasagi, 1836)
adli yeni operasi iizerine calistigi 1834-1836 yillarina iliskin olarak kaleme aldigi
otobiyografik notlarda “Italyanlarin karakter yoklugunu ve tembelligini”, “modern
Fransizlarin ucar1 hafifligini” reddettigini belirtir; Wagner’in anlatisina gore bu
kot ornekler “ciddi ve bilingli Almanlar”t gergek sanat eserleri ortaya koymaya
cagirmaktadir (Wagner, [1843] 1976: 28). Ancak besteci bu donemde hem kendisinin
Fransiz ve Italyan miiziklerinin etkisini bertaraf etmekte yetersiz kaldigini, hem
de Alman tasra sehirlerindeki opera seyircilerinin yabanci iilkelerde temsil edilip
onaylanmis olan eserleri izleme beklentisi i¢inde olduklarin1 ve bunun digina ¢ikan
eserleri begenmediklerini de ekler (Wagner, [1843] 1976, s. 30, 32); boylece gercek
anlamda “Alman” ulusal O6zellikleri tasiyan sanat eserlerini Alman seyircilere
sunmasinin 1830’larda hentliz miimkiin olmadigini anlatir.

Paris Yillari: Alman Ulusal Miizigini Konumlandirma Cabalar1 (1839-1842)

Wagner 1830°luyillarda Leipzig, Magdeburg, Konigsberg (gliniimiizde Kaliningrad)
ve Riga’da yasadiktan sonra Paris’e yerlesti ve 1839-1842 yillar1 arasinda bu sehirde
yasadi. Bu donemde Paris’te “Temmuz Monarsisi” olarak da bilinen anayasal monarsi
rejimi hakimdi; Orléans hanedanindan kral Louis-Philippe (1776-1850, hiik. 1839-
1848), liberal aristokratlarin ve burjuvazinin olusturdugu bir hegemonik blokun
destegiyle hiikiim siirliyordu. Paris 1830’lu yillar boyunca Claude-Henri de Saint-
Simon (1760-1825), Charles Fourier (1772-1837) ve Pierre Leroux (1797-1871)
gibi sosyalist teorisyenlerin ve Pierre-Joseph Proudhon gibi anarsist diisiiniirlerin
fikirlerinin gelistigi bir sehirdi. Proudhon’un Qu’est-ce que la propriété? (Miilkiyet
Nedir?) kitab1 1840 yilinda, Wagner’in Paris’te bulundugu dénemde yayimlandi;
bestecinin hayatinin sonuna kadar siiren Proudhon hayranliginin bu dénemde baglamis
olmas1 muhtemeldir (Deathridge, 2008, s. 48; Trippett, 2013, s. 138).

Wagner Paris’te bir yandan bu fikir tartigmalarini takip etti, diger yandan da ti¢ ayr1
sahnede (Le Peletier, Opéra-Comique ve Théatre des Italiens [italyanlar Tiyatrosu]
sahnelerinde) yapilan opera prodiiksiyonlarini izleme firsati buldu.* Le Peletier
tiyatrosunda, bu donemde Fransa’da en etkili opera tiirli olan grand opéra (biiylik
opera) Uslubunda eserler sahneleniyordu. Biiyiik bir prodiiksiyon, sahne efektleri,
genis bir orkestra ve bale gibi ¢ok ¢esitli unsurlar iceren bu eserlere 6rnek olarak
Daniel-Frangois-Esprit Auber’in (1782-1871) La muette de Portici (Porticili Dilsiz
Kiz, 1828), Giacomo Meyerbeer’in (1791-1864) Robert le Diable (Seytan Robert,

4 XIX. ylizyilda Paris’teki opera sahneleri i¢in bk. Uslu (2016, s. 126).
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1831), Les Huguenots (Huguenot’lar, 1836) ve Fromental Halévy’nin (1799-1862)
La juive (Yahudi Kiz, 1835) operalar1 6rnek olarak verilebilir. Wagner bu dénemden
itibaren grand opéra repertuart ile diyalektik bir iligki gelistirdi; bir yandan grand
opéra eserlerinin ¢ogunun (6zellikle Meyerbeer’in operalarini) derinliksiz oldugunu,
seyirciler lizerinde etki birakmaya odaklandigini ve gercek anlamda metin-miizik
biitiinliigli kuramadigini ileri siirerek elestirdi, diger yandan da s6zkonusu eserlerin
dramatiirji ve miizik alaninda getirdigi yeniliklerden etkilendi.

Wagner Paris’te bulundugu déonemde kaleme aldig1 yazilarinda sadece grand opéra
tislubuna degil, italyan operalarina kars1 da bir reddiye gelistirir. Bu dénemde Paris’in
Italyan operalarmin da temsillerinin yapildig1 bir sehir olmas: ve Gioacchino Rossini
(1792-1868) gibi Italyan bestecilerin grand opéra tarzinda eserler bestelemeleri
Wagner’in kendi “ulusal miizik” anlayisii hem Fransiz, hem de Italyan miizik
anlayislarina kars: konumlandirma geregi duymasina yol agnustir. Fransiz ve Italyan
bestecilerin yiizeysel eserleriyle seyircileri etkileme ¢abasinda oldugu ve operalarinin
birbirine yapay bir sekilde eklemlenen parcalardan olustugu yoniindeki elestiriler bu
dénemden itibaren cogu metninde karsimiza cikar. Ayn1 donemde uvertiirler iizerine
yazdig1 bir incelemede opera uvertiirlerinin birbirinden ayri, bagimsiz temalarin keyfi
bir sekilde ve sadece dinleyiciler iizerine etki yapmasi amaciyla eklemlendigi “potpuri”
uvertlirleri elestirir; bu gelenegin Gaspare Spontini’nin (1774-1851) La Vestale (Vesta
Rahibesi, 1807) operastyla basladigini séyler (Wagner, [1841a] 1976, s. 238-239).

Wagner kiyasiya elestirdigi italyan ve Fransiz opera geleneklerinin karsisina Alman
miizigini koyar. “Alman Miizigi Uzerine” bashkli 1840 tarihli yazisi, bu donemde
“Alman ulusal begenileri’ni nasil kurguladig1 konusunda ipuglari igermektedir. Wagner’e
gore Almanlar gercek anlamda miizisyen olarak adlandirilabilecek yegane insanlardir,
¢linkii miizik sanatini sanat i¢in severler, tutkulari kamgilamak i¢in viilger bir arac1 veya
zenginlik ve sohret elde etmenin bir yolu olarak gormezler (Wagner, [1840] 1976, s. 154).
Yazar operanin kokenlerinin Italya’da oldugunu hatirlatir ve ortaya ¢ikisindan itibaren
diinyaya fazlaca saplanmis oldugunu soyler; ona gore “diistinceli ve duygulu” Almanlar
icin boyle bir sanatin pek ¢ekici olmamasi anlasilabilir bir olgudur (Wagner, [1840] 1976,
s. 154-155). Alman miizik geleneginin en énemli 6regi olarak halen Der Freischiitz
operasint goriir. Ona gore Weber’in sozkonusu operast derinlikli bir sekilde Alman
milliyetinin izini tagir. Alman sanatinda “seytan” konusunun islenis tarzi bile tiim diger
sanat geleneklerinden farklidir; Alman olmayan sanat¢ilarin eserlerinde “seytan” bir dis
etki unsuru olarak islenir, kotiiliiglin oldugu yerde seytan devrededir. Alman sanatinda
ise seytani unsur mistik formlarda kendini gosterir, kotiiliik dogal olaylarla, insan ruhuna
iliskin konularla ortaya ¢ikar, ¢linkii bu eserlerde insana digsal olan doga ile insan ruhu
birbiriyle karisir (Wagner, [1841b] 1976, s. 259). Bu anlat1, insanin doga ile olan iligkisinin
irrasyonel unsurlarla birlikte cok yogun bir sekilde ortaya ¢ikmasinin oviildiigii romantik
sanat anlayisinin ve romantik milliyet¢i sdylemin iyi bir 6rnegidir.
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Alman sanatcilarin insan ve doga arasinda dogrudan iligkiler kurmasini 6vdigii
ve ulusal bir miizik bestelemeye daha meyilli olduklarini 6ne siirdiigli bu donemde
kaleme aldig1 kimi metinlerde Fransiz bestecilerin de gercek anlamda ulusal bir
miizik meydana getirebildigini soyler. Bu noktada 6zellikle opéra-comique tarzinda
Fransiz operalar1 tizerinde durur. Ona gore komik tarzda operalarda metin yazari ve
bestecinin kitleler tizerinde biiyiik bir etki yapmalarinin sarti, ulusal aliskanliklara
uyum gdostermek, bu aliskanliklarla 6zdeslesmektir. Sair ulus ig¢inde yaygin olan
deyisleri, kelime oyunlarim1 kullanir, besteci ise ya halk ezgilerini miizigine dahil
eder ya da ulusal begeni ve karakter ile iligkili bir miizik besteler. Bu ezgilerin
ulusal niteligi ne kadar belirgin olursa, bu ezgiler halk tarafindan o kadar yayginlikla
begenilecektir. Donemin en 6nemli Fransiz bestecilerinden olan Auber, yazdig:
komik operalarda bu yonde biiyiik bir basar1 saglamistir (Wagner, [1842a] 1976, s.
308). Wagner bu noktada kayda deger bir tespit yapar: Ona gore Auber’in eserlerinde
milliyet ruhunu bu denli basarili bir sekilde yansitmasi, Alman seyircilerin de bu
eserleri begenmelerini saglamistir. Baska bir deyisle, Alman seyirciler, baska bir
ulusun (Fransizlarin) ulusal ruhunu yansitan eserleri, tam da bu ulusal ruhu iyi
bir sekilde yansittig1 i¢in begenmislerdir. Bununla birlikte, bu durum, sézkonusu
begeninin smirlarin1 da ¢izmistir; Alman seyirciler Auber’in operalarinin temsili
sirasinda her seyi bir kenara birakarak ruhlarin1 bu eserlere verememislerdir, tam
da bu nedenle bu eserlerin sik sik temsil edilmesine ragmen Alman besteciler bu
eserlerden etkilenerek besteler yapmamislardir (Wagner, [1842a] 1976, s. 317).
Dolayisiyla Auber’in eserleri bir yandan ‘“ulusal” nitelikleriyle ilgi ¢ekmis, ancak
bu “ulusal”’ligin yabanci niteligi sozkonusu eserlerin benimsenmesini sinirlamistir.
Wagner boylece bir defa daha “saf” oldugunu varsaydigi bir Alman ulusal kimligi ve
sanat anlayisi anlatis1 gelistirir. Halévy nin La Juive operasinin Almanya’da Auber’in
operalarindan ¢ok daha kapsamli bir etki yaptigin1 da belirtir; Almanlar bu eseri
begenerek dinlemekle kalmamislar, bu esere karsi i¢sel bir sempati de gelistirmislerdir.
Bu durum, Wagner’e gére Almanlarin sdzkonusu eser ile aralarinda bir “akrabalik”
bagi oldugunu idrak etmelerinden kaynaklanir, zira La Juive’de bir Alman besteci
olan Ludwig van Beethoven’in (1770-1827) dehasinin izlerini gérmiislerdir; ayrica
Halévy’nin iislubunun 6zgiirligli ve tutkulu enerjisi de Almanlar1 cezbeden unsurlar
olmustur (Wagner, [1842a] 1976, s. 317).

Wagner genel olarak “yabanci” bestecilere kapsamli elestiriler gelistirdigi bu
donemde grand opéra etkisi altinda kalmaktan ve Meyerbeer ile yakin bir temas
gelistirmekten geri durmadi; bu iislubun etkilerini belirgin bir sekilde tasiyan Rienzi
operasini besteledi. Daha sonra bu opera hakkinda yazdig1 yazilarda bu eserin gerek
sahneleme, gerekse miizik agisindan gorkemli bir eser olmasiyla, seyirci/dinleyici
tizerinde biiyiik etkiler yapmasiyla, parlak perde finalleri, gecit torenleriyle grand
opéra’nin temel Ozelliklerini yansittigin1 belirtti (Wagner, [1851c] 1976, s. 45).
Paris doneminde besteledigi bir diger opera olan Der fliegende Holldnder (Ugan
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Hollandalr) operasinda ise Weber ve Heinrich Marschner (1795-1861) gibi Alman
bestecilerin 1820’lerde besteledikleri eserlerden bir 6l¢tlide etkilense de kendi miizikal
tislubunu daha yogun bir sekilde islemeye basladi.

Dresden Yillari: Romantik Operalar ve Devrimci Faaliyet (1842-1848)

Wagner, Fransa doneminden birkag y1l sonra, 1851 y1ilinda kaleme aldig1 otobiyografik
notlarinda Paris’te kaldig1 siirenin sonlarina dogru, daha 6nceden hi¢ tatmadigi tiirden
bir “duygusal ve nostaljik bir yurtseverlik™ hissiyatinin onu sardigunu sdyler. Wagner’e
gore bu yurtseverligin herhangi bir siyasal rengi yoktur; bu donemde Alman politikasina
da Fransiz politikasina da herhangi bir ilgi duymamaktadir (Wagner, [1851c] 1976,
s. 61-62). “Politik yurtseverlik”i “duygu olarak yurtseverlik’ten ayirmasi kayda
degerdir; “politik yurtseverlik” ile, bu donemde milliyetcilik iizerine yapilan giincel
tartigmalar1 ima etmektedir. Prusya krali IV. Friedrich Wilhelm (hiik. 1840-1861), tahta
¢ikmasimi takiben liberallerin talep ettigi ozgiirlikkleri bahsetmeye hazir oldugu ve
milliyetei diisiinceye de acgik oldugunu gosteren agiklamalar yapmusti (Schulze, 2003,
s. 6), bu aciklamalar gerek Alman devletlerinde, gerekse siirgiinde yasayan Alman
liberallerinin ve milliyet¢ilerinin umutlanmasina zemin hazirlamisti. Aynu dénemde
Fransa politikasi i¢in de milliyetgilik 6nemli bir tema idi; Fransa’nin “Dogu Politikas1™
bu donemde basarisizlifa ugramisti, Fransa hiikiimeti Ren Vadisi’nde bulunan Alman
devletleri ile olan smirlarin gdzden gegirilmesini talep ederek, Dogu Krizi baglaminda
Fransa’da yogunlasan milliyet¢i 6fkeyi Almanya’ya dogru kanalize etmeye calisti,
bu da Fransa’da Alman karsiti bir sdylemin, Alman devletlerinde ise Fransiz
karsithiginin yogunlagmasina zemin hazirladi (Berger, 2006, s. 52; Cabanel, 2005, s.
511). Wagner ([1851c] 1976, s. 64—65) Paris’teki 1842 yilinin ilk yarisinda gelisen
yurtsever duygularin kokeninin “simdiki zamanda” degil, “ge¢miste” bulundugunun
altin1 ¢izerek donemin giincel tartismalarina katilmadigini ve daha dnceden gelistirdigi
gecmise doniik-romantik milliyet¢iligi benimsemeye devam ettigini ima eder.

Wagner Paris’ten 1842 yilinin baharinda ayrildi, Almanya’ya Ren Vadisi
bolgesinden dogru giris yapti. Ulkesine déniisiinii bir y1l kadar sonra kaleme aldig1
notlarinda romantik bir iislupla anlatir; Ren nehrini ilk defa gordiigiinde gdzlerinin
doldugunu ve “zavalli bir miizisyen” olarak “Alman vatanina sonsuz sadakat
yemini ettigini” yazar (Wagner, [1842b] 1976, s. 41-42). Ulkeye doniisiinii takiben
Saksonya’nin bagkenti olan Dresden’e yerlesti ve 1848’e kadar bu sehirde yasadi.
Paris’te bulundugu sirada besteledigi Rienzi ve Der fliegende Holldnder operalarini
Dresden’de sahneleme firsatt buldu. Rienzi’nin ilk temsili Ekim 1842°de, Der
fliegende Holldnder’in ilk temsili ise Ocak 1843°te yine yapildi.

5 Fransa, 1839°da baslayan Osmanli-Misir Savasi sirasinda Kavalali Mehmet Ali Pasa komutasindaki Misir Hidivligi ordularina
aktif olarak destek vermisti, ancak Birlesik Krallik, Avusturya ve Prusya tarafindan desteklenen Osmanli Devleti Misir’1
Temmuz 1840°ta Londra Antlagsmasi’n1 imzalamaya zorlamist.
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Wagner Dresden yillarinin baslarindan itibaren Almanya’nin gegmisi ve kiiltiiri
lizerine aragtirmalar yapmaya basladi. Bu aragtirmalarini, 1851 tarihli otobiyografik
notlarinda, simdiki zaman, gecmis zaman ve gelecek zaman arasinda kurdugu
iligkiye dayandirir. Wagner’e gore insanlar arzular1 ve “sicak i¢giidiileri” tarafindan
gelecege tasinirlar; bu arzular ve i¢giidiilere simdiki zamanin sekil vermesi miimkiin
degildir, buna karsilik gegmisten alinan imgeler, bu arzular ve i¢giidiilerin duyularla
algilanmasini saglar (Wagner, [1851c] 1976, s. 128). Wagner boylece Alman ulusuna
has duygularin bu ulusun ge¢misinden alinan imgelerin hatirlanmasi yoluyla bir
sekle biiriindiiriilebilecegini ve ulusun bu sekile gelecege dogru ilerleyebilecegini
belirtir; biitiin bu anlatida “simdiki zaman”a ya da “modern olan”a olumsuz bir anlam
yliklenir. Boylece Wagner bir yandan dnceki yillardan itibaren gelistirdigi romantik
milliyet¢i soylemi daha da vurgulamakta, diger yandan da giderek artan sekilde
modernite elestirisi yapmaktadir.

Wagner 1844 yilinda Weber’in mezarini ziyaret etmesi vesilesiyle kaleme aldig1
konusmada “ulusa has duygular” ile sanat¢ilarin iliskisi konusunda fikirlerini gelistirir.
Weber’den “daha Alman” bir miizisyen gormedigini belirtir; ona gore Weber’in
dehast onu ne kadar uzak bir hayal diinyasina gotiiriirse gotiirsiin, eserleri Alman
halkinin kalbi ile siki sikiya baglantili kalmaya devam etmistir. Weber, memleketinin
efsanelerini ve masallarin1 dinleyen bir saf ¢ocuk gibi Alman halkiyla beraber
aglamis ve giilimsemistir (Wagner, [1844] 1976, s. 15). Weber ile Almanlarin bagini
bir duygu iliskisi olarak kurar; ingilizler Weber’e hakkini teslim edebilir, Fransizlar
onu begenebilir, ancak yalnizca Almanlar onu sevebilir, ¢linkii Weber, “adeta bir
giizel glin” gibi, “sicak bir kan damlast gibi”, “kalbin bir pargas1 gibi” Almanlara
aittir (Wagner, [1844] 1976, s. 15). Bu fikirler, Johann Gottfried Herder’in (1744-
1803) “Halkin Ruhu” (Volksgeist) anlayisin1 amimsatir; Herder’in “Halkin Ruhu”nun
temellerinin ¢ocuklarin dogumlarindan itibaren dinledikleri ninnilerde, kendilerine
anlatilan masallarda bulundugunu belirten goriislerine paralel olarak Wagner ulusal
kimligi masallarla, efsanelerle 6zdeslestirir. Wagner’in Dresden’deki kiitiiphanesinde
Herder ve Jacob Grimm de dahil olmak {izere ¢ok sayida yazarin ulus, dil ve kiiltiir
iligkileri tizerine kitaplarinin yer almasi, bestecinin bu donemin literatiiriini takip
ettigini gosterir (Trippett, 2013, s. 399—401).

Wagner bu diisiincelerini gelistirdigi, Alman masallar1 ve Ortagag Alman
tarihi iizerine yogun okumalar yaptigr bu donemlerde, 1843-1845 yillar1 arasinda
Tannhduser adl1 yeni bir opera lizerine ¢alist, “romantik opera” olarak adlandirdig:
bu eserin ilk temsili Ekim 1845°te Dresden’de yapildi. Opera XIV. yiizy1l sovalye-
ozani Tannhduser’i konu alir; bu tema Wagner’den 6nce ve sonra ¢ok sayida sair,
yazar ve besteci tarafindan islenmistir (Kroplin, 2012, s. 67). Eser bir yandan
fantastik unsurlari, diger yandan halk Oykiilerini ve Ortacag Almanyasi’n1 konu alir
ve Wagner’in romantik milliyetc¢iligini 1yi bir sekilde yansitir.
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Wagner Tannhduser’in ilk temsilini takiben Lohengrin adli yeni bir “romantik opera”
lizerine ¢alismaya bagsladi; ayn1 donemde, Georg Wilhelm Friedrich Hegel’in (1770-
1831) felsefesini radikal bir perspektiften yorumlayan ve var olan devlet kurumlarmin
ve dinsel anlayislarn elestirisini yapacak sekilde genisleten “gen¢ Hegelci” ya da “sol
Hegelci” diistiniirlerin fikirleriyle tanist1, bu akimla baglant1 iginde olan ve 1840’larin en
etkili Alman disiintirlerinden olan Ludwig Feuerbach’in Hiristiyanlik iizerine elestirel
gortislerini inceledi (Deathridge, 2008: 32). Feuerbach’in Gedanken iber Tod und
Unsterblichkeit (Oliim ve Oliimsiizliik Uzerine Diistinceler) bashikli 1830 tarihli eserinden
cok etkilendi. Feuerbach insanlik tarihinin eski doénemlerinde bireylerin toplulukla
organik bir iliski i¢inde oldugunu hatirlatir, bu baglant1 bireye hayatinin anlamin1 verir.
Bu birey anlayis1 Ortagag Katolikligi tarafindan muhafaza edilmistir; bu anlayiga gore
bireyin varligi Hiristiyan topluluguna mensup olmasi tarafindan belirlenir. Protestanlik ise
insanlarin yalitik 6zerklige sahip, atomize bireyler oldugunu 6gretir, bu sekilde insanlar
bosluk icine diiserler (Young, 2014, s. 34). Feuerbach din felsefesi iizerine fikirlerini
Das Wesen des Christentums (Hiristivanhigin Ozii, 1841) ve Grundscitze der Philosophie
der Zukunft (Gelecegin Felsefesinin Temelleri, 1843) adli eserlerinde de gelistirmistir.
Diisiiniir bu donemde geleneksel, dogaiistii Tanr1 anlayisinin bir kurgudan ibaret oldugunu
soyler ve dogaiistii diinyanin varolmadigini belirtir; ger¢ek mutlulugun bu diinyanin
oOtesinde aranmasi, tek gercek hayat olan bu hayatin degerinin diismesi anlamma gelir;
Feuerbach’a gore yapilmasi gereken Tanri’nin insan yasamindan tamamen ¢ikarilmasi
degil, onun dogaiistii diinyadan dogal ve insani diinyaya tasinmasidir (Young, 2014, s. 10—
11). Ona gore Yeni Ahit’te yer alan “Tanr sevgidir” ibaresi, Tanr1’nin insanlar arasindaki
sevgi i¢inde yer aldig1 anlamina gelmektedir. Bu genel ¢erceve, 6zellikle de Feuerbach’in
Protestanligin birey anlayisina kars1 gelistirdigi elestiri bu donemde Wagner’in modernite
elestirisini sekillendirmis, insanlhigin bireyselligi geride birakarak insanlik toplulugunun
parcasi haline geldigi gelecek kurgusu da toplum ve siyaset lizerine diistinceleri lizerinde
biiylik bir etki yapmustir.

Wagner Italyan devletlerinde ve Fransa’da baslayan devrim dalgasinn Alman
devletleri de dahil olmak {izere pek ¢ok Avrupa devletini saydigi bir donemde, 28 Nisan
1848°de Lohengrin operasi lizerine ¢aligmalarini bitirdi. Bundan iki hafta sonra, Mayi1s
1848 ortalarda “Saksonya Krallig: i¢in Bir Alman Ulusal Tiyatrosu Kurma Onerisi”
baglikli metnini tamamladi (Dieckmann, 2012, s. 41). Yazar metnin basinda tiyatro
sanatinda tiim sanatlarin farkli oranlarla da olsa birlesmis durumda oldugunu soyler, bu
bileske, seyirciler lizerine tek tek sanatlarin yapacagi etkinin ¢ok daha 6tesinde bir etkide
bulunur (Wagner, [1848] 1976, s. 137). Bu anlayis, daha sonraki yillarda “biitiinsel sanat
yapit1” terimini kullanarak gelistirdigi goriislerinin ilk ifadelerinden biridir.

Wagner tiyatro iizerine metninde donemin politikas1 iizerine degerlendirmeler
yapmaktan geri durmaz; ona gore 1815 tarihli Viyana Kongresi’'nden beri Alman
hiikiimdarlar tiyatrolar1 dogrudan denetimleri altina almislar, tiyatrolarin basina
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yonetici olarak tiyatro sanati ile ilgili higbir bilgisi olmayan saraylilar1 atamislardir,
bdylece tiyatro yonetimi hiikiimdara karsi sorumlu hale gelirken ulusun entelektiielleri
tiyatro kurumuna yabanci kalmislardir (Wagner, [1848] 1976, s. 137—138). Wagner
tiyatronun Din Isleri Bakanligi'na baglanmasi gerektigini soyler,’ Wagner’e gdre
bakan tiyatronun yonetimi i¢in “ulusun entelektiiel ve ahlaki gii¢lerinin biitiinsel ve
Ozgir isbirligi”’ni saglamali, boylece ulusu kendi kendinden sorumlu hale getirmelidir
(Wagner, [1848] 1976, s. 139).

Wagner’in 1820’lerden 1848’e kadar uzanan donemde sanat tlizerine gelistirdigi
diisiinceler genel olarak incelendiginde, bestecinin fikirlerinin bu dénem boyunca
esas olarak kiiltiirel milliyetciligin etkisi altinda sekillendigi anlasilabilir; bu donemde
yaygin olan romantik goriislerin etkisiyle modernite Oncesi Alman kiiltiirlinii,
toplumunu ve sanatini idealize etmis, bdylece iistii kapali bir modernite elestirisi
de gelistirmistir. Sol Hegelcilikle ve Feuerbach ile kurdugu diistinsel iliski ise bu
modernite elestirisini tamamlayan nitelikte gelecege iliskin bir doniisiim perspektifi
tizerine diisiinmesini saglamigtir. Modernite elestirisini teorik bir boyuta yerlestiren
eserlerini ise 1848-1849 Devrimleri’ni takiben kaleme almistir.

Wagner’in Teorik Calismalar Donemi ve “Miizikal Drama” Anlayisi

Insan, Doga ve Sanat iliskisi Uzerine (1849-1850)

“Halklarin Bahar1” olarak da adlandirilan 1848-1849 Devrimleri sirasinda pek
cok Alman devletinde oldugu gibi Saksonya’da da bir yandan Almanya’nin ulusal
birliginin saglanmasi, diger yandan da anayasal rejim talepleri ¢ok sayida gosterici
tarafindan dile getirildi. Saksonya kralinin anayasa taleplerini reddederek Prusya’dan
askeri destek almasi iizerine Dresden’de Mayis 1849 yillarinda barikatlar kuruldu,
devrim hareketine Wagner’le birlikte Dresden Operasi’nin mimar1 Gottfried Semper
(1803-1879) ve sonraki yillarda anarsist hareketin en 6nemli teorisyenlerinden biri
haline gelen Mikhail Bakunin (1814-1876) de katildi. Wagner devrimin yenilgiye
ugramasinin ardindan Isvigre’ye iltica etti, 1848-1858 yillar1 arasinda Ziirich’te
yagadi.

Wagner stirglin doneminde doga-insan ve sanat-siyaset-toplum iliskileri lizerine
ayrintili olarak diiiinme firsat1 buldu. Bu donemde yazdig1 mektuplarda Feuerbach’in
“insani” perspektifini ve doga-insan iliskilerine dair goriislerinin 6neminin altini
cizer (Trippett, 2013, s. 285). Wagner’in bu donemde etkilendigi bir diger diisiiniir
ise Proudhon’dur; Fransiz anarsist yazar Miilkiyet Nedir? kitabinda sanat¢ilarin ve
sairlerin kendileri i¢in degil, kendilerini yaratan toplum i¢in ¢alistigin1 sdyleyerek
Wagner’in bu donemde sanatgi-toplum iliskileri tizerine kaleme aldig1 yazilarda etkili

6 Bu donemde pek ¢ok Avrupa devletinde din isleri bakanliklar1 sadece din konulariyla degil, egitim ve kiiltiir isleriyle de
ilgileniyorlardi.
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olmustu; Wagner bu donemde mektuplarinda Proudhon’un “insan oldugumuzun”
farkinda olan tek Fransiz oldugunu da belirtmistir (Trippett, 2013, s. 138).

Wagner’in Isvicre’deki siirgiin déneminin baslarindan itibaren kaleme aldig1 teorik
eserlerin ilk 6rnegi, 1849 yilinda yayimlanan Die Kunst und die Revolution (Sanat
ve Devrim) bashikl kitabidir. Wagner’e gore sanat ve devrim arasindaki iligkileri
incelemek i¢in Oncelikle “sanatin 6zi” konusuna deginmek gerekir; yapilmasi
gereken sanatin soyut bir tanimini yapmak degil, sanatin kamusal hayatin bir sonucu,
bir toplumsal iiriin olarak anlamini derinlestirmektir (Wagner, [1849a] 1976, s. 9).
Modern sahne sanati iki tiire ayrilir, bunlar drama ve operadir. Ancak bu iki tiir
arasinda belirgin bir ayrim yapilmasi, dramadan “miizigin ideallestirici ifadesi’’nin
¢ikarilmasina, operadan ise “gercek dramanin 6ziiniin ve yliceliginin” silinmesine
neden olur (Wagner, [1849a] 1976, s. 26).

Wagner’e gore gercek sanat kollektif olarak iiretilir; Yunan tragedyasi sadece
tragedya yazarlarinin degil, Atina’nin eseridir. Ona gore Yunan sanatgisi bir yandan
sanat eserinden sahsi bir zevk alir, diger yandan da basar1 ile ve kamunun begenisi
ile 6diillendirilir; onun yaptig1 gergek bir sanattir. Yazar Yunan sanatgisi ile modern
sanatc1 arasindaki farklar1 ortaya koyar. Modern sanat i¢inde sanatcilar gercek “sanat
eserleri” yapamazlar, bunun nedeni sanatgilarin kendi yetersizlikleri degil, i¢inde
bulunduklar1 toplumdur. Modern sanat¢i ise alinir ve ticret alir, yaptigi faaliyet
aslinda bir “sanatsal meslek™ icra etmektir (Wagner, [1849a] 1976, s. 29-34).

Iki sanat anlayis1 arasindaki farklar, kamu ile sanat arasinda kurulan iliskilerde de
ortayacikar. Wagner’e gore en parlak doneminde Yunanlilarin sanati “muhafazakardir,
clinkii kamu bilincinin deger verdigi, onunla uyum gosteren bir ifadedir. Modern
donemde ise gercek sanat “devrimci”dir, ¢iinkii sadece kitlenin fikriyle karsitlik icinde
var olabilir (Wagner, [1849a] 1976, s. 38). Boylece Wagner modern sanati kitlenin
begenileriyle karsitlik i¢inde oldugu 6lclide “devrimci” olarak tanimlar. Bu tanim,
Avrupa’da XVIIL. yiizyil sonundan itibaren romantik sanat anlayislarinin gelisimi
dikkate alindiginda anlasilabilir: Beethoven gibi sanatc¢ilar 1700’lerin sonundan
itibaren aristokrasi, belediye veya Kilise gibi finansal destekgilere tabi olmaktan
cikmig, burjuva ya da aristokrat ailelere 6zel ders vererek ya da telif haklarindan
gelir elde ederek hayatlarini siirdiirmeye baslamislardi; bu 6zerklesme siirecine bagl
olarak eserlerinin iislubu da 6nceki donemlerin aksine finansmani saglayan kurum
ya da kisilerin siparislerine ya da 6zgiil taleplerine bagli olarak sekillenmemeye
baslamisti. Boylece XVIII. yiizy1l sonundan itibaren sanat¢inin 6zgiin eser veren
bir deha olduguna dair fikirler ortaya ¢ikti. Bununla birlikte, XIX. yiizy1l iki sanat
anlayis1 arasinda bir gecis donemi teskil ediyordu: Bu donem boyunca bir yandan
sanatcilar “deha” sahibi olarak tanimlanma (ve kendilerini tanimlama) egiliminde
oldular, diger yandan da seyirci kitlelerinin alisik oldugu sanatsal konvansiyonlara
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ve siyasal beklentilere uygun eserler vermeye devam ettiler.” Wagner’in “modern
sanat”1 devrimci olarak tanimlamasi ve bu devrimciligi “kamunun beklentilerinden
uzaklasmak” olarak yorumlamasi, gelismekte olan ve son seklini XIX. yiizyil
sonunda “sanat i¢in sanat” anlayisinda bulunan bir modern sanat anlayisi lizerine

2

yaptig1 gdzlemlerin bir sonucudur.

Wagner, Sanat ve Devrim kitabinda gelecekte gelistirilmesi gerektigini diistindigii
sanat anlayisindan bahseder. Ona goére gecmisin sanat anlayislarina, eski Yunan
sanatina dogru bir doniis yapilmalidir, ancak bu doniis “eski’nin tam anlamiyla
thya edilmesi seklinde de olmamalidir. Wagner’e gére Yunan sanat eseri bir “glizel
ulus”un ruhunu igerir, “gelecegin sanat eseri” ise tiim milliyet sinirlariin Gtesine
gecmeli, 6zgiir insanligin ruhunu icermelidir. Bu vurgu hem Feuerbach’in gelecekte
insanlik ile iligkilenerek yeniden “topluluk”un parcasi héline gelen birey anlayisini,
hem de Feuerbach’in dahil oldugu Hegelci gelenegin 6zgiirlesme konusuna verdigi
onemin izlerini tasir. Wagner’e gore gelecek donemin 06zgiir insanligin ruhunu
iceren eserlerinde ulusal karakter ancak bir “bezeme” niteliginde olabilir, bireysel
karakter farkliliklarinin getirdigi bir unsur olabilir, ancak durdurucu, engelleyici bir
siir teskil edemez (Wagner, [1849a] 1976, s. 42). Yazar bdylece 1840’larin ortasina
kadar cesitli vesilelerle gelistirdigi “ulusal sanat”1 merkeze koyan anlayisin yerine
“insanlik”1 temel alan bir anlay1s gelistirir.

Wagner, gercek anlamda sanatin yeniden ortaya ¢ikabilmesi i¢in “sanatsal meslek”
yerine “sanat”mn kurulmasi gerektigini sdyler, gelecegin sanatinda yeni eserleri
yargilayacak olan, “0zgiir seyirciler” olacaktir. Yazar bu doniisiimiin imkanlariin
nasil ortaya konabilecegi konusu iizerinde de diisiiniir: Ona gore “6zglr seyirciler’in
yaratilabilmesi i¢in halkin temsilleri licretsiz olarak izleyebilmesinin yollarinin
acilmas1 gerekmektedir (Wagner, [1849a] 1976, s. 55-56).

Wagner’in siirgiin doneminde yazdig1 bir diger eser olan Das Kunstwerk der Zukunft
(Gelecegin Sanat Eseri) kitabi lizerine Ekim-Kasim 1849°da calisti, eser 1849 sonunda
Leipzig’de yayimlandi. Wagner Feuerbach’a ithaf ettigi bu kitabinda “gelecegin sanat
eseri’ni biitlin sanat tiirlerini kapsayan bir “biiyiik sanat eseri” olarak tanimlar; ona
gore bu tiirden bir eserde tiim saat tiirlerinin yontemlerinden yararlanilacak, ancak
bu ayrn tiirler de ortadan kalkacaktir. Wagner tekil sanat tiirlerinin biitiinsel bir sanat
eseri i¢cinde asildig1 bu sanat eserinin “tamamlanmis insan dogasimin mutlak, dogrudan
temsilin” miimkiin kilacagini belirtir. Yazara gore bu tiir bir eser tek bir kisinin eseri
olmayacaktir, gelecegin insanlariin kollektif eseri olacaktir (Wagner, [1850a] 1976,
s. 87). Boylece sanatg1 bir defa daha Feuerbachgi bir felsefi ¢erceveden yola ¢ikar ve
bireyin yalitilmishigini asarak insanlik toplulugunun pargasi haline geldigi bir gelecek
tasavvuru tizerinden “gelecegin sanat eseri” anlayisin gelistirir.

7 Bu konuda daha ayrintili biz inceleme i¢in bk. Uslu (2010, 303-304).
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Wagner’e gore opera sanati tiim sanat tiirlerini (6zellikle dans, miizik ve siiri) bir
araya getirme ¢abasidir, ancak bu ¢aba tam anlamiyla basarili olamamuistir, hem tiim
bu sanat dallar1 opera eserleri iginde kendi bagimsizliklarimi korumuslar, tam bir
fiizyon i¢inde birlesmemislerdir, hem de miizik tiim diger tiirlere {istiin bir konumda
yer almistir. Bu durumu asmaya calisarak biitiinliiklii bir eser meydana getirmek
isteyenler ise Mozart, Christoph Willibald Gluck (1714-1787) ve XIX. yiizyil
basindaki Fransiz bestecilerdir (Wagner, [1850a] 1976, s. 172—175). Wagner boylece
kendi sanat anlayisini essiz ve yeni bir anlayis olarak gormedigi, daha 6nceden var
olan bir gelenegin devami olarak telakki ettigini belirtir.

Wagner’in XVIII. yiizy1l sonunda ve XIX. yiizyll basinda bu yenilesmeyi
saglamaya c¢alisanlar arasinda Alman olmayan bestecileri de saymasi, 1840’11 yillar
boyunca yazdig1 yazilarda gelistirdigi ulusal sanat anlayisini degistirdigini gosterir.
Wagner siirgiin doneminde sanat incelemelerini yaparken (daha once kaleme
aldig1 yazilardan farkli olarak) Alman sanati ve diger sanatlar arasindaki ayrimi
mutlaklastirmaz; Gelecegin Sanat Eseri’nde “ulusal sanat”a dair yaptig1 deginiler artik
“evrensel sanat” anlayisin1 merkeze koydugunu gosterir. Wagner’e gore insanligin
gelisiminde belirgin bir sekilde iki temel ugrak ortaya ¢ikar: ulusal ve etnik ugrak ile
ulusal olmayan evrensel ugrak. Gegmiste “ulusal ve etnik” donem tamamlanmustir,
glinlimiizde ise ikinci evrim asamasi tamamlanmaktadir (Wagner, [1850a] 1976, s.
88—89). Hegelci bir bakis acgisin1 animsatan bu tahlil, Wagner’in “gelecegin sanat
eseri’ni “tlim insanligin {irlinii” olarak nitelemesi ile birlikte de anlam kazanur.

Wagner, Gelecegin Sanat Eseri’nde modern topluma iligkin elestiriler yapar. Ona
gore yalitik birey 6zgiir degildir, ¢linkii bagkalarina kayitsiz oldugu olgiide sinirl
ve bagimhdir. Toplumsal insan ise Ozgiirdiir, ¢linkii sevgi sayesinde sinirsiz ve
bagimsizdir (Wagner, [1850a], s. 98). Diisiiniiriin bu metinden kisa bir siire sonra
kaleme aldig1 Opera ve Drama’da da modern donemin yalitik insan anlayisina karsi
bir elestiri yer alir. Wagner’e gore insan ancak “genel olarak insan” ile iligkisi i¢inde,
ortami i¢inde anlagilabilir; modern insan yalitiklig1 i¢inde “en anlagilmaz sey” olarak
gortlir (Wagner, [1851a] 1976, s. 261). Yazar burada Hegel’in felsefesini animsatan
bir inceleme cergevesi benimsemekte, tipki Hegel gibi bireyleri tekillikleri (ve
dolaysizliklar) i¢inde kavramaya calismak yerine onlarin iliskiselliklerini dikkate
almay1 salik vermektedir.

Wagner Gelecegin Sanat Eseri’nde modern toplum ve bireye karsi yonelttigi
elestiriyi sanatcilara dogru genisletir, ona gére modern sanat bir sanat¢ilar sinifinin
miilkiyeti altina girmistir, sadece onu anlayanlar1 tatmin etmektedir ve anlasilmasi
icin gercek hayata yabanci olan bir sanat teorisinin bilinmesi gerekir. Bu durumda
elverisli toplumsal sartlarda yasayanlar sanat eserlerini anlayamaz ve onlarin zevkine
varamazlar (Wagner, [1850a] 1976, s. 214).
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Wagner’e gore modern avam kitle insan dogasinin normal bir sonucu olarak ortaya
¢ikmamis, doga karsitt modern kiiltiiriin yapay {irtinii olarak olusmustur. Gliniimiiz
sanatcisini igrendiren kusurlar ve korkung 6zellikler, ger¢cek insan dogasinin, kendini
zalimce ezen modern medeniyete kars1 yiriittiigii miicadele sirasinda ortaya ¢ikan
umutsuzca hareketlerdir. Bu hareketlerde itici olan, devlet¢i ve su¢ dolu medeniyetin
jestlerinin bir yansimasidir (Wagner, [1850a], s. 247). Wagner, ‘“gelecegin
sanatcist”nin halk olacagini sdyler (Wagner, [1850a] 1976, s. 243), ancak bu halk
modern medeniyet kosullari tarafindan ezilen, yalitik bireylerden olusan halk degil,
baskilanmis olan dogasini yeniden kesfeden insanlarin olusturdugu halk olacaktir.

Wagner Ocak-Mart 1850 arasinda “Kunst und Klima” (“Sanat ve Iklim”) baslikli
yazis1 iizerine ¢alist1, yazi Nisan 1850’de yayinlandi. Bu metninde doga-insan-sanat
iliskilerini ayrintili bir sekilde inceler. Yazar, doganin kolesi olan “ilkel” insan ile
kendini kendi faaliyetiyle dogadan bagimsiz kilan “tarihsel insan arasinda bir ayrim
yapar. Ona gore sanata hayat veren bu ikinci tiirden “tarihsel insan” olmustur (Wagner,
[1850b] 1976, s. 257). Dogada sanat yoktur; agaclar, sular ya da iklimler sanat¢1
degildir, ancak sanatin dogusu doga ile iliskilidir (Wagner, [1850b] 1976, s. 258, 268).
Insan biiyiik bir miicadeleyle dogal ihtiyaclarinin tatminini fethettikten sonra zaferle
doganin karsisinda konumlanir. Sanat bu noktada “insanin en yiice yagamsalliginin
kollektif goriiniisii” olarak tamimlanabilir. Yazar boylece XVIII. yiizyil basindan
itibaren Aydinlanma diisiiniirleri tarafindan siklikla incelenen bir tema olan “insan
ve toplumun dogadan farklilagmasi” konusu {izerine yapilan tartigmalara katkida
bulunur, sanati dogadan ayriksi bir alan olusturan insanin dogalliktan uzaklagmasi
sonucunda olusan bosluklar1 doldururken ortaya ¢ikan bir olgu olarak degerlendirir.
Insanlik dogadan uzaklasip &zgiir faaliyet yiiriitmek igin ortaya cikan bosluklari
doldurmak i¢in sanata yonelir; boylece dogadan bagimsizlasan bilingli ve 6zgiir
insanin hayatinda bu uzaklasmadan dolay1 dogan bosluklar dolar ve uyumlu bir
biitlin ortaya ¢ikar (Wagner, [1850b] 1976, s. 257-258).

Wagner’in sanat-toplum iligkileri konusunda kapsamli yazilarinin yaninda,
hayat1 boyunca yayinladig1 en tartismali yazilardan biri olan “Das Judenthum in
der Musik” (“Miizikteki Yahudilik”) de 1850 yilinda yayimlandi. Neue Zeitschrift
fiir Musik saytalarinda miistear isimle yaymlanan makalenin ¢ikis noktasi donemin
liberalizminin elestirisidir; Wagner’e gore liberalizm bir akil oyunudur, liberaller
halkla herhangi bir iliski kurmaksizin halkin 6zgiirliigiinden bahsederler. Wagner
buradan hareketle liberallerin 6ne siirdiigii tiim fikirlerin elestirilmesi gerektigini
ima eder ve tipki liberallerin diger fikirleri gibi “Yahudilerin kurtulusu” fikrinin de
i¢ci doldurulmamis bir fikirden ibaret oldugunu savunur (Stoetzler, 2008, s. 228).
Metnin Yahudi karsit1 fikirleri liberalizm elestirisi ile sinirl kalmaz; Wagner sanatta
“Yahudi zevklerine” kars1 bir saldir1 baglatir ve Giacomo Meyerbeer basta olmak
iizere donemin Yahudi sanat¢ilarini karsisina alir, elestirdigi kisiler arasinda Felix
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Mendelssohn-Bartholdy, Heinrich Heine ve Ludwig Borne de bulunur (Stoetzler,
2008, s. 447). Yahudi karsithiginin merkezine dilsel milliyetgilik {izerine gelistirdigi
fikirleri koyar; ona gore dil bireylerin degil, bir tarihsel toplulugun eseridir; bu topluluk
i¢inde bliyiiyenler bilingsiz olarak bu toplulugun yaratilarinda rol alirlar. Yahudi ise
bu toplulugun disinda yer alir, onun dilini konusmaz (Wagner, [1850c] 1976, s. 101).
Wagner’in antisemit fikirlerine benzer fikirlerin 1840’11 yillarda Proudhon ve Bakunin
gibi sosyalist ve anarsist diisliniirler tarafindan da 6ne siiriildiigiinii belirtmek gerekir.

“Ulusal Miizik” Temasina Doniis: Opera ve Drama (1851)

Wagner’in 1848 devrimi Oncesinde tamamladigi Lohengrin’in ilk temsili 28
Agustos 1850’de Saksonya-Weimar Eisenach Grandiikaligi’nin baskenti olan
Weimar’da yapildi. Bu sirada Isvigre’de siirgiin yasamma devam etmekte olan
Wagner, teorik c¢aligmalarini siirdiiriiyordu; Ekim 1850-Ocak 1851 arasinda, tim
teorik metinleri arasinda en kapsamlisi olan Oper und Drama (Opera ve Drama)
lizerinde ¢alisti. Wagner bu kitapta 1840’11 yillarin basindan itibaren italyan, Fransiz
ve Alman miizik gelenekleri arasinda yaptig1 karsilastirmalara geri doner. Ona gore
Gluck miizikte devrimei bir 6greti gelistirmis, Rossini ise melodiyi dram aleyhine 6n
plana cikararak bir kars1 devrim gerceklestirmistir. Wagner bu noktada donemin en
onemli bestecilerinden olan Rossini ve muhafazakar yonetimler arasinda ilging bir
baglant1 da kurar; Rossini nin restorasyon donemi Avrupa hiikiimetleriyle iyi iligkiler
gelistirdigini hatirlatir ve Italyan bestecinin miizik konusundaki tavrimi Avusturya
sansOlyesi Klemens von Metternich’in (1773-1859) “insanlik dis1 politik igerik
adina” devrimci fikirlere karsi actig1 savas ile kiyaslar. Wagner’e gore Metternich
nasil devleti sadece mutlak monarsi olarak telakki edebiliyorsa, Rossini de operay1
“mutlak melodi” olarak anlamistir (Wagner, [1851a] 1976, s. 96-97). Wagner, Rossini
ile birlikte miizisyenin operanin mutlak etmeni olarak anlagilmaya basladigini ve
tiim opera sanatinin kulaga hos gelen melodilerle ve seyirciyi memnun eden ses
cambazliklariyla 6zdes hale geldigini, bu nedenle de Rossini’nin eserlerinin opera
tarthinin sonu oldugunu belirtir (Wagner, [1851a] 1976, s. 97).

Wagner, “melodi” konusunu ayrintili olarak inceledigi sayfalarda, Carl Maria
von Weber’in halk sarkilariin ilkel melodilerini yeniden isledigini ve bu sekilde
“melodinin doniislimii” siirecini baslattigini 6ne siirer; Weber’in bu yeniligi,
insanlarin “uyanmis 6zgiirliik”lerinin kendini gosterdigi bir donemde gergeklesmistir
(Wagner, [1851a] 1976: 104-105). Romantik sairlerin Katolik ve mistik bir
bagnazliga ve feodal-sovalye davramiglarina saplanan sanatlarindan farkli olarak
miizik sanatinda ulusal ruh arayisinda olan sanatgilarin halkin sade ruhundan dogan
melodinin derinlikli duygularin1 miizige yansitabildiklerini sdyler (Wagner, [1851a]
1976, s. 106). Dolayisiyla Wagner ulusal kiiltiiri yansitmaya calisan her tiir sanat
eserini benimsememekte, romantik sanat¢ilarin bazilarinin eserlerini mistisizme
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bogulmus olarak gormekte, halk ile duygular diizeyinde gercek bir baglanti
kurdugunu diisiindiigii sanatcilart 6vmektedir. Wagner’e gore romantik miizisyenlerin
basarilarindan biri, orkestray1r melodiye tabi olmaktan ¢ikarmalari, orkestra yoluyla
cok cesitli ifade yollar1 kesfetmeleri, 6zellikle de dramatik gelismeleri orkestranin
verdigi imkanlarla ifade edebilmeye baslamalaridir (Wagner, [1851a] 1976, s. 143).

Opera ve Drama, grand opéra tislubuna kars1 ayrintili elestiriler igerir. Auber’in La
Muette de Portici ve Rossini’nin Guillaume Tell operalarmin 1820’lerin sonunda ilk
sahnelendiklerinde nasil biiyiik bir etki yaptiklarini hatirlatan Wagner, bu operalarla
baslayan akimin etkisinin, ulusal o6zgilliikleri isleyemeyen sanatgilarin operay1
canlandirmak i¢in buldugu ¢éziimlerin basariya ulasmasiyla agiklar (Wagner, [1851a]
1976, s. 115). Ona gore opera bestecileri gergek anlamda halktan gelen unsurlari sanata
dahil edememisler, halkin ruhuna ve kavrayisina gore eser vermekte basarisiz olmuslardir;
bu durum, ulusal karakterin renginin uzun siiredir yiiksek smiflardan silinmis olmasinin
bir sonucudur. Ulusal karakter, tarlalarda, deniz kiyilarinda, vadilerde ve daglarda
yasayan halk topluluklar1 tarafindan muhafaza edilmektedir, bunlarin aligkanliklar1 derin
bir degisim gecirmemistir (Wagner, [1851a] 1976, s. 117) ancak besteciler halkin bu
kesimleri ile herhangi bir temas kuramamaktadirlar. Halk melodisi egitimli miizisyenler
tarafindan yeniden kesfedilmesi halinde halkin i¢inde bulundugu haliyle dogal giizellik
icindeki nese agiga ¢ikacaktir (Wagner, [1851a] 1976, s. 186).

Wagner’in grand opéra elestirilerinin baslica hedefi Giacomo Meyerbeer’dir.
Fransa’da bulundugu dénemde yakin temas i¢inde oldugu ve gerek Paris’te sanat
cevreleriyle, gerekse Dresden’de resmi kurumlarla baglanti kurmasimi saglamis
olan Meyerbeer’e bu donemde ¢ok yogun bir 6fke yoneltir. Bu 6fkeli tavrinin ¢ikis
noktalarindan birt Wagner’in bu donemde belirginlesen antisemitizmidir. Wagner’e gore
Meyerbeer’in Yahudi olmasi bir anadile sahip olmamasina neden olmustur; tiim dillere
kars1 ayn1 mesafededir, bu da dillerin “deha”s1 ile herhangi bir iliski kurmamasina neden
olmus ve Fransizca, Italyanca gibi gesitli dillerde ayn1 kayitsizlikla beste yapabilmesine
zemin hazirlamistir (Wagner, [1851a] 1976, s. 157). Meyerbeer’in sanatinin tek sorunu
ulusal dillere ve dolayisiyla ulusal ruha/dehaya uzak olmasi degildir. Wagner’e gore
Meyerbeer’in miiziginin sirr1, “etki” yapmasidir; yapilan etki, sebepsiz bir etkidir
(Wirkung ohne Ursache) (Wagner, [1851a] 1976, s. 169). Meyerbeer’in 1850 yilinda
Paris’te ilk temsili yapilan biiyilik bir ilgiyle karsilanan Le prophéte (Peygamber)
operasini kapsamli bir elestiriye tabi tutan yazar, Meyerbeer’in miiziginde biiyiik bir
bosluk oldugunu belirtir (Wagner, [1851a] 1976, s. 175). Ayn1 donemde yazdig1 baska
makalelerde de grand opéra iislubuna karsi elestiriler yoneltir; ona gore grand opéra
tiim yaldizh parlakliginin altinda i¢i bos bir kabuk tasir (Wagner, [1851d] 1976, s. 44).

Wagner Sanat ve Devrim’de yaptig1 Yunan sanati yiliceltmesini Opera ve Drama’da
stirdliriir. Ona gore Yunan tragedyasi, Yunan mitinin igeriginin ve ruhunun sanata
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dontismesidir (Wagner, [1851a] 1976, s. 245). Tragedya sairi mitin i¢erigini ve 6zlinii
en acik ve anlagilir sekilde tanitir; mit ise hayatin kollektif bi kavrayisinin siirinden
baska bir sey degildir (Wagner, [1851a] 1976, s. 247). Boylece Wagner bir kez daha
halk ile sanat arasinda iyi bir iliski kurduklar1 i¢in Yunan sanatgilar1 ver: Halkin
kollektif yagsaminin siiri olan destan, tragedya yazarlar1 tarafindan yine halka agik bir
sekilde anlatilir (Wagner, [1851a] 1976, s. 261).

Opera ve Drama’nin en 6nemli kisimlar1 arasinda Wagner’in kendi miizikal drama
anlayisin anlattig1 sayfalar yer alir. Ona gore operada besteciler biitiinliiklii bir bigim
gergeklestirmeye ¢abalamamislardir, her bir miizik pargasi kendi i¢inde bagimsizdir,
miizik parcalar1 operalarda arka arkaya dizilmekte, gercek bir bagla baglanmaksizin
birbirine eklemlenmektedir (Wagner, [1851b] 1976, s. 239). Wagner’e gore ise temalar
arasinda biitlinliikli bir dizilim olmalidir, bu dizilimde igerik ve ifade birbiriyle iliski
icinde olmali, sanatsal ifade icerigi tam anlamiyla temsil etmelidir (Wagner, [1851b]
1976, s. 241). Wagner bu biitlinlesme anlayisini icat etmedigini, zaten var olan
bir unsuru kesfettigini de 6zellikle belirtir (Wagner, [1851b] 1976, s. 245). Miizik
pargalarimin birbirinden ayriksi bir sekilde yer almadig1 ve parcalar arasinda gegislerin
yapildig1 6rneklere ¢ok cesitli operalarda rastlanir. Gluck gibi (Wagner’in de dnemini
temsil ettigi) XVIIIL. yiizyil sonu bestecilerinin eserlerinde operalarin ¢esitli boliimleri
arasinda gecisler saglanarak par¢ali olmayan, biitiinliiklii bir beste anlayisina dogru kap1
aralanmustir; bunun yaninda Wagner’in siklikla elestirdigi italyan bel canto operalarinda
ve Fransiz grand opéra repertuarinda da miizikal parcalar arasindaki gecisler {izerine
calisilmistir. Saverio Mercadante (1795-1870) ve Giovanni Pacini’nin (1796-1867)
1830’larda sahnelenen pek ¢ok operasinda aryalarin farkli boltimleri arasinda gegisler
saglanmistir, Auber, Meyerbeer ve Halévy gibi besteciler de 1820’lerin sonundan
itibaren besteledikleri eserlerde miizik pargalarini birbirine baglamaya ¢abalamiglardir.

1k Miizikal Dramalar (1852-1859)

Wagner, Opera ve Drama’nin yayimlandigt 1851 yilinda artik kendi eserleri i¢in
“opera” terimini kullanmamayi tercih eder ve eserlerini “drama” ya da “miizikli
drama” olarak adlandirir (Wagner, [1851c] 1976, s. 175). Ayn1 donemde sadece sanat
eserlerini degil, ayn1 zamanda tiyatrolar1 da reforme etme ¢abasina girmistir; 1851°de
Ziirich’te bir tiyatro kurulmasi i¢in bir proje gelistirir, bu projede baslica Italyan
tiyatrolar1 ve Paris tiyatrolar1 disinda Avrupa’da gercek anlamda higbir 6zgiin tiyatro
bulunmadigini, digerlerinin basit “kopya”lardan ibaret oldugunu sdyler (Wagner,
[1851d] 1976, s. 35). Proje metninde tiyatronun nasil bir kamusal islevi olmasi
gerektigine dair fikirlerini de siralar. Bu donemde tiyatronun halkin egitimi i¢in gerekli
olan bir kurulus oldugu hakkinda 6ne siiriilen fikirlerden uzak oldugunu belirtir; ona
gore bu gortisler halkin mutlak surette asagilanmasi anlamina gelmektedir. Wagner
bu goriislerin sahiplerine halkin egitiminde egiticinin kim olacagini sorar; ona gore
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tiyatronun halki egitmesianlayisi tanrisal bir ilham sahibi olan ve bu ilhamdan hareketle
halkin begenilerinin ne olmasi gerektigini belirleme salahiyetine sahip kisilerin var
olabilecegi kabuliine dayanir. Oysa bdyle kisileri aramak yersizdir (Wagner, [1851d]
1976, s. 52). Wagner’in bu goriisleri, Karl Marx’1in 1845 tarihinde yazdigy, ilk olarak
1888°de Marx’1n liimiinden sonra yayimlanan “Feuerbach Uzerine Tezler’de yer
alan tl¢iincii tezi hatirlatir. Marx bu metinde soyle yazar: “Ortamin degistirilmesine
ve egitime iliskin materyalist 6greti, ortamin insanlar tarafindan degistirilmedigini
ve egiticinin kendisinin de egitilmesi gerektigini unutur. Bu yiizden de, toplumu, biri
toplumdan {istiin olan iki kisma ayirmak zorunda kalir.” (Marx, 1845, t.y.).

Wagner teorik caligmalar1 iizerine yogunlastigi 1849-1851 yillarin1 takiben
bestecilik faaliyetlerine geri dondii. Bu sirada sanat¢inin eserleri Almanya’nin ¢esitli
sahnelerinde ilgi uyandirmaya baglamisti; 1852 yilinda Zannhduser’in ¢ok sayida
tiyatro tarafindan sahnelenmek {izere programa alindigimi saskinlikla Ogreniyor,
bunun kendi ¢abalarinin disinda gelisen bir siire¢ oldugunu belirtiyordu (Wagner,
[1852] 1976, s. 188). Besteci 1853-1856 yillar1 arasinda Das Rheingold (Ren
Altint) ve Die Walkiire eserleri lizerine ¢alist1; bu iki eser Der Ring des Nibelungen
(Nibelung'un Yiziigii) baslikli bir dortlemenin ilk iki kismi olarak tasarlanmisti.
Wagner’in bu anitsal eserinde Iskandinav ve Germen efsanelerinden alman cesitli
unsurlar1 bir araya gelir, ayn1 zamanda insanin dogadan ayr1 hale gelmesi, modern
donemin zenginlik ve gii¢ arayisit ve “ask™ ile birlikte kurtulusun saglanmasi gibi
felsefi temalar hem olay orgiistinde, hem de miizikal orgiide karsilik bulur.

Wagner’in 1848-1854 arasina yayilan kisa donemdeki yogun yazarlik ve bestecilik
faaliyeti bir biitiin olarak ele alindiginda, bu donemde bestecinin modernite elestirisinin
negatif bir elestiri olmanin Gtesine gectigi ve pozitif bir nitelik kazandig1 goriiliir: Yazar
bir yandan modern olan elestirmis, 1848 Oncesinde yaptigi gibi bu elestiriyl gecmisin
(Eski Yunan ve Ortacag Alman toplumlarinin, kiiltiirlerinin ve sanatlarinin) idealizasyonu
tizerinden yapmis, diger yandan da 6zellikle Feuerbach’in etkisiyle bu elestirisini modern
olanin sorunlarmin asildig: bir “gelecegin sanat1” perspektifi ile tamamlamistir.

Alman Imparatorlugu’nun Kurulmasindan Bayreuth Yillarina Wagner’in
Diisiincesi ve Sanat Anlayisi

Schopenhauer Etkisi Altinda Bir Besteci

Wagner 1854’iin sonbahar aylarinda Arthur Schopenhauer’in Die Welt als Wille und
Vorstellung (Isteng ve Tasarim Olarak Diinya, 1818) kitabin1 okudu. Schopenhauer,
insanlhigin 6zglirlesmeye dogru giden bir biiyiik siirecin 6znesi olduguna dair Hegel’in
ve daha sonraki gen¢ Hegelcilerin gelistirdikleri fikirleri reddeder. Bireylerin bilissel
olmayan tiim i¢ durumlarin1 (arzular, heyecanlar, niyetler ve kararlar1) “isteng” (irade)
olarak ele alir (Young, 2014, s. 68), Hegelci gelenegin insan aklini merkeze koyan

30



Uslu / Richard Wagner’in Siyasal Diisiinceleri: Modernite Elestirisi ve Ulusal Sanat Anlayist

yaklasimindan farkli olarak insanin i¢indeki irrasyonel unsurlarin belirleyici oldugunu
diistiniir. Schopenhauer’e gore dogal hayat bir siirekli savas ve miicadele durumudur,
doganin vahsiligi insan toplumuna da yansir, uygarlik bu vahsiligi biraz ehlilestirse
de hayat temelde rekabet¢i olarak kalir (Young, 2014, s. 69). Boyle bir ¢erceve i¢inde
gelecegin bir umut igerdigini savunmak miimkiin degildir; Schopenhauer her tiirli
titopik gelecek tasarimini reddeder. Schopenhauer esitlik¢i toplum anlayislarina da
karsidir. Hayatin zayif tarafin yenildigi ve ezildigi bir miicadele ve sahip olma siireci
oldugunu diisiiniir (Young, 2014, s. 69); ona gore bu siirecte gii¢lii ve zayif arasinda,
kazanan ve kaybeden arasinda her zaman bir ayrim olacaktir.

Wagner Shopenhauer’in kitabin1t okumasinin hemen sonrasinda, daha Once
benimsemis oldugu ve 1850’lerin basinda yazilarinda sistemli hale getirdigi pek
cok goriisii reddetti. Daha onceleri tiim felsefi diisiincenin kose tasi olarak niteledigi
Hegel’i bir “sarlatan” olarak nitelemeye basladi, modern toplumun sorunlarinin
gelecekte bireylerin insanliga yeniden dahil olmalar1 yoluyla ¢oziilecegine dair
Feuerbach’¢1 fikirlerini bir kenara birakti (Young, 2014, s. 65-66).

Wagner, 1861°de Viyana Saray Operasi’n1 konu alan bir yazisinda opera
tiyatrosunun halkin zevkini temizlemeye yardimci olma amacinda olan bir kurum
olmasi1 gerektigini savunur; ona gore bu “temizleme”nin yolu ise her zaman 1yi ve
dogru dramatik-miizikal eserler sahnelemekten gegmektedir (Wagner, [1861a] 1976,
s. 37). Bu goriisleri on yil dnce, 1851°de Ziirich’te bir tiyatro kurulmasi {izerine
yazdig1 gorlslerden radikal bir sekilde farklidir. Wagner 1851°de benimsemis
oldugu esitlik¢i-toplulukgu goriislerin  etkisiyle “halkin egitimi” fikrine uzak
dururken, 1861°de toplumun zevklerinin sanatgilar tarafindan sekillendirilmesini ve
diizeltilmesini miimkiin goriir. Benzer fikirleri sonraki yillarda da savunmaya devam
etmistir; 6rnegin 1867 tarihli “Alman Sanati ve Alman Politikas1” metninde ahlakin
gelismesinde siirin biiyiik bir rolii oldugunu belirtir, buna benzer bir sekilde ulusal
gelismenin yolu da tiyatrodan gegtigini soyler; halkin egitimi i¢in sadece tiyatronun
verimli bir islev lstlenebilecegini de sozlerine ekler (Wagner, [1867] 1976, s. 143).

Wagner 1850’ li yillarin ikinci yarisinda Schopenhauer felsefesilizerine okumalarina
paralel olarak bestecilik faaliyetlerine de devam etti; 1856’da Ring iizerine calismaya
ara vererek yeni bir sahne eseri bestelemeye basladi. Tristan und Isolde (Tristan ve
Isolde) bashigini tasiyan bu eserin librettosunu bir Ortagag masalindan hareketle
hazirladi. Eserin ilk notalarindan itibaren kullandig1 disonant akorlar ve o donemin
yerlesik armoni anlayislarinda alisilmamis olan araliklar, eserin miizikal dokusunu
kendi donemi i¢in son derece 6zgiin hale getiren unsurlardir.

Wagner 1861°de Tannhduser operasint gozden gecirdi ve bu eserini Paris
seyircisinin zevklerine uygun hale getirmeye cabaladi. Bu donemde Paris’te
sahnelenen grand opéra’lar seyircilerin (0zellikle localar1 kiralayanlarin)
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aligkanliklarina gore sekilleniyordu; Paris seyircileri bes perdelik uzun operalara,
gorkemli prodiiksiyonlara ve tercihen temsilin ortalarina dogru yerlestirilen uzunca
bir bale sekansina aligiktilar, XIX. yilizy1lin 6nemli bir kism1 boyunca pek ¢cok Avrupa
ve Amerika tiyatrosunda da oldugu gibi Paris Le Peletier Operasi’nda da loca sahipleri
temsile gec gelmeyi ve operadan erken ayrilmay1 aliskanlik haline getirmislerdi, pek
cok seyircinin temsile gelme amaci da baleyi izlemekti. Wagner Tannhduser’i Paris
icin gozden gecirirken bir bale kismi eklemeyi kabul etti ancak bu kismi operanin
ortasina degil, en basina ekledi. Gerek bestecinin bu tavri, gerekse eserin miizikal
dokusunun Fransa’da o donemde var olan konvansiyonlarla uyusmamasi seyircilerin
(6zellikle de donemin 6nde gelen aristokrat ve burjuvalarini bir araya getiren Jockey
Club locasi seyircilerinin) Tannhduser’in Paris temsillerini protesto etmesine neden
oldu, tartismalar eserin afisten kaldirilmasiyla sonuglandi (Wagner, [1861b] 1976).
Bu olay, Wagner’in daha once teorik diizlemde kendi doneminin yaygin sanat
anlayislarina kars1 gelistirdigi elestirileri pratik bir diizleme tagidigini gosterir.

Besteci 1861-1867 arasinda Die Meistersinger von Niirnberg (Niirnbergli Usta
Sarkicilar) adli operast iizerinde ¢alisti. Bu eserinde X V1. ylizy1l ortasinda Almanya’nin
Niirnberg sehrinde yasayan, bir yandan zanaatkarlikla, diger yandan miizik sanatiyla
ugrasan ustalar1 konu alir. Moderniteyi reddederken 1840’larda ve 1850’lerin basindaki
kdy yasamini ve Atina gibi Yunan polis’lerini idealize eden Wagner, bu eserinde de
modernite dncesindeki kiiclik 6l¢ekli sehir yasaminin bir 6vgiisiinii yapar. Dolayisiyla
onceki yillarda yaptig1 modernite elestirisine bu donemde de devam eder ve elestirilerini
esas olarak biiyiik sehir uygarligi izerine yogunlastirir (Young, 2014, s. 26).

Wagner Die Meistersinger von Niirnberg lizerine calistigi donemde, 1864’te
Bavyera kral1 II. Ludwig’in (hiik. 1864-1886) korumasi altina girdi ve 6liimiine degin
(yaklasik yirmi y1l boyunca) kralin himayesi altinda yasadi. Bu tarihten sonra Wagner
operalarinin ilk temsilleri Bavyera Krallig1 topraklarinda yapildi; 6rnegin 7ristan und
Isolde ilk olarak Haziran 1865°te Bavyera’nin baskenti Miinih’te temsil edildi.

Wagner bu donemde dogrudan dogruya siyaset konularmi ele aldigi yazilar
kaleme aldi. Uber Staat und Religion (Devlet ve Din Uzerine) bashgmi tasiyan
1864 tarihli yazisinda siyaset lizerine goriislerini sistemli hale getirdi. Bu donemde
Alman devletlerindeki baslica siyasal tartisma konusu, Almanya’nin ulusal birliginin
kurulma siireciydi; Prusya Kralligi’nin sansdlyesi Otto von Bismarck’m (1815-
1898) girisimleriyle Prusya’nin onderliginde ¢esitli Alman devletleri birlik halinde
hareket ediyordu. Wagner boyle bir baglamda yazdig1 yazisinda yurtseverligin bir
yanilgidan, bir seraptan ibaret oldugunu, bu yanilginin yurttaslar1 kendi varliklarini
ve hatta hayatlarini devletin selameti ugruna kurban etmeye ittigini soyler (Wagner,
[1864] 1976, s. 71). Yurtsever bir kisi, devletini diger devletlerden listiin hale
getirmek i¢in ona boyun eger, iilkesinin biiyiikliigliniin ve giiciiniin, kendi yaptigi
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kisisel fedakarliklar1 kargilamasini arzular (Wagner, [1864] 1976, s. 73). Wagner
hiikiimdarlar hakkinda da elestirel goriisler gelistirir. Hiikiimdar, devletin istikrarini
saglayan temel kanunun teminatinin viicut bulmus halidir. Krali yiicelten yurttas,
bilingsiz bir sekilde, kendisini yoneten ve bir yurttasa ¢eviren yanilginin cisimlesmis
halini 6vmiis olur (Wagner, [1864] 1976, s. 67—68, 72-73).

Wagner’in “Alman Sanati ve Alman Politikas1” baglikli 1867 tarihli makalesi
Alman devletlerinin birlesme siireci sirasinda 1860’larin ikinci yaris1 boyunca gelisen
Fransa karsit1 fikriyat1 yansiti. Wagner bu makalesinde sanat ve bilimin, halklarin
siyasal yasamindan farkli yollar izledigini belirtir; ona gore Fransa bu donemde
politik olarak Avrupa uygarliginin zirvesinde bulunmasina ragmen entelektiiel iiretim
acisindan tam bir tiikenmislik i¢indedir. Dolayisiyla Wagner’e gore bir halkin politik
giicli ile entelektiiel kapasitelerini gergeklestirmesi arasinda dogrudan bir baginti
yoktur (Wagner, [1867] 1976, s. 99). Fransiz uygarlig1 halksiz dogmustur, politik bir
¢abanin sonucudur; halkin kalbine giremedigi i¢in derinlige ulasamaz. Alman sanati
ise hiikiimdarlar olmadan dogmustur, aristokratik bir miikemmelligi yoktur, ¢linkii
Alman hiikiimdarlarinin kalbini agmay1 bagaramamistir (Wagner, [1867] 1976, s. 104).

Wagner’in 1860’larmn ikinci yarisinda yazdigi yazilar sadece Fransiz ve Alman
uluslarimin karsilastirmali incelemeleriyle siirli degildir; genglik yillarinda benimsedigi
antisemit diistinceleri de bu donemde gelistirmeye devam eder. “Miizikteki Yahudilik”
baglikli 1850 tarihli makalesini 1869 basinda yeniden yaymlamistir. Bu makaleye ek
olarak yazdig1 “Miizikte Yahudilik Uzerine Hakkinda Agiklamalar” yazisinda kiiltiiriin
¢oOkiisiiniin yabanci unsurlarin siddetli bir sekilde ¢ikarilmasi ile miimkiin oldugunu
kabul etmedigini, ¢linkii bunun i¢in yeterli giic olmadigini sdyler (Wagner, [ 1869] 1976,
s. 182). Wagner yabanc1 unsurlar ile ulusal kiiltiir arasinda bir birlesme gergeklesecekse
boyle bir birlesmenin denenebilecegini, ancak bu durumda karsilasilabilecek olan
zorluklarin da farkinda olunmasi gerektigi yoniinde bir uyarida bulunur (Wagner,
[1869] 1976, s. 182). Baska bir deyisle, Wagner’in 1850°de dilsel milliyetcilik
temelinden gelistirdigi antisemit tavir 1869’a gelindiginde “ulusal kiiltiirlerin birbirine
karigmasinin tehlikesi” zeminine dogru evrilmistir; 1870’lerin basindan itibaren ise bu
cergeveye irksal bir antisemitizmi ilave edecektir.

Alman imparatorlugu’nun Kurulusu ve Alman Milliyetciliginin Yiikselisi
Alman ulusal birliginin kurulma siirecinde 1870-1871 yillar1 6nemli donemegler
katledildi. Prusya liderligindeki Alman devletleri, 1860’11 yillar boyunca gelisen bir
dizi diplomatik ve askeri krizin sonucunda Fransa ile savasa girdiler; Alman ordular1
Fransa’y1r hizli bir sekilde yenilgiye ugratti; 1870-1871 Alman Devletleri-Fransa
Savast sonucunda 1871°de Alman Imparatorlugu ilan edildi. Wagner’in yasamini
stirdiirdiigii Bavyera Kralligi kendi kurumlarini ve kralin1 muhaftaza etmekle birlikte
artik Prusya liderliginde kurulan bu yeni imparatorlugun bir parcasi haline gelmisti.
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Wagner, bu donemde yazdig1 yazilarinda miizik ve politika konularini beraber
ele aldi. Beethoven’in dogumunun yiiziincii yili vesilesiyle 1870°te yazdig1 bir
yazida Almanlarin devrimcei degil, reformcu oldugunu yazar, ona gore bu o6zellikleri
Almanlarin diger uluslarin hig¢ sahip olmadigi kadar biiyiik bir i¢sel zenginlik muhafaza
etmelerini saglamistir (Wagner, [1870] 1976, s. 64). Ayn1 yazida “sanat¢i’nin tarihsel
stirecte doniisiimiine iliskin ¢agdas miizikologlarin ¢izdigi tabloya benzer bir ¢ergeve
ortaya koyar. Ona gore Mozart hayat1 boyunca rahat yasayabilmek i¢in yollar bulmaya
caligmig, hizli bir sekilde beste yapmaya ve dinleyiciler i¢in ¢ekici eserler ortaya
koymaya ¢abalamistir, bir bakima “soguk’ rasyonel hesaplar yaparak eser vermistir.
Beethoven ise bdyle bir yol izlememistir, onunla birlikte ilk defa bir miizisyen kendi
anladig1 sekliyle bir bagimsizliga sahip olmustur; bunu saglayan ise ona destek
saglayan “iyiliksever kisiler” olmustur (Wagner, [1870] 1976, s. 67—68, 71).

Fransiz opera bestecilerinin en meshurlarindan olan Auber’in Mayis 1871°de 6lmesi
tizerine Wagner meslektas1 {izerine uzun bir yazi kaleme ald1 ve gengliginden beri
ok ¢esitli yazilarinda isledigi bir konuyu, Alman miizigi ile Fransiz ve Italyan miizik
gelenekleri arasindaki farkliliklar bir defa daha glindeme getirdi. Alman ordularmin
Fransa karsisinda zafer kazandigi, Alman Imparatorlugu’nun bu zafer coskunlugu
icinde ilan edildigi bir baglamda Wagner’in Fransiz miizigi ve Auber’in sanati
hakkinda 1liml1 bir tavir benimsemesi dikkate degerdir. Wagner Auber’in La muette de
Portici ve Rossini’nin Guillaume Tell operalariin 1830’Iu yillarda Alman seyirciler
tizerinde yaptig1 etkiyi karsilastirir. Grand opéra tislubunun ilk iki 6rnegi sayilabilecek
olan bu iki operanin 6zellikleri birbirinden ¢ok farklidir, etkileri de farkli olmustur.
Rossini’nin operasi Italyan tarzinda sarki sdyleyen sarkicilar sayesinde etki yapmustir
ve bu nedenle basarist da sinirli olmustur; Auber’in operasi ise mutlak surette yeni, daha
once goriilmemis canlilikta bir eser oldugu ve gercek bir tragedyanin kimi 6zelliklerini
tasidig1 icin basariya ulasmistir (Wagner, [1871] 1976, s. 3—4). Wagner La muette de
Portici’nin 6zelliklerini sayarken Opera ve Drama’da ideal miizik dramalarina iliskin
olarak saydig1 6zellikleri tekrarlar gibidir: Auber’in operasinda, daha 6nceki operalarda
alisik olanin aksine aryalar, diietler ve diger parcalar birbirinden belirgin bir sekilde
ayrilmaz ve i¢ ice gecer, her bir perde canli bir biitiinliik teskil eder ve adeta seyirciyi
alip gotiriir, bu canlilik ve enerji miizigin ¢ok ¢esitli unsurlarina yansir (Wagner,
[1871] 1976, s. 5-6). Wagner buradan hareketle Fransiz miiziginin XVIII. yiizyil
sonundan itibaren aldig1 bigimlere kapsamli bir elestiri yoneltir; ona gore bu donemden
itibaren sanat da dahil olmak {izere her sey “eglence”nin tahakkiimii altina girer.
Bu, “burjuva’nin yonetiminin baslamasmin bir sonucudur; burjuvalar giin boyu agir
sorunlarla ugrastiktan sonra aksamlar1 eglenmek isterler (Wagner, [1871] 1976, s. 17).
Wagner, 1828 yilinda ilk temsili yapilan La muette de Portici ile 1830 Devrimi arasinda
da baglant1 kurar. Ona gore 1830°da bariyerleri kuranlar sadece avam halk kitleleri
degildir, “egitimli ve ince bir duyarlili§a sahip olan” insanlar da ¢atisma alanlarina
atilmislardir; dolayisiyla devrim sirasinda zengin bankacilar, edebiyatcilar, sanatcilar
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ve daha genis bir halk kitlesi beraber hareket etmistir. Wagner’e gore bu insanlar La
muette de Portici operasi isyanlara yol agmistir ve bu opera Temmuz Devrimi’nin bir
sanatsal Onctisii olarak goriilmiistiir (Wagner, [1871] 1976, s. 24-25).

Wagner’in Fransa {izerine bu itidalli degerlendirmelerini yaptig1 siralarda
Alman milliyetcileri Wagner’in eserlerini kendi politikalarina temel olarak goérme
egilimindeydiler. Die Meistersinger von Niirnberg Subat 1870’ten beri Viyana’da
sahneleniyordu ve biiyiik bir basar1 elde etmisti; 1871°de Viyana’da yayinlanan
Deutsche Zeitung’da iinli Alman besteci Peter Cornelius Bayreuth projesine
destek vermek i¢in tiim Almanlarin katilacagi bir yardim kampanyasi diizenlemeyi
oneriyordu (Botstein, 2009, s. 154). Ayn1 donemlerde Wagner’in eserleri Almanya
disinda da biiyiik bir basariyla sahneleniyordu, buna karsilik Wagner’in eserlerinin
giderek Alman milliyetciligi ile 6zdeslestirilmesi bu temsillere golge diisiiriiyordu.
Ornegin Lohengrin 1872’de Bologna’da biiyiik bir basariyla sahnelendi, ancak bu
temsilleri diizenleyenler yeterince vatansever olmadiklar1 yoniinde suclamalarla
karsilastilar (Wagner, [1872] 1976, s. 105).

Bu dénemde geng bir filozof olan Friedrich Nietzsche, 1860’11 yillardan beri Wagner’in
eserlerini yakindan takip ediyordu, Schopenhauer’e yonelik derin hayranligini paylastig
inlii besteciye biiylik bir saygi duyuyordu; Nietzsche ve Wagner 1860’larin sonundan
beri kisisel bir dostluk da gelistirmislerdi. Nietzsche Die Geburt der Tragddie aus dem
Geiste der Musik (Miizigin Ruhundan Tragedyanin Dogusu) baslikli 1871 tarihli kitabini
Wagner’e ithaf etti, Wagner ve ¢evresi kitabi ¢ok basarili buldu (Allison, 2001, s. 9).

Bayreuth Yillari: Irk¢r ve Antisemit Diisiincelerin Agirhk Kazanmasi
Wagner’in hayatinin son donemlerinde en biiylik projesi olan ve II. Ludwig’in
destekleriyle gerceklesmesi miimkiin olan Bayreuth Festival Evi’nin 1872°de baslayan
ingast 1876’da tamamlandi. Wagner bu gosteri salonunu kendi miizik dramalarinin
temsili i¢in 0zel olarak tasarlamisti. O doneme kadar Avrupa’daki opera salonlarina
hakim olan dairesel planin ve localarin merkezde oldugu yerlesim diizeninin yerine
sahneyi (ve sahnede temsil edilen sanat eserini) odak noktasi olarak alan, yenilik¢i
bir salon s6z konusu idi. Yine o doneme kadar seyirciler ile sahne arasinda yer alan
ve sahneye yoneltilen dikkatleri dagitan orkestra bu yeni binada seyirciler tarafindan
gorliilmeyecek sekilde gizlenmisti, ayrica salon elektrikle aydinlatilmisti. Binanin agilist
Agustos 1876’da yapildi, bu vesileyle Ring dortlemesi ilk olarak biitiiniiyle temsil edildi;
ticlemenin ilk iki pargasi olan Das Rheingold ve Die Walkiire daha 6nce sahnelenmisti,
ancak son iki kisim olan Siegfried ve Gotterdimmerung ilk olarak sahneye konuyordu.

Wagner Bayreuth Festival Evi’nin a¢ilisin takiben tiyatro salonlari lizerine yazilar
kaleme almaya devam etti; 1878 tarihinde seyirciler ve popiilerlik lizerine yazdigi bir
makalede opera tiyatrolarinin herkes i¢in bir ¢ekim merkezi oldugunu, dolayisiyla
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cok cesitli zevklere ve begeni diizeylerine sahip bir seyirci kitlesini bir araya getirme
tehlikesi icinde olduklarini sdyliiyordu. Wagner’e gore Fransa ve Almanya gibi
iilkelerdeki tiyatrolarda boyle bir tehlikeye rastlanmiyordu, seyirci kitlesi ¢ok daha
homojen idi (Wagner, [1878] 1976, s. 123).

Wagner 1850’li ve 1860’lr yillar boyunca cesitli vesilelerle “Kutsal Kase”
temasini temel alan Parsifal adli bir miizikal drama hazirlama ¢abasina girmisti.
Ring dortlemesinin 1876’da ilk temsilinin yapilmasini takiben bu yeni eseri lizerinde
caligmalarin1 yogunlastirds; eserin ilk temsili 1882°de Bayreuth’ta yapildi. Eserde bir
yandan Tristan und Isolde’yi besteledigi 1850’11 yillarin ortasindan itibaren gelistirdigi
armoni alanindaki yenilikleri devam ettiriyor, diger yandan da yine ayn1 donemden
itibaren eserlerinde siklikla gortilen felsefi temalari da islemeye devam ediyordu:

Wagner’in Bayreuth yillar1 sirasinda yazdigi teorik metinlerin en 6énemlisi, “Religion
und Kunst” (“Din ve Sanat”) bashgim tastyan 1880 tarihli uzun yazisidir. Wagner,
Parsifal iizerine ¢alistigt donemde yazdigi bu yazida, dinin mitik sembollerin dogru
olarak bilinmesini sagladigini belirtir; dinin yapay hale gelmesiyle beraber sanat onun
Ozlinii kurtarir, onun kullandig1 mitik sembolleri devralir ve onlarm i¢inde bulunan derin
hakikatin ideal bir temsilini yapar (Wagner, [1880a] 1976, s. 29). Burada Schopenhauer’in
Isten¢ ve Tasarim Olarak Diinya’da (11, 17) din hakkinda &ne siirdiigii goriislerin de bir
etkisi oldugu diistiniilebilir. Schopenhauer’e gore din, felsefenin genel bir kitleye alegorik
ve mitik ifadelerle hitap eden bir bi¢cimidir (Young, 2014, s. 73). Wagner bu tanimi
dinin felsefeden daha asag1 bir konumda oldugu seklinde yorumlamamus, aksine din ve
felsefenin ayn1 konuyu (hakikati) ele aldigin1 diisiinmiis ve dinde hakikat ele alinirken
kullanilan alegori ve sembollerin sanat tarafindan devralindigini belirtmistir. Bu tespitler
g0z Oniinde bulunduruldugunda, Wagner’in pagan temalar isleyen Ring gibi eserler ile
yogun Hiristiyanlik referanslar igeren Parsifal gibi eserlerin aslinda ortak bir zeminde
birlestigini diistindiigii tahmin edilebilir.

Wagner din-ahlak ve sanat arasindaki iliski konusunda kendi deneyimlerinden
ornekler verir; onceki donemlerde, kazandigi basarilarin neden kendisini tatmin
etmekten uzak oldugu iizerine diisiinmiis ve bu yolla, ger¢ek sanatin ancak gercek
ahlak alaninda gelisebilecegini diisiinmiis, boylece sanatin ulvi bir misyonu oldugunu
diisinmeye baslamistir; bu sekilde anlasildiginda sanat hakiki din ile 6zdes kabul
edilebilir (Wagner, [1880a] 1976, s. 86).

Yazarm “Din ve Sanat”a ek olarak yazdig: bir kisa yazi, otuz y1l 6nce kaleme aldig1
“Miizikteki Yahudilik Uzerine” yazisim animsatan antisemit pasajlar icerir. Wagner tipki
onceki yazisinda oldugu gibi bu metninde de Yahudilerin bir anadile sahip olmadigini
belirttikten sonra Alman dilinin atalardan kalan tek otantik miras oldugunu sdyler. Ona
gore Almanlar yabanci bir uygarligin baskisi altinda ezilmeye basladiklarinda dillerinin
kokiine dogru inmeleri, dolayisiyla atalarinin koklerine inmeleri yeterlidir; boylece hem
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kendileriigin, hem de “gercek anlamda insani olan’ i¢in gliven verici bir 1s18a ulasacaklardir
(Wagner, [1880b] 1976, s. 117). Yazar, 1850’lerden beri Avrupa’da irk¢iligin baglica
teorisyeni olan Arthur de Gobineau’nun (1816-1882) tinlii kitab1 Essai sur l'inégalité
des races humaines’e (Insan Irklarmm Esitsizligi Uzerine Deneme, 1853, 1855) atif
yaparak en asil insan rklarinin asagi wklar lizerine tahakkiim kurabileceklerini sdyler;
bu wrklarin daha asagi wklarla karismasi durumunda ise asaletlerini kaybedeceklerini
belirtir (Wagner, [1880b] 1976, s. 122). Bu donemde Wagner’in 1rke1 fikirleri ¢ok ¢esitli
aciklamalarinda kendini gosterir. Ornegin Aralik 1881°de Viyana’da Burgtheater (Kale
Tiyatrosu) binasinda ¢ikan ve dort yiiz kisinin oliimiiyle sonuglanan yangindan sonra
tiim Yahudilerin Gotthold Ephraim Lessing’in (1729-1781) (Yahudileri konu alan en
onemli oyunlardan olan) Nathan der Weise (Bilge Nathan) oyununun bir temsili sirasinda
yakilmalar1 gerektigi yoniinde bir “saka” yaptig1 bilinmektedir (Bonnell, 2008, s. 58—59).

Sonuc¢

Richard Wagner’in 1830’Iu yillardan itibaren siyaset ve sanat iizerine gelistirdigi
goriislerinde bir yandan kiiltlirel milliyetcilik, diger yandan da modernite elestirisi siirekli
olarak karsimiza ¢ikan unsurlardir. Besteci XIX. yilizyilda Avrupa’nin ¢ogu tlkesinde
benzer ornekleri goriilen ulusal kimlik insa siirecinin Almanya baglamindaki en 6nemli
temsilcilerinden biri olmus, {istelik donemin bestecilerin ¢ok biiyiik bir cogunlugunun
aksine miizik eserlerine ek olarak librettolar ve teorik eserler de kaleme almustir.
Wagner’in teorik eserleri genel olarak incelendiginde 1840’11 yillarda donemin “ulusal
kiiltiir” arayisinda olan diger sanatcilartyla benzer kaygilart oldugu, kendi ulusunun
kiiltlirtiniin diger uluslar karsisindaki 6zgtilliigii ve Ustiinliiglinii vurguladigy, ulusal kiiltiir
unsurlarini kesfetmek icin kOy yasamina, ulusal tarihe ve efsanelere donmenin geregini
On plana ¢ikardigi goriiliir. Bu vurgularda karsilasilan romantik ¢ergeveden hareket etmis,
Feuerbach ve Proudhon gibi diisiiniirlerden etkilenmis ve 1840’larin sonundan itibaren
romantik bir modernite elestirisi gelistirmistir. Bu elestiride (6rnegin Marx’1n gelistirdigi
kapitalizm elestirisinden farkli olarak) kapitalist somiirii bigimleri yerine bireyin yalitik
ve atomize bir konuma yerlesmesi, sevgi/agskin unutulmasi ve anlam yitimi gibi temalar
merkezi bir rol oynar; ayrica ¢cogu antikapitalist modernite elestirisinde oldugu gibi
Wagner’in elestirilerinde de gegmis modern olanin asilmasi i¢in 6rnek alinmasi gereken
bir donem olarak ele aliir. Wagner 1850’lerin ortasindan itibaren Schopenhauer etkisiyle
kimi goriislerini degistirse de modernite elestirisi yapmaya devam etmistir, ancak olgun
Wagner gelecege iliskin bir titopik bakis acis1 ya da iyimser tavir benimsemekten uzaktir;
yine ayn1 donemde Wagner’in kiiltiirel milliyetciliginin irke1 tonlariim énem kazandig
da gozlemlenir. Ancak dikkat cekici bir sekilde Wagner kendi milliyetci goriislerini
doneminin giincel politik sorunlarindan ayriksi tutmaya cabalamistir, dolayisiyla Wagner
donemin entelektiiel tartigmalarindan ya da irk¢1 teorilerinin gelismelerinden etkilenirken,
1870-1871 Alman-Fransiz Savas1 gibi giindelik politika konularindan gérece uzak kalarak
siyasal diisiincelerini geligtirmistir.
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Richard Wagner’s Political Thought: Critique of
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Abstract
Richard Wagner wrote systematic accounts of his ideas on opera and on the relationships among art, politics,
and society in the articles and books he published from the 1840s onward. He analyzed a variety of topics in
his studies on politics and art, including cultural nationalism and critiques of modernity. He put emphasis
on the specificity and superiority of the German nation over other nations, and on the need to recover
rural life, national history, and legends in order to create a national art. He was influenced by contemporary
thinkers, including Feuerbach and Proudhon, and developed a romantic critique of modernity in the late
1840s and early 1850s. Although he changed some of his ideas under the influence of Schopenhauer, whom
he discovered in the mid-1850s, he continued to make critiques of modernity. However, in his later writings,
Wagner was far from adopting a utopian viewpoint or optimistic attitude towards the future. In this same

period, he also developed more racialist aspects into his cultural nationalism.
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Richard Wagner is among the most important composers of the 19" century. His
importance is not just limited to his romantic operas and musical dramas, he also
has works of prose that consist of a multi-volume corpus that includes theoretical
books and articles on music, society, and politics. The current article aims to analyze
the evolution of Wagner’s political thought and ideas on the relationships among
art and politics. This article mainly focuses on Wagner’s views on modernity and
capitalism, and is limited to Wagner’s prose, thus excluding any detailed analysis
of his musical dramas (cf. Bermbach, 2003, Borchmeyer, 2003, Dahlhaus, 1979).
It also excludes problematic and well-debated issues such as Wagner’s influence on
Friedrich Nietzsche and Wagner’s reception in Nazi Germany (cf. Allison, 2001;
Ekren, 2016). The first part of the article deals with Wagner’s early carreer (his period
of romantic operas), and the second part focuses on his theoretical works written
following the defeat of the 1848 revolutions in Europe. The last part consists of an
analysis of his later works of prose.

Richard Wagner developed his theories on art and politics from the 1830s onward.
Cultural nationalism and critiques on modernity are recurrent themes in his early
writings. Wagner was one of the most important representatives of the cultural
nation-building movement in Germany. He shared a concern for the reconstruction
of a national art, as did many composers of the 19" century, and he emphasized
the specificity and superiority of German national culture. In his autobiographical
notes (1976/1843, p. 28), he frequently referred to his youthful contempt of Italian
and French art, establishing a nexus between national art and national character and
qualifying Germans as the only nation capable of creating real art work.

Wagner stayed in Paris from 1839 to 1842, in a period when the French capital
was the main center of intellectual attraction in Europe and the most prominent city
for opera productions (Uslu, 2016, p. 126). In his Paris writings, he frequently makes
comparisons between French, Italian, and German art. While he developed a harsh
criticism of the French grand opéra repertoire of the time (1976/1841a), he praised
German art, claiming that it avoids frivolity and the search for glory (1976/1840,
p. 154) and has the ability to mix nature with human spirit (1976/1841b, p. 259).
However, he didn’t develop a total rejection of art outside of Germany. According to
Wagner, energetic French composers like Fromental Halévy were capable of seducing
German audiences (1976/1842a, p. 317).

Anti-German discourse became noted in French politics in the beginning of the
1840s (Berger, 2006, p. 52; Cabanel, 2005, p. 511), and Wagner decided to leave
Paris for Dresden in 1842. This period was when Frederich William IV of Prussia
(r. 1840-1861) made concessions to liberal claims of freedom and also adopted a
nationalistic discourse (Schulze, 2003, p. 6). In his autobiographical notes (Wagner,
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1976/1842b, pp. 41—42), he depicts the passionate reaction he gave when seeing the
Rhine river during his journey from France to Germany. During his Dresden years,
Wagner focused his activities on discovering German history and culture. He wrote
sympathetic articles about German composers, especially Carl Maria von Weber,
whom he considered to be the main representative of German culture in modern times
(Wagner, 1976/1844). He also wrote an opera, Tannhduser, about a much-exploited
medieval German legend (Krdplin, 2012, p. 67) and developed harsh criticisms
toward the German sovereigns of the period who dominated theatre administrations
(Wagner, 1976/1848, pp. 137—138; see also Dieckmann, 2012).

However, Wagner’s political thought in the 1830s and 1840s was by no means
limited to a version of cultural nationalism. He was also under the influence of
the contemporary philosophers Ludwig Feuerbach and Pierre-Joseph Proudhon,
and it was under their influence that he developed a critique of modernity from a
romantic point of view. According to Wagner, both Feuerbach and Proudhon were
representatives of a humane point of view, and both had developed a philosophy
based on the relationship between nature and humanity (Deathridge, 2008, p. 32;
Trippett, 2013, pp. 138, 285). Where Wagner’s own critique differed from Marx’s
on capitalist modernity was that Wagner didn’t focus on the forms of capitalist
exploitation but underlined the rise of atomistic individuals, the loss of meaning, and
the disappearance of genuine love in modern societies. Similarly with other romantic
anti-capitalist critiques of modernity, he considered the reconstruction of a bygone
past as a remedy to contemporary problems.

Wagner’s political thought and philosophy of art from the 1848 revolutions to
the mid-1850s can be investigated in a series of theoretical writings. In Art and
Revolution, he praised the development of art from a national to universal level
(Wagner, 1849a/1976). In Art and Climate, he developed a criticism of modern culture
and modern masses as being alienated from nature, advancing that the people would
become the “artists of the future” and reestablish the link between humanity and
nature (Wagner, 1976/1850a, p. 243). He made an in-depth analysis of art as being
alienated from nature in Artwork of the Future (1976/1850b). In his major work,
Opera and Drama, he presented a detailed analysis of the relationships among art and
people’s cultures, developing his own concept of musical dramas that would consist
of a total work of art making a synthesis between various forms of art (Wagner,
1976/1851a, 1976/1851; see also 1851c). The universalistic perspective of these
writings coexisted with nationalist claims and even with a marked anti-Semitism
based on linguistic nationalism (Stoetzler, 2008, p. 447; Wagner, 1976/1850c). It is
during this period that his reputation as a great composer grew in German theatres
(Wagner, 1976/1852, p. 188).
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From the mid-1850s onward, Wagner’s thought became growingly under the
influence of Arthur Schopenhauer’s philosophy; he repudiated Hegel and Feuerbach,
who had played an important role in his early intellectual development (cf. Wagner,
1976/1880a; Young, 2014, pp. 65—66, 73). While he continued to develop a critical
viewpoint on modernity, he refused to adopt optimistic or utopian perspectives about
the future. He rejected any hope of a spontaneous national consciousness of the people,
stating that the people could be educated using the theatre (Wagner, 1976/1861a, p.
37; ct. 1976/1878, p. 123). This view is in contradiction with his pre-1848 writings,
wherein he refused to consider theatre as a means of education, claiming that the
people cannot be considered hierarchically inferior to elite educators (cf. Marx, 1845;
Wagner, 1976/1851d, p. 52). During the 1860s, Wagner also clearly refused to make
any concession to the audience’s tastes, which resulted in his open confrontation with
the elite opera audience in Paris (Wagner, 1861b/1976).

In his writings from the second half of the 1860s, Wagner contributed to the anti-
French orientation of German nationalist literature, claiming French civilization to
be the result of a political project without any link to a real people, while supposing
German people and German art to be closely linked (Wagner, 1976/1867). During the
same period, racialist elements became more prominent in Wagner’s nationalism. He
reformulated his anti-Semitic theories (Wagner, 1976/1869) and referenced Arthur
de Gobineau’s theory of racial hierarchy in his writings Religion and Art (Wagner,
1976/1880b, p. 122).

However, while he had adopted racialist paradigms from the intellectual debates of
the 1860s and 1870s, he didn’t apply them to his analysis of contemporary political
problems, such as the political unification of German states (cf. Wagner, 1976/1864)
or the German-French War of 1870-1871. In the context of the War of 1870-1871,
he wrote not only an analysis of Ludwig van Beethoven (cf. Uslu, 2010; Wagner,
1976/1870), but also a lengthy praise of the French composer Daniel Auber (Wagner,
1976/1871). During this period, German nationalists considered him to be one of the
most prominent national composers (Botstein, 2009, p. 154), while his reputation as a
German nationalist became an obstacle to positive appraisal of his works by patriotic
audiences in non-German countries, especially in Italy (Wagner, 1976/1872, p. 105).
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Ozgiin Makale

Modernlesme Stirecinde Iktidar-Miizisyen Iliskisi:
I11. Selim ve 1I. Mahmud I¢in Bestelenen Medhiyeler’

Selman Benlioglu'
Marmara Universitesi

Oz
Imkan sahibi haminin sanat¢iy1 desteklemesi olarak tanimlanabilecek himaye (patronaj) sistemi, modern
zamanda ortaya ¢ikan piyasa sistemine kadar sanat tiretiminin strekliligini saglayan en onemli etkenlerden
biri olmustur. Bu iliski cercevesinde gordugu destege karsilik sanatkar eserlerini patronunun zevk ve
taleplerine gore sekillendirmektedir. Osmanl mitsiki gelenegi icin baslica hamilerden olan padisahlarla
cevresindeki muzisyenlerin iliskisinin medhiye besteler tizerinden degerlendirildigi bu calisma, aym
zamanda birer muzisyen olan III. Selim ve II. Mahmud devirleriyle simirlandirilmistir. Divan edebiyatindaki
yayginligina ragmen mausiki sahasinda ornekleri sinirli olan medhiye bestelerden ele alinan doneme ait 35
esere ulasilmistir. Bu eserler bestekar, makam, ustl ve form bilgileri ile hangi sultana atfen bestelendiklerine
gore analiz edilmistir. Calismada medhiyelerin degerlendirmeye alinan diger bir boyutu ise gufteleri
olmustur. Her bir gufte uzerinde durulduktan sonra metinler “dua”, “6vgu” ve “tebrik” tist basliklar: alunda

belirlenen temalara gore incelenmis ve boylece medhiyelerde 6n plana ¢ikan hususlar tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler
Medhiye ¢ Osmanh muzigi * Patronaj ¢ iktidar-muzisyen iliskisi ¢ III. Selim ¢ 1. Mahmud

* Bu makale Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitisi'nde tamamlanan (2017) “Osmanl Sarayinda Musikinin
Himayesi (I11. Selim ve 1I. Mahmud Dénemi)” baslikl doktora calismas: kaynak alinarak hazirlanmistir.”
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Auf: Benlioglu, S. (2017). Modernlesme siirecinde iktidar-miizisyen iligkisi: Ill. Selim ve Il. Mahmud igin bestelenen medhiyeler.
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Patronaj, geleneksel diinyada eserlerini genis tiiketici kitlelerine sunma imkanindan
mahrum olan sanatg¢i i¢in ge¢imini temin etmede onemli bir yoldur. Bu durum
egemenlik, miilk ve tebaanin hanedana ait say1ldigi Osmanli gibi patrimonyal yapidaki
toplumlarda daha asikardir. Inalcik’in (2003) belirttigi gibi bdylesi toplumlarda
yiiksek kiiltiir i¢in baslica hami sultandir. Hiikiimdarlar i¢in maiyetindeki seckin alim
ve sanatkarlar prestij kaynagi olmanin 6tesinde hem mesriiyetlerini korumada hem de
devletler arasi rekabette 6nemli bir art1 saglamaktadir. Sanat¢1 agisindan ise sultanin
destegine layik olmak miireffeh ve miiteber bir konuma ulagsmaya vesiledir (s. 9-13).

Hem iktidar hem de sanatkar i¢in prestij kazanmanin 6nemli bir yolu olan patronaj
iligkisinin bu ¢ift yonlii yapis1 gercevesinde sanatkarin patronuna kargt mesuliyet
duygusu icinde oldugu ifade edilmelidir. Sanatci desteklenmeye layik oldugunu
gostermek, destegin devamliligini ve artigini saglayabilmek, bazen de sadece siikran
ya da muhabbet duygusunu ifdde edebilmek i¢in patronuna hediye sunar. Musiki
ozelinde bu hediyeler haimiye medhiye olarak yapilmis besteler ve nazariyat alaninda
telif edilen kitaplarin ona ithaf edilerek sunulmasi seklinde gergeklesir. Ayrica
Osmanli sultanlarmin musiki maharetleri goz Oniine alindifinda padisaha ait bir
giifteyi bestelemek, sultanin terkip ya da tesvik ettigi bir makamdan eser vermek gibi
dolayli unsurlar da bu kapsamda diisiiniilmelidir.

Bu calismada Osmanli’da iktidar-miizisyen iliskisi, modernlesme siirecinin iki
onemli aktorii olan III. Selim ve 1I. Mahmud i¢in bestelenen medhiyeler iizerinden
degerlendirilecektir. Ik olarak medhiye formunun &zellikleri ve Osmanli misiki
gelenegindeki yeri lizerinde durulacaktir. Ardindan mezkir padisahlara atfen yapilan
medhiyeler listelenip bigimsel unsurlarina gore analiz edilecektir. Daha sonra hami-
masikisinas iliskisi medhiye giifteleri lizerinden okunacak ve giiftelerde one ¢ikan
temalar tahlil edilecektir.

Bir Miisiki Formu Olarak Medhiye

Medhiye, kelime olarak “6vme, 6vgii” anlaminda olup terim olarak edebiyatta din
ya da devlet biiyiikleri i¢in yazilan, genelde kaside nazim sekliyle olusturulmus siir ve
yazilardir (Pala, 1989, s. 327). Musiki formlarinin ¢ogunlukla edebiyat formlarindan
hareketle isimlendirildigi diistiniildiiginde medhiyenin de bir misiki formu olarak
tespit edilmesi tabiidir. Nitekim Oztuna (1969), Tiirk Miisikisi Ansiklopedisi’nde ilgili
maddede medhiyeyi bir form olarak zikretmis ve “Tiirk Misikisinde bir sahsi, ¢ok
biiyiik ekseriyetle zamamin padisahini 6vme vasfinda bestelenmis giifteli eser” seklinde
izah etmis, (s. 16) baz1 bestekar maddelerinde de medhiye oldugunu diisiindiigii ya da
tespit ettigi besteler icin bu kaydi diigsmiistiir. Bu form dahilinde yer alan eserlerin sayica
azhigidan olsa gerek, misiki formlarindan bahseden diger eserlerde, s6z gelimi Ozkan
(2006) ve Yavascga’ya (2002) ait calismalarda, medhiye siniflandirmada yer almamustir.
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Din biiytiklerine 6vgli maksadiyla yazilan siirler ve bunlarin besteleri de medhiye
formu kapsaminda degerlendirilmektedir. Nitekim XIX. yiizyilin baslarinda yazildig:
tahmin edilen bir sugul mecmuasinda medhiye bashigimi tasiyan dini igerikli ii¢
bestenin giiftesine yer verilmektedir (Giines, 2014, s. 17-18, 206, 213-214, 227-228).

Emevi ve Abbasi saraylarinda miizisyenlerin hamilerine olan mecburi yakinligi ve
baghlig1 neticesinde genellikle olusturduklar eserlerle onlari medh {i sen ettikleri ve bu
tarz bestelerin repertuarda ciddi bir yekin tuttugu bilinmektedir. O kadar ki 6zel giinleri
kutlamak, vefat ve dogum gibi hadiseleri yad etmek i¢in 6nceden besteler yapilir, yerine
gore birkag ifade degisikligiyle giifteler mevcut duruma adapte edilirdi. Miizisyen igin
medhiye, patronuyla iligkisinin devamhligini saglamada, hAmisinin nezdindeki pozisyonunu
giiclendirmede ve maddi destek talebinde kilit rol oynardi (Sawa, 1989, s. 139—140).

Ancak Osmanly/Tiirk misikisi gelenegi s6z konusu oldugunda medhiye bestelerin
boylesi pragmatik hedeflerde kullanildigina pek rastlanmaz. Kaldi ki medhiye olarak
tasniflenebilecek bestelerin sayisi diger formlara gore olduk¢a azdir. Bu durumun
baglica sebebi olarak bestecilerin iktidarla kurduklari iliskinin ancak medhiyelerle
canli tutulabilecek kadar basit ve tek yonlii olmamasi gosterilebilir. Genelde miizik
dis1 bir meslekle hayatin1 temin eden, sehirli kimligiyle saraya bagimli olarak
yasamak mecburiyetinde olmayan Osmanl bestekar1 i¢in sanatin1 maddi kaygilarla
saraya adamak, hem gereksiz hem de niteliksiz bir durumdur. Bat1 miizigi geleneginde
ise sanat¢inin neredeyse patrona ait oldugu, onun sayesinde idame ettirdigi hayatini
patronu ndmina eserler vererek siirdiirdiigii bir vakiadir. Fakat Osmanly/Tiirk misikisi
geleneginde bdylesi yakin bir hAmi-masikisinas iligkisine rastlanmaz. Dolayisiyla
medhiye repertuarinin sayica azligi olagan bir neticedir.

Ancak yine de erken donemden itibaren padisahlar i¢in yapilmis medhiye bestelere
az da olsa rastlamak miimkiindiir. Baz1 giifte mecmualarinda medhiye adiyla kayitli ya
da icerik itibariyle medhiye 6zelligi tastyan eserler bulunmaktadir. Mesela I1. Murad
zamaninda yazildigi tahmin edilen bir giifte mecmuasinda II. Murad’in isminin gegtigi
dort, Hidavendigar lakabiyla anildigi bir medhiye bestenin giiftelerine yer verilmistir
(Uslu, 2007, s. 14—15). Yine Fatih donemi misiki hayatina dair ¢aligmasinda Uslu
(2007), sultana medhiye olarak bestelenmis eserlerden 6rnekler vermistir. Abdiilkadir
Meragi’nin oglu Hace Abdiilaziz’in Nekdvetii’l-edvar adli eseri ve muhtelif giifte
mecmualarinda Fatih i¢in bestelenmis medhiyelere rastlanmaktadir (s. 65—-68).

Sonraki donemlere gelindiginde medhiye basligini tagiyan ilk nota 6rneklerine Muallim
Ismail Hakki Bey’in defterleri olarak bilinen nota derlemelerinde rastlanmaktadir.
Bu defterler igerisindeki bazi notalarda farkli bestekarlara ait medhiyeler “Medhiye”,
“Medhiye-i Padisahi” ya da “Duaname-i Hazret-i Sehriyari” gibi bagliklar altinda
sunulmustur. Ancak bu eserlerin ¢ogu XIX. yiizyilin ikinci yarisindan sonraya ait olup
Bat1 miiziginin ve Muzika-i Hiimayun’un etkisiyle bestelenmis mars benzeri eserlerdir.
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Bu noktada medhiyelerin erken donemden itibaren bestelenmis olabilecegi ve
belki de gilinlimiize ulasandan ¢ok daha fazla bir yekin teskil edebilecegi de one
stiriilebilir. Bu iddia dogru kabul edilse bile, medhiyelerin meskle gerceklesen aktarim
zincirinde tercih edilen eserler olmadigi ve dolayisiyla kesintiye ugrayarak giiniimiize
ulasamadig1 sonucu dogacaktir. Neticede gelenek bu tipteki eserleri ¢cok da kiymetli
gérmemis, sayet sanat degeri tasiyorsa mesk edilmeye deger bulmustur. Nitekim ileride
de goriilecegi iizere, 6zellikle Dede Efendi’nin II. Mahmud’a atfen sultaniyegah adini
verdigi makamdan yaptig1 fasil gibi sanat degeri yliksek eserler aktarim zincirinde zaten
tagimistir. Dolayisiyla medhiyenin Osmanli/Tiirk misikisi repertuarinda azinlikta
olusunun sebebi olarak, esasen bu tarz eserlerden ¢ok¢a bestelendigi fakat mesk yoluyla
aktariminda kaybolmus olmasi ihtimalinden ziyade zaten medhiye formuna besteciler
tarafindan fazla itibar edilmemis olmas1 daha makul goriinmektedir.

I11. Selim ve II. Mahmud I¢in Bestelenen Medhiyeler

Caligmanin tarihsel sinirlarmi olusturan III. Selim ve II. Mahmud’un saltanat
yillarinda (1789-1839) bestelendigi tespit ya da tahmin edilen medhiyelerin
belirlenmesinde bazi zorluklar vardir. Daha evvel de zikredildigi iizere gelenekte
medhiye bestelerin nispeten az olusu karsilasilan ilk giicliiktiir. Ayrica medhiye
formundaki eserlerin genelde kar, aksak semai, yiiriikk semai ya da sarki gibi bagliklar
altinda giinlimiize ulagsmasi sebebiyle bir eserin medhiye olup olmadigi ancak
giiftesinin incelenmesiyle karar verilebilecek bir durumdur. Baska bir zorluk ise
Osmanli misiki geleneginde eserlerin beste tarihleri ve bestelenme sebeplerine dair
neredeyse giivenilir hi¢ bilgi bulunmamasidir. S6z gelimi II. Mahmud ve Abdiilmecid
devirlerinde yasamus bir bestecinin — mesela Dellalzade ismail Efendi gibi — yaptig1
eserler arasinda bir medhiye tespit edilse dahi bunun hangi padisah i¢in yapildigini
tayin etmek, giifte igerisinde s6zii edilmemisse oldukca zordur.

Bu ve benzeri zorluklara karsin III. Selim ve II. Mahmud devrine ait oldugu
diisiiniilen 35 adet medhiye beste tespit edilmistir (Tablo 1). Eserler belirlenirken
iki padisahin saltanatlar1i zamaninda bestecilik yapabilecek miizisyenler segilerek, bu
isimlere ait repertuar tek tek taranmis, giifteleri agisinda medhiye 6zelligi tagiyan
eserler secilmistir. Giiniimiiz repertuarina medhiye basligiyla tasinmis besteler de bu
kapsamda degerlendirilmistir. Ayrica Oztuna’nin Tiirk Misikisi Ansiklopedisi'nde
bestekar biyografilerinin ardindan listeledigi eserlerde diistiigii medhiye kayitlarindan
da istifade edilmistir. Yine kaynaklarda bestelenis sebeplerine yer verilmis bazi
eserler, mesela Dede Efendi’nin sultaniyegah fasli igin rivayet olunan II. Mahmud’a
medhiye oldugu bilgisi kullanilmistir.
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Tespit edilen medhiyeler Tablo 1°de ilk misrai, bestekari, makami, usilii, formu
ve kim i¢in bestelendigi bilgileriyle birlikte verilmistir. Notasina ulagilamayan ancak
kaynaklarda medhiye oldugu belirtilen bazi eserler de listede mevcuttur. Tablodaki iki
eser, Sakir Aga’nin “Alem ekniin heme miistagrdk-1 eltdf-1 ni’am” ve Hizir Agazade
Said Bey’in “Sdhim nice ben olmayim eltdfina meftin” eserleri, Hizir ilyas’mn
Letaif-i Vekayi’-i Endertiniyye adli kitabindan alimmigtir (2011, s. 81, 119). Bu eserler
icin Hizir ilyas’m zikretmedigi makam ve usiil gibi baz1 bilgiler eksiktir. Oztuna’nin
(1969) medhiye diye kaydettigi ancak notasina ulasilamayan 5 eser bulunmaktadir:
Komiirciizade Mehmed Efendi’den “Ey ndm-dar-1 fazl u hiiner sah-1 niikte-ver”,
Numan Aga’dan “Sen ey sah-1 cihdn-dra” ve Kemani Mustafa Aga’dan “Ey nihdl-i
bdg-1ihsan-1 atd”, “Ey sah-1 iklim-i sehd miin’im-i alem” ve “Ey seh-i iklim-i dand-
i fiiniin” (s. 45, 106, 243).

Tabloda eksik verilerin en yogun oldugu kategori ithaflara ait kisimdir. Bu
durumun sebebi ne eserin giiftesinden, ne de kaynaklardan bestenin kimin i¢in
yapildiginin tespit edilememis olmasidir. Bu noktada yukarida tespit edilen eserler
arasinda padigahlara medhiye niyetiyle bestelenmemis eserlerin de bulunabilecegi
ihtimali ifade edilmelidir. Bu agiklamalardan sonra medhiyelerin her bir kategori igin
degerlendirilmesi uygun olacaktir.

Medhiyelerin Bicimsel Analizi

Giifteler ve giiftelerde yer alan temalar bir sonraki kisimda ele alimacagindan bu
boliimde medhiyeler bestekar, makam, ustil, form ve ithaflarina gore analiz edilecektir.
Medhiye eserler bestekarlarina gore analiz edildiginde ortaya ¢ikan durum soyledir:

Tablo 2

Medhiyelerin Bestekdrlara Gére Analizi

Bestekar Adet Yiizde
Dede Efendi 13 37,1
Kemani Mustafa Aga 4 11,4
Numan Aga 4 11,4
Sakir Aga 4 11,4
II. Mahmud 3 8,6
Haci Sadullah Aga 2 5,7
Kemani Ali Aga 2 5,7
Hamparsum 1 2,9
Hizir Agazade Said Bey 1 2,9
Komiirctizaide Mehmed Ef. 1 2,9
Toplam 35 100

Veriler incelendiginde Dede Efendi’nin 13 eser (%37,1) ile diger 9 bestekarin hayli
oniinde oldugu goriilmektedir. Ardindan 4’er eserle Kemani Mustafa Aga, Numan
Aga ve Sakir Aga gelmektedir. Bu isimler Osmanl saray1 ile yakin iliskileri olan
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miizisyenler olup Enderiin’da ya da sarayda istihdam edilmis kimselerdir. Listedeki
diger kisilerin de saraya mensup olmasi veya sarayla yakin temas halinde bulunmasi
tesadiif degildir. Medhiyelerin sultana bir arz-1 hal ya da tesekkiir beyan1 oldugu
diisiiniildiigiinde saray cevresine ait bestelerin yogunlukta olmasi Ongoriilebilir
bir neticedir. Bu noktada hatirlatmakta fayda vardir ki, Dede Efendi isminin &ne
¢ikmasinda onun veldd bir besteci olmasinin da etkisi vardir. Diger bir deyisle
giiniimiize ulagsan 250’yi agkin eseri i¢inde 13 medhiyesinin bulunmasi, Dede’nin
eser dagilimmi diislintirken gézden kacirilmamalidir. Ergun’a (1943) gére Dede’nin
yetismesindeki en biiyiik miessir olan II1. Selim’dir (s. 399). Rauf Yekta’nin (2000)
aktardigina gore sultana duydugu siikrani “Miistak-1 cemdlin gece giindiiz dil-i
seydd” eseriyle gostermistir (s. 149). II. Mahmud icin terkip ettigi makami ona
ithafen sultaniyegah' diye isimlendirmis ve kendi kaleme aldig: giiftelerden iki beste
ve iki semaiden olusan bir takim bestelemistir (Behar, 2010, s. 44).

Medhiyeler makamlarina gore incelenecek olursa su tablo ortaya ¢ikmaktadir:

Tablo 3

Medhiyelerin Makamlara Gére Dagilimi

Makam Adet Yiizde
Sultaniyegah 4 11,8
Biselik 3 8,8
Arazbar-biselik 2 5.9
Beyati-araban-biiselik 2 59
Mahur 2 5,9
Muhayyer-siinbiile 2 5.9
Rehavi 2 5,9
Acem-asiran 1 2,9
Arazbar 1 2,9
Bestenigar 1 2,9
Beyati 1 2,9
Evc 1 2,9
Ferahfeza 1 2,9
Hicazkar 1 2,9
Hisar-buselik 1 29
Pesendide 1 2,9
Sazidil 1 2,9
Stizinak 1 2,9
Sedaraban 1 2,9
Sehnaz-biselik 1 2,9
Sevkaver 1 2,9
Sevkefza 1 2,9
Tahir 1 2,9
Tarz-1 nevin 1 2,9
Toplam 34 100

1 Makamin isminde gegen “sultan” kelimesi Erken Cumhuriyet Donemi miizik politikalari kapsaminda “rahatsiz edici” bulun-
mus olmali ki, baz1 yayinlarda “Milli Yegah” olarak kullanilmistir (Ayas, 2014, s. 116).
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Tabloda yer alan 24 makam arasindan sultaniyegdh makami, Dede Efendi’nin
takimina ait eserler sebebiyle O6ne c¢ikmaktadir. Ancak genel olarak homojen bir
dagilimin varligindan soz edilebilir. Tercih edilen makamlar sik kullanilan ya da
daha kolay islenebilen makamlar yerine kendine mahsus karakterleri olan, nadir
kullanilan ve gorece sanath olanlardir. XIX. asrin ikinci yarisindan itibaren Bati
etkisiyle yayginlagan ve mars etkisi uyandiran acem-asiran ve mahur gibi makamlara
ait az sayida 6rnek bulunmaktadir. Yine ayn1 dénem sarki formunun revag bulmasiyla
yogun sekilde kullanilan hicaz, ussak, hiiseyni ve nihavend gibi makamlardan eser
bulunmamaktadir. Melodik 6zellikleri de géz 6niine alindiginda kullanilan makamlar
1s181inda medhiyelerin geleneksel besteciligin bir uzantisi oldugu sdylenebilir. Bagka
bir deyisle I1I. Selim ve II. Mahmud gibi misikisinas sultanlara ithaf edilecek eserlerin
devrin musiki ¢izgisinin segkin iiriinleri olup sanat degeri yiiksek eserler olmasi
beklenir. Kullanilan makamlar agisindan bu beklentinin karsilandig1 sdylenebilir.

Eserlerin vasiflarii tayin etmede makamla birlikte diger bir yardimct unsur olan
ustller agisindan medhiyeler degerlendirildiginde su tabloya ulasilir:

Tablo 4

Medhiyelerin Usiillere Gére Analizi

Usil Adet Yiizde
Diiyek 7 21,2
Agir aksak semai 6 18,2
Aksak semat 4 12,1
Yiiriik semai 3 9,1
Aksak 2 6,1
Hafif 2 6,1
Remel 2 6,1
Cenber 1 3,0
Darbeyn 1 3,0
Devr-i kebir 1 3,0
Muhammes 1 3,0
Sengin semai 1 3,0
Sarki devr-i revani 1 3,0
Zencir 1 3,0
Toplam 33 100

Usillerin kullaniminda gesitlilik géze carpmaktadir. Her ne kadar diiyek, agir aksak
semai ve aksak semai ustllerinin nispeten fazla tercih edildigi gozlense de biiyiik
ustller de yaklasik ii¢te bir oraninda yer almaktadir. Yukarida makamlar i¢in dile
getirilen devrinin yliksek sanat degeri tastyan masiki eseri profilinin ustller agisindan
da korundugu sdylenebilir. Anlasilan o ki bestekarlar, maharet ve emek isteyen
¢enber, darbeyn, hafif, zencir, muhammes ve devr-i kebir gibi usilleri kullanarak,
hamilerini methetmenin yani sira onlarin zevk-i selimine yarasacak nitelikli eserler
viiciida getirmeyi amaglamiglardir.
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Ustllerin bir yansimasi olarak, kullanilan misiki formlar1 agisindan medhiyeler
ele alindiginda durum su sekildedir:

Tablo 5

Medhiyelerin Formlara Gore Analizi

Form Adet Yiizde
Sarki 11 34,4
Beste 7 21,9
Medhiye 5 15,6
Kar 3 9,4
Yiiriik semai 3 9,4
Aksak semai 2 6,3
Tavsanca 1 3,1
Toplam 32 100

Esasen bu bolimde incelenen tiim eserler i¢in genel olarak medhiye terimi
kullanilmakla beraber eserlerin bigimsel Ozelliklerinden hareketle belirlenen
formlar1 bu analizde degerlendirmeye alinmistir. Dolayisiyla tabloda 5 eserin
medhiye formuna dahil edilmesi, digerlerinin bu kapsamda yer almadig1 anlamini
tasitmamaktadir. Eserlerin formlari tespit edilirken repertuara kayitli olduklari hali
esas alinmistir. Bu baglamda formu bilinen 32 eser arasinda sarki formu oncelikli
durumdadir. Klasik faslin yap1 taglar1 olan beste, kar, aksak semai ve yiiriik semai
formlariin da, toplamda 15 eserle tim eserlerin yaklasik yarisi oldugu hesaba
katildiginda, azzimsanmayacak sayida oldugu ifade edilmelidir. Daha 6nce deginildigi
tizere Dede Efendi’nin II. Mahmud i¢in yaptig1 sultaniyegah fasl, medhiye eserler
icinde yegane tam takimdir. Oztuna’nin ifidesine gére Haci Sadullah Aga arazbar-
biselik faslini II. Selim’in ciillisu miinasebetiyle 1789°da yapmistir (1969, s. 195).
Ancak bu takimin giiftelerine bakildiginda medhiye olarak tasnif edilebilecek
metinler olmadig1 goriilmektedir. Sayet Oztuna’nin dedigi gibi bunlar ciilis serefine
yapildilarsa bile giiftelerinde agiktan sultana gonderme tasimayan eserlerdir ve bu
yilizden burada degerlendirmeye alinmamastir.

Medhiyelerinin bigimsel dzelliklerinin yani sira bazi eserler icin, bestenin hangi
padisah i¢in yazildigi bilinmektedir. Buna gore III. Selim ve II. Mahmud’a ithaf
edilen medhiyelerin oranlari su sekildedir:

Tablo 6

Medhiyelerin Ithafa Gére Analizi

ithaf Adet Yiizde
II. Mahmud 12 80
III. Selim 3 20
Toplam 15 100

Genel olarak Osmanly/Tirk Misikisi geleneginde eserlerin beste tarihlerini
belirleyecek veriye ulagsmak pek miimkiin degildir. Bu sebeple tespit edilen 35
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medhiye arasindan ancak 15 eserin hangi sultana atfen yapildigi bulunmustur. Bu
siirecte bestecilerin biyografik bilgilerinin tahlil edilmesi ve giiftelerdeki unsurlarin
degerlendirilmesi yolu izlenmistir. Eldeki verilere gore II. Mahmud i¢in yapilan
eserler III. Selim’e ithaf edilenlere gore oldukca fazla sayidadir.

1. Selim ve II. Mahmud devrinde medhiye olarak bestelendigi tespit edilen 35
eserin bigimsel analizi neticesinde ortaya ¢ikan sonug¢ bu tiirden eserlerin devrin
nitelikli masiki ¢izgisinin bir parcast olarak olusturuldugu seklindedir. Zira bu
eserlerde agirlikli olarak kullanim1 maharet ve ¢aba isteyen makam, usil ve formlarin
tercih edildigi goriilmektedir. Bu eserler minnet duygusuyla adeta bir gérev gibi ¢ok
sayida liretilmis ya da hamiye ulastirilmak istenen mesaj igin alelusiil bestelenmis
eserler degildir. Bu iddia medhiyelerin giifteleri incelendiginde daha da netlesecektir.

Medhiyelerin Giifteleri

Iktidar-miizisyen iliskisi acisindan 6nemli ipuglar1 barindiran medhiyelerin
bicimsel 6zellikleri kadar giifte icerikleri de incelenmeye degerdir. Bu kisimda
medhiyelerin metinleri ortaya konacak ve bu sayede musikisinaslarin hamilerine
kars1 nasil bir dil ve Uslup kullandiklari, tesekkiir ve taleplerini nasil sunduklari,
eserlerinde hangi konular ele aldiklar: tespit edilmeye calisilacaktir.

Daha 6nce de belirtildigi gibi notasina ve giiftesine ulagilamayan 5 eser analize dahil
edilememistir. Ayrica repertuarda Kemani Mustafa Aga’ya ait gdziiken, Hizir ilyas’in
Hizir Agazade Said Bey’in bestesi oldugunu kaydettigi “Sdahim nice ben olmayim
eltafina meftin” eseri medhiye listesinde iki kayitla gosterilmisti. Giifte analizinde
bu miikerrer metin tek kalemde degerlendirilecektir. Dolayisiyla tetkike tabi 29
giifte bulunmaktadir. Eserlerin farkli nota niishalari taranip varsa Osmanlica metinli
notalardaki giifteler esas alinmis, diger versiyonlardaki ifadeler notlarla gosterilmistir.

Hafiz Hizir [lyas Aga Letdif 'te I1. Mahmud’un huzurunda kendisi i¢in bestelenmis iki
adet medhiyenin icrasini aktarmaktadir. Bunlardan ilki Hasodali Sair Résih Efendi’nin
kardesi Seferli odasi agalarindan ¢avus miilizimi Tanbiiri izzet Efendi’ye ait

Alem ekniin heme miistagrak-1 eltaf-1 ni’am
Sode der-sdye-i sahenseh-i Mahmiid-siyem®

beytinin Cavus Sakir Aga tarafindan yapilan bestenigar makamindaki bestesidir.
Glinlimiize ulasamayan bu beste, Bahariye Kasri’na yapilan 8 Cemaziyelahir 1229
[28 May1s 1814] tarihli binis esnasinda sultanin huzurunda okunmustur. Hizir [lyas’in
ifadelerinden bu eserin ilk kez seslendirildigi anlagilmaktadir. Eserini “reside-i sem i
sehriyart olmak emeliyle” [padisaha dinletmek i¢in] Sakir Aga bizzat okumaktadir.

2 “Sultan Mahmud’un sdyesinde biitiin lem liituflara, giizelliklere ve iyiliklere gark oldu.”
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Hizir flyas’in, bu esnada Sakir Aga’ya tanburuyla refakat eden Numan Aga’nin “biraz
bala-pervaz” [kendini oldugundan yiiksek makamda gosterecek sekilde gururlu]
goriindiigiinti ifade etmesi, onun Sakir Aga’nin medhiyesi neticesinde gorecegi iltifata,
icrada gosterdigi tistlinliikle hissedar olmak istedigi seklinde yorumlanabilir. Nitekim
Numan Aga cabasinin karsilifinda tebrik edilmistir. Medhiyenin esas sahipleri
Izzet Efendi ve Sakir Aga’nin ise “ihsdn-1 bi-pdydn reside ve lezzet-i dsdr ve es’dri
ikisi birden ¢eside eyledikleri” [sonsuz ihsan gorerek ikisi de beste ve giiftelerinin
lezzetini tattiklar1] goriilmektedir (2011, s. 81). Burada eserin sahipleriyle icracilari
arasinda ihsan agisindan farkli bir muamele uygulandig1 goriilmektedir. Bu 6rnek igin
medhiye tiretiminin takdirde dncelik kazandirdigi sdylenebilir.

Letdif’te medhiye olarak smiflandirilabilecek diger eser 29 Cemaziyeldhir 1231
[27 Mayis 1816] giinli Bebek Koskii’'ne yapilan rikab merasiminde okunmustur.
Hizir {lyas’in (2011) kaydina gére giifte ve bestesi Hizir Agazade Said Beyefendi’ye
ait sarkinin kaynakta yer alan sozleri su sekildedir (s. 119):

Sahim nice ben olmayim eltdfina meftin
Sadi-i cihan lutf-i hiimdyinuna merhiin

Sarkinin II. Mahmud’a 6vgii olarak yazildigi belirtilse de makamina ya da icrasina
dair detaylar yer almamaktadir. ilyds Aga’min genelde refikat eden isimleri ve
makam bilgilerini aktardigi disiiniildiigiinde bu eserin, sahibi Said tarafindan yalniz
okundugu veya irticilen seslendirildigi tahmin edilebilir. Icranin ardindan ihsan ve
takdire dair bir bilgi bulunmamaktadir.

Repertuarda ayni giifteden Kemani Mustafa Aga adina kayitli sehnaz-baselik agir
aksak bir sarki tespit edilmistir. Sakir Aga’nin kardesi olan ve agabeyi gibi Endertin’dan
yetisen Mustafa Aga’nin 1840 civarinda vefat ettigi tahmin edilmektedir. Dolayisiyla
yukaridaki giifteden kendisinin de II. Mahmud i¢in bir beste yaptig1 diisiiniilebilir.
Yahut yukaridaki eser zamanla Mustafa Aga adina anilmaya baglanmistir. Giiniimiize
ulasan bu eserin ii¢ kita olarak giiftesi mevcuttur:

Sahim nice ben olmayim eltdfina meftin
Sadi-i cihan lutf-i hiimdyinuna merhiin

Her ldhza edersin kulun ihsdn ile memniin
Durdukca cihdn émr-i serifin ola efziin
Devrinde senin kalmadi hi¢ merdiim-i nd-kdam

Hep bendelerin matlabini eylediler ram
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Adiivvanmini kildy nigehin kahrile idam
Durdukca cihdan émr-i serifin ola efziin
Vassdfin iken ins ii melek ey seh-i dana
Miimkiin mii efendim edeyim medhini insa
Her subh u mesa dalemi adlin eder ihya
Durdukca cihdn omr-i serifin ola efziin

Medhiye formu 6rnekleri arasinda dikkati ¢eken bir husus repertuarda II. Mahmud
adma kayitli eserlerin bulunmasidir. Tespit edilebilen {i¢ eser sunlardir: tdhir makaminda
agir aksak sarki “Bulsun ikbdl devletin giinden giine olsun kiisdd”, beyati makaminda
agir aksak sarki “Ey sdh-1 cihan eyleye Hak omriinii efzin” ve mahur makaminda
diiyek tavsanca “Ne ararsam sende mevcut”. 11k eserin giiftesi su sekildedir:

Bulsun ikbal devletin giinden giine olsun kiisad
Her ne eylersen irdde kila Mevla bermurdd
Zevk u sevk ile safada olasin her demde sih

Ey cihanmin cam Hak itsin senin omriin ziyad
Si-be-sii adl ile dfdka reside gsohretin

Mahz-1 rahmetdir cihdne bu viicid-i sevketin
Kimlerin ahdinde gordiik séyle bir emniyeti

Ey cihdnin cdm Hak itsin senin 6mriin ziydd

Sarkinin gilinlimiize ulasan tek versiyon notasi iizerinde II. Mahmud yazilidir ve
giiftekara ait bir bilgi yoktur. Eser giiftesi itibariyle devrin diger medhiyelerine benzer
ifadeler —adalet vurgusu, uzun émiir ve sithhat temennisi, vs.— tagimaktadir. Sayet
gercekten bu eser 1. Mahmud’un bestesi ise padisahin boyle bir sarki besteleme
sebebi ne olabilir? Bu noktada akla gelen ihtimaller II. Mahmud’un eseri amcasi
III. Selim igin bir 6vgii olarak yapmasi ya da III. Selim’e veya kendisine sunulan bir
medhiyeyi bestelemis olmasidir. Eger III. Selim i¢in yaptiysa padigahin vefatinda
23 yaginda olan II. Mahmud’un amcasinin sagliginda besteyi yapmis olmasi
gerekmektedir ki bu durum miimkiindiir. Diger ihtimal olan II. Mahmud’un kendisi
icin yazilan bir kasideyi bestelemesi, bir taraftan sultanin kendisini methetmesi
anlamina gelebileceginden diisiik bir olasilik da olsa ihtimal dahilindedir. Eserler
baska bir besteciye ait olup zamanla sultanin kaydina gegirilmis de olabilir.
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II. Mahmud bestesi olarak repertuarda yer alan ikinci medhiyenin giiftesi soyledir:
Ey sah-1 cihan eyleye Hak omriinii efziin

Hem diismen-i bedhdnin ede regkiyle mahziin

Etmekdesin erbdb-1 dili lutf ile memniin

Mes’iid ola sahim sana bu stir-i hiimdytin

Ettik¢e miinevver bu cihdni sah-1 devrdan

Leyld gibi bir mityine bin can ola kurban

Bu misrai hep bendelerin soylese sdydan

Mes iid ola sdhim sana bu sir-i hiimayin

Giifteden hareketle siirin bir diigiin vesilesiyle kaleme alindig1 sdylenebilir. Yukarida
oldugu gibi bu sarkinin da II. Mahmud’a sunulan tebrik ve dua mahiyetli bir siirin
padisah tarafindan bestelenmesiyle ortaya ¢iktig1 tahmin edilebilir. Oztuna bu eserin
III. Selim’e medhiye olarak II. Mahmud tarafindan yapildigini aktarmaktadir (1969,
s. 2). Ancak Ibniilemin bu bestenin II. Mahmud’a ait olduguna siipheli yaklasmaktadir
(Inal, 1958, s. 218).

Sultanin bestesi olarak kayda gecen tiglincii eserin giiftesi su sekildedir:
Ne ararsam sende mevcut

Zevk mevsimi etti viiriid

Séh-1 cihdn oldu hosnud

Zevk mevsimi etti viirid

Zevk eylesen ¢ok gormez el

Bu ana dek kirmadin tel

Olmaz sana kimse engel

Zevk mevsimi etti viiriid

Giifte olarak digerlerinden hafif kalan bu eserin formu bazi notalarda tavsanca
olarak ge¢mektedir. Oztuna, yukaridaki sarki gibi bu bestenin de II. Mahmud
tarafindan III. Selim’e medhiye olarak yapildig1 kanisindadir (1969, s. 2).

Bugiine ulasan repertuarda, doneme ait medhiyeler arasinda Dede Efendi’ye ait olanlar
nicelik ve nitelik olarak 6nde gelmektedir. Cesitli makam ve formdan 13 medhiyesi bulunan
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Dede’nin ozellikle sultaniyegah fash seckin bir takimdir. Bu fasil ayrica medhiyeler
arasinda beste, kar ve semaileriyle yegane eksiksiz fasildir. II. Mahmud i¢in yapildig
kaydedilen bu fashin, kuvvetle muhtemel, giifteleri de Dede’ye ait olup su sekildedir:

1. Beste

Misalini ne zemin ii zamdn gormiisdiir

Nazirini ne mekin ti mekan gérmiisdiir

O mihr-i burc-1 adaletsin ey mdh-1 devran®

Ne bir adilini ¢esm-i cihdn gormiisdiir

II. Beste

Cdn ii dilimiz lutf-i kerem kar ile ma 'mur
Giiftar-1 seker-handi eder dlemi mecbiir
Emsalini gz gérmedi giis etmedi dlem

Ddim ede Hak zdt-1 sithanddnini mesrir

Agir semail

Nihan etdim seni sinemde ey mehpdre canimsin
Benim raz-1 deriinum sevdigim dilber nihanimsin
Goniil sende goziim héik-i derinde meh-i devran®
Benim can ii cihanim riiz u seb vird-i zebanimsin
Yiiriik semai

Sad eyledi can u dilimi rih-i revanim®

Kurban edeyim rahina nakd-i dil ii canim
Thsdnina miimkiin mii tesekkiir edebilmek

Ta’dad edemez serde hezir olsa zebdnim

3 “Mah-1 devran” ifadesi yerine “seh-i devran” da gegmektedir (Oztuna, Dede Efendi, 1996, s. 166).

oY) A

4 Tlk misradaki “kerem kar” yerine “sehensah”, son misradaki “zat-1 siithandanini” yerine de “kalb-i hiimaytnunu” gegmektedir
(Oztuna, 1996, s. 167).

5 “Meh-i devran” ifadesi yerine “seh-i devran” da gegmektedir (Oztuna, 1996, s. 167).

6 “Rith-i revanim” ifadesinin yerine “sah-1 cihdnim” tamlamasinin gegtigi versiyonlar meveuttur (Oztuna, 1996, s. 167).
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Behar’m ifadesine gére Dede’nin bizzat kaleme aldig1 bu giifteler II. Mahmud’a agik
birer mehdiyedir (2010, s. 44). Sultana duyulan muhabbetin ifade edildigi, comertligine ve
idari becerisine dvgiilerin sunuldugu bu eserlerin melodik agidan da devrinin geleneksel
islubunun segkin birer 6regi oldugu ifade edilmelidir. Konunun siirlari agsa da yeri
gelmisken su mukayeseye yer verilmelidir. Bilhassa XIX. ylizyilin ikinci yarisindan
itibaren Bat1 miizigi etkisi ve yabancilarin padigahlara sunduklar1 mars benzeri eserlerin
yayginlagmasiyla, Osmanli bestecileri i¢cin medhiye sunmak bir vazife ve mecburiyet
haline gelmektedir.” Giifteleri itibariyle birbirinin tekrar basit ifadelere rastlanilan bu tip
eserlerin melodik yapist da mars tarzinda, kiiciik ustller ve birkag makam dairesinde
iretilmistir. Medhiye bestelemenin heniiz vazife addedilmedigi, miizik eserinin mana ve
sekil yoniinden “giizelligi nin degil de hangi amaca yonelik oldugunun énemsendigi bu
devrin dncesine ait olan sultaniyegéh fasil, bu agidan da sembolik bir degere sahiptir.
Bagka bir ifadeyle Dede’nin bu fasli, bir mecburiyetin eseri olmaktan ¢ok, muhabbetin bir
sonucudur. Padisah ile miizisyenin yakin iliskisinin zarif bir disa vurumudur.

Ismail Dede’nin hayatiin kaleme alindig1 eserlerde ilk besteleri arasinda sayilan
ve kendisine ihsanda bulunarak onu saray hanendeleri arasina alan III. Selim’e bir
tesekkiir oldugu kaydedilen (Yekta, 2000, s. 149) sizinak bir eser vardir:

Miistdk-1 cemalin gece giindiiz dil-i seyda
Etti nigah-1 atifetin bendeni ihyd

Mesrir ede Hdk kalb-i hiimaytinunu ddaim®
Ed’iyye-i hayrin dil ii cdninda hiiveyda

Gergekten de giifte bu iddiay1 dogrular mahiyettedir. Metinde minnet ve tesekkiir
vurgusu On plandadir.

Dede Efendi’nin medhiyeleri arasindan kime ithaf edildigi saptanabilen son eser
ferahfeza makamindaki kardir:

Kasr-1 Cennet havz-1 kevser ab-1 hay
Zevk-i sohbet kiise-i hey yar hey
Gormemigdir boyle cdy-i bi-bedel
Kayser ii Fagfiir u Cem Kdavus u Key
Padisahim émriin efziin ede Hak

Riiz u seb virdim budur mdnend-i ney

7 Batili besteciler ve Osmanli hanedaniyla iliskileri i¢in bkz. (Egecioglu, 2012).

8 “Kalb-i hiimaytnunu” yerine “zat-1 kerem-karini” da gegmektedir (Oztuna, 1996, s. 198).
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Ferahfeza makaminin Dede ile II. Mahmud arasinda 6zel bir yeri oldugu, sultanin
bu makamdan Dede’ye fasil ve Mevlevi ayini siparis ettigi bilinmektedir. Buradan
yola ¢ikarak bu eserin de II. Mahmud’a atfen yapildig1 diisiiniilebilir. Giiftenin yeni
bir kasrin tebriki i¢in yazildigi anlagilmaktadir.

Hamamizade Ismail Dede’ye ait 13 medhiyeden 7’sinin muhatabi bilinmemektedir.
Ancak Ibniilemin’e gore bu eserlerden bliselik makaminda olanlar II. Mahmud’un
kiz1 Saliha Sultan’in (8. 1843) diigiinii sebebiyle yapilmstir (Inal, 1958, s. 146-147).
Biselik eserlerin giifteleri su sekildedir:

Biselik remel beste

Olduk yine bu sevk ile mesrir u meserret
Lebriz-i siirir etti dili siir u meserret
Alemde keder kalmad sdyende efendim
Her riiz u said i sebidir niir u meserret
Biselik hafif kar

Str-i gaht eyledi dlami tay

Nagmesaz oldu goniil hey yari hey

Bu donanma-y: ferahzdada cihdn

Nes 'esinden ciis eder mdnend-i ney
Asumandan td bu siirun seyrine

Verd-i hursid enciim-i nahid-i pey

Dem bu demdir zevk u sevkinden goniil
Kdre agadz eylesin manend-i ney

Biselik yiirtik semai

Dehr olmada bu sir ile mamiir u meserret
Olsun dil-i sahdnede piir niir u meserret
A’ddsint berbdd ii perisan ede Mevld

Daim ede Hak zdtini mansiir u meserret
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Gergekten de giiftelerde str (diigiin) vurgusu 6n plandadir. Ibniilemin’in aktardigina
gore Dede Efendi, Miisir Halil Rifat Pasa (6. 1856) ile Saliha Sultan’1n s{ir-i humayunu
esnasinda sarayda okunmak {izere bazi1 yeni parcalar bestelemeye memur edilmistir. II.
Mahmud’un sevdigi makamlardan blselik makaminda so6zleri de Dede’ye ait olan bu
li¢ eserin yam sira faslin diger eserleri de Dellalzade Ismail tarafindan bestelenmistir.
Ibniilemin’e gére padisah, huzurunda okunan bu eserlerden memnun kalarak Dede
ile arkadaslarma ihsanlar vermistir (inal, 1958, s. 146-147). Miiellif bu hadise icin
kaynak belirtmemekte ve tarih olarak da 1832 senesini vermektedir. Ancak Saliha
Sultan ile Giircii Halil Rifat Paga’nin diigiinii 1834 yilinda ger¢eklesmis, bu diigiiniin
anlatildig1 sirnameler kaleme alinmistir (Seyhizade, 1995).

Ismail Dede’nin geriye kalan 4 medhiyesi sunlardir:
Sevkefza ¢enber beste

Ermesin el o sehin sevket-i valalarina
Esmesin bad-1 keder serv-i dilaralarina
Zati mahfuz ola daim nazar-1 piir serden
Bakmasin ayn-1 adiiv riy-i miicelldlarina’
Rehavi diiyek sarki

Ey biilend-ahter meh-i sahib-kerem

Bin yasa émriinde sen hi¢ ¢cekme gam
Nazim-1 dlem sana olmus alem

Bin yasa émriinde sen hi¢ ¢cekme gam
Hisar-buselik agir semai

Ey hiimd-yi padisahi ber-ser-i bala-yi tii
Ab-1 rity-i saltanat-1 an sevket-i vala-yi tii
Re’y-i tedbir-i tii saha ukde-i miigkil kiisa
Tig-1 alemgir-i tii re 'y-i cihdn-ard-yi tii
Stizidil aksak medhiye

Ey pddisahim sdd ol efendim

9 Farkli notalarda son misradaki “miicella” kelimesi yerine “mualla” ve “dilara” da ge¢gmektedir.
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Ihsan senindir sdd ol efendim
Fermdn senindir devrdn senindir
Thsan senindir sdd ol efendim

Dede Efendi’nin siizindk bestesi diginda III. Selim’e ithafen yapildig1 tespit edilen
diger iki eser Hac1 Sadullah Aga’ya aittir. Bu tespit Sadullah Aga’nin 1808°de, yani
Selim-i Salis’le ayn1 sene vefat etmis olmasindan kaynaklanmaktadir. Listede yer alan
diger bestekarlar i¢in vefat tarihinden hareketle bdyle bir saptama yapilamadigindan
III. Selim i¢in kaleme aldigindan emin olunan medhiyeler bu sayida kalmistir. Haci
Sadullah’in ilk eseri hicazkar makaminda devr-i kebir bestenin giiftesi soyledir:

Ey sehensdh-1 cihan-ard-yt nev tarz-1 usil
Nev-be-nev asdr-1 lutfun hayretefzd-y1 ukiil
Taht-1 alt baht-1 $ahi buldu zatinla seref
Hep bula omr-i firavan ile dilhdnin husil

Osmanli modernlesmesinin 6ncii isimlerinden olan III. Selim’in yenilik arayiglar
bumedhiyede “nev tarz-1 usiil ” olarak zikredilmis goériinmektedir. Yine ikinci misrada
sultanin yeni eserlerinin akillarda hayranlik uyandirdig1 ifade edilmistir. Buradan
hareketle Sadullah Aga’nin padisahin yenilik¢i uygulamalarina destek verdigi
diisiiniilebilir. Sayet boyleyse Sadullah Aga’nin yalniz olmadigi, devrin sanatkarlar
arasindan sz gelimi Seyh Galib gibi isimlerin III. Selim’in Nizadm-1 Cedid hareketini
savundugu hatirlatilmalidir (Dilgin, 2011, s. 491).

Haci1 Sadullah’in diger eseri su sekildedir:
Sahim hemise latfun umar bu fiitddecik
Himmetle bunda ferze ¢ikar bir piyddecik
Cok ¢ok niydz biis-i rith et at siir tistiine
Filvaki oyledir alagor bir ziyddecik

Ferz satrangta vezir demektir. Piyade ise piyon igin kullanilmaktadir. Oyundaki
piyonun vezire doniisebilmesi ve at slirmek gibi konularla idari maharete génderme
yapilmig olmalidir.

Ender(in’da yetisen ve sarayda uzun yillar geciren isimlerden Numan Aga’ya ait 4
medhiye saptanmis olup bunlardan biri Oztuna (1969) tarafindan zikredilen ancak notasina

Ay

ulagilamayan “Sen ey sah-1 cihdn-dra” eseridir (s. 106). Rehavi sarkist ise soyledir:
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Ey nev-civamim sevketin
Liitfile her dem sohretin'®
Diinyaya hiisn ii himmetin
Coktur bu litf u nimetin
Oldu Cerdgamin ¢erag
Eltdfin eyler bu ¢ag

Ta rif olunmaz bag u dag
Bilmez mi kadr ii kiymetin
Kasr-1 sitdda daima
Alafrangali hava
Muzikalar versin sadd
Olsun safalar iilfetin

Giiftede aligilagelen Ovgiilerin Gtesinde esas ilgi ¢ekici olan Numan Aga’nin
alafranga miizige yaklagimidir. Padisaha muzikalar esliginde safalar dilenmesi, Numan
Aga’nin bir anlamda miizikteki degisimlere olumlu yaklastig1 seklinde yorumlanabilir.

Numan Aga’ya ait diger bir medhiye muhayyer-siinbiile makamindaki sarkidir:
Ey sah-1 iklim-i vefd

Sayendedir zevk u safd

Eltdfini gordiikce ben

Yiizler siiriip geldim sana

A’dayr makhiir eyledin

Diinydyr mesrir eyledin

Dil sehri pek viran idi

Lutfunla ma’mir eyledin

Giiftenin Said adli bir saire ait oldugu kaydedilmistir. Daha evvel bahsi gegen
eserlerin ¢ogu icin giiftelerin besteciler tarafindan kaleme alindig1 tahmin edilmektedir.
Gergekten de biiyiik ¢ogunlugu ayn1 zamanda sdir olan bu besteciler i¢in burada yer

10 Baska bir notada “Adl ile” gegmektedir.
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verilen medhiyeler gibi ¢ok zorlayici ve karmasik olmayan metinlerin yazilmasi
miimkiin goériinmektedir. Ancak pekald baska sairlerin medhiyelerini de giifte olarak
kullanmis olabilirler. Bu noktada su mukayese yapilabilir: Bilhassa Abbasi doneminde
bir medhiyenin yayginlagmasi ve yiiksek takdir kazanmasi i¢in sdiri tarafindan bir
miizisyene besteletilmesine dair yaygin drnekler bulunmaktaydi (Sawa, 1989, s. 134).
Ancak burada ele alinan medhiye giiftelerinin biiylik cogunlugunun eserin bestekari
tarafindan kaleme alindig1 diistiniiliirse Osmanli msiki geleneginde ortak bir ¢ikar igin
ya da siirin yayginlagsmasini saglamak adina medhiye 6zelinde giiftekar ile bestekarin
birlikte ¢aligtiklarma dair bir gosterge yoktur. Dolayisiyla medhiye 6zelinde giiftekar
ve bestekar iligkisinin ortak ¢ikarlar i¢in kurulup kurulmadigi bilinmemektedir.

Numan Aga’ya ait son eser:
Ey sehengdh-1 zamansin
Bais-i emn ii emdnsin
Stibhesiz sdhib-kiransin
Ndzim-1 milk-i cihdnsin

Acem-agiran makamindaki bu medhiye melodik olarak mars benzeri bir yapidadir.
Eserdeki vurgular ve atlamali sesler bu havayi hissettirmektedir. Numan Aga’nin
yukaridaki eserinde alafranga havalara ve muzikaya kars1 tepkili olmadig1 daha 6nce
goriilmisti. Bu medhiye de bu tasdikin miizikal olarak ifadesi gibidir.

Numan Aga gibi uzun yillar Endertin’da bulunmug Sakir Aga’nin yukarida
Letdif’ten aktarilan medhiyesine ilaveten 3 eseri daha bulunmaktadir. Oztuna’nin
ansiklopedisindeki ilgili maddede de medhiye olarak kayitli (1969, s. 266) bu
eserlerden ilki Evc makamindaki sarkidir:

Ey sah-1 felek kevkebe-i devrdn senindir

Ey mihr-i melek ddire-i meydan senindir

Eyvan u dil ii didede divan senindir

Vabeste cihdn emrine ferman senindir

Fermdn senin kul senin ihsan senindir

Yine agir aksak semai ustliindeki sedaraban sarkisi soyledir:
Thtira-1 hazret-i sah-1 cihAndir bu bina”/

Resmi a’ld tarzi bala mevkii rahatfeza

11 Bu nusra baska bir notada “Ihtira-1 tab-1 miistesnasidir bu hos bind” seklinde gegmektedir.
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Yok yere etmem miiddrd ey seh-i miilk-i atd

Béyle bir cay-i mualla varsa bir misli sald

Bunca asar-1 giizinle miizeyyendir cihdn
Revndkiyle ser-te-ser hep oldu resk-i giilsitan
Gormedim ben boyle bir dil-kes bind hig¢ bir zamdn
Béyle bir cay-i mualla varsa bir misli sald

Acik sekilde goriilmektedir ki giifte yeni insa olunan bir yapinin tebriki i¢in kaleme
alinmistir. Oztuna kaynak belirtmeksizin beste tarihi olarak Mayis 1834°{i vermistir
(1969, s. 266). Giifte sahibi ve hangi bina i¢in yazildig: tespit edilememistir.

Sakir Aga’ya ait son medhiye nadiren kullanilan makamlardan sevkaver
makamindaki bir sarkidir:

Seh-i giinc-i sahavetsin sen ey sah-1 kerem-karim
Senin sdyende hi¢ kimse demez ki ben de bizdarim
Senin zevkin igin her giin benim hey hey demek kdarim
Yiirii meydan senindir bin yasa sevketlii hiinkdrim

II1. Selim’in musahiblerinden bir donem miiezzinbasilik da yapmis Kemani Ali
Aga’ya ait iki medhiye tespit edilmistir. Tarz-1 nevin makaminda ve agir aksak semai
ustliindeki ilk eserin giiftesi:

Ey sdh-1 vefa giister-i lutf-i himem-drd

Evreng-i adaletde bulunmaz sana hem-pd

Ben nice senin itmeyim evsdfini ifsd

Sahim kulunu lutfun ile eyledin ihya

Ali Aga’nin diger eseri arazbar-blselik makamindaki diiyek sarkidir:
Sahim senin ddim heman

Miizdad ola zevk u safdn

Budur dud-y1 bendegdn

Miizdad ola zevk u safdn

Ndzik tenin dert gérmesin
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Gelsin nesad gam gérmesin
Mevlam keder gostermesin
Miizdad ola zevk u safin

Bu iki eser de igerik olarak diger medhiyelerle benzerlik gostermektedir. Kemani
Ali Aga’nin bu eserleri yazmasindaki sebeplere dair elimizde veri bulunmamaktadir.
Ancak Hizir Ilyas’m Letdif'te aktardigi bir olayla burada bir baglanti kurulabilir.
Buna gore 15 Ramazan 1232 [29 Temmuz 1817 Sali] tarihinde adet oldugu {izere
sarayda yapilan Hirka-i Saadet ziyareti sonrasi hazineli agalardan Bascavus Kemani
Ali Aga “Bize izin ne lazim” diyerek izinsiz sekilde saray1 terk etmis ve Tophane
civarina “bi-pervd” [izinsiz] gitmistir. Oralarda oruclu haliyle serseri gezerken tebdil
olarak dolagmakta olan II. Mahmud’a tesadiif eder. Tanimadigi i¢in de kendi halinde
oradaki gezintisini biraz da lakayt tavirlarla siirdiiriir. Hemen miidahale edilmese de
daha sonra saraydan siiriilmiistiir. Ancak bu durum ¢ok uzun siirmeyecektir. Yedi sekiz
ay sonra Ali Aga’nin perisan durumda oldugu, “Afv u safha muhtdc” héalde oldugu
padisaha iletilince affedilip saraya donmesine izin verilmistir (2011, s. 142, 162). Hizir
flyas Aga aktardiklarinda boyle bir bilgiye yer vermese de Ali Aga’nin yukaridaki
medhiyeleri besteleme sebebleri arasinda bu bagislanma rol oynamigs olabilir.

Medhiye bestelerden giiftesine yer verilecek son eser Hamparsum Limonciyan’a
aittir. Ermeni asilli bir bestekar olan Hamparsum ayni1 zamanda kendi ismiyle anilan
bir nota yazisini da ortaya koymustur. Bu nota yazisini III. Selim’in tesvikiyle icad
ettigi aktarilmaktadir. Dolayisiyla sarayla baglantisinin oldugundan bahsedilebilir.
Mahur makamindaki aksak medhiyesinin metni soyledir:

Ey sehingah-1 cihan ey padisahim kamran
Zinet-ara bir serir-i devlet-i Osmaniydn

Bu ciiliis u mehvenet me 'nusla ey sah-1 cihdan

Cok yasa ey padisahim devletinle bin yasa (Amin)

Ozcan, Hamparsum’un vefat tarihini 29 Haziran 1839 olarak kaydetmistir (2003,
s. 192). Giiftede ciilistan bahsedildigi i¢in eserin, tahta gegisi 28 Temmuz 1808 ve
vefati 1 Temmuz 1839 olan II. Mahmud i¢in bestelendigi diisiiniilebilir. Diger bir
ihtimal 1768 dogumlu olan ve III. Selim’in tahta gegisinde (7 Nisan 1789) yirmili
yaslarinda bulunan Hamparsum’un eseri III. Selim i¢in yapmis olmasidir. Eserin
melodik yapist incelendiginde ustalik isteyen bir iiriin oldugu goze carpmakta ve
Hamparsum’un ilerleyen yaslarina ait oldugu ihtimali gii¢lense de hangi padisah i¢in
bestelendigine dair kesin bir sonu¢ bulunamamastir.
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Medhiye Giiftelerinde Yer Alan Temalar

Medhiyelerin giiftelerini siraladiktan sonra, bu noktada hangi temalarin 6n planda
oldugu ve icerik olarak ne tip unsurlarin giiftelerde yer aldig1 analiz edilecektir. Bunun
icin temel bazi konular tespit edilmistir. Medhiye giiftelerinde tespit edilen {i¢ temel
tema vardir: Dua, ovgii ve tebrik. Dua baslig altinda “Saadet dileme”, “Uzun omiir/
saltanat temennisi” ve “Serden/diismandan korunma” seklinde ii¢ alt konu tespit
edilmistir. Diger bir ana bashk olan Ovgii kategorisi altinda “Diismana iistiinliik”,
“Emsalsiz olma”, “Adaletli olma/yonetim becerisi”, “Lutufkar/comert olma” ve
“Tim aleme/cihana iyilik sagma” alt temalar1 olusturulmustur. Tebriklerin yer aldig1
giifteler iginse gesitleri belirlemek igin “Sar”, “Ciilis” ve “Bina” olmak lizere {i¢
kategoriye yer verilmistir. Bu ii¢ temel kategori ve alt basliklarinin haricinde kalan
temalar icin de “Thsan / atryye”, “Daima duaci / kulu olma” ve “Muhabbet ifadeleri”
basliklar1 sunulmustur. Bu basliklar giiftelerdeki unsurlardan hareketle hazirlanmis
olup farkli bakis agilariyla ele alinmalari, giiftelerin daha genis ya da dar ¢ergeveden
degerlendirmeye tabi tutulmalar1 elbette miimkiindiir.

S6z konusu tema basliklarma gore giifteler degerlendirildiginde asagidaki tablo
ortaya ¢ikmaktadir:

Tablo 7
Medhiye Giiftelerinde Yer Alan Temalar

o
f=1
s

Ovegii Tebrik Diger

Tema

Saadet dileme

Uzun 6miir/saltanat temennisi

Serden/diismandan korunma

Diigmana tstiinlik

Emsalsiz olma

Adaletli olma/yénetim becerisi

Lutufkar/cémert olma

Tiim aleme/cihana iyilik sagma
ar

Ciilas

Bina

ihsan / atiyye

Daima duaci / kulu olma

Muhabbet ifadeleri

Toplam

Eser

Alem eknin heme miistagrak-1
Bulsun ikbal devletin giinden
Can i dilimiz latf-i keremkar ile
Dehr olmada bu sir ile mamir
Ermesin el o sehin sevket-i

Ey biilend-ahter meh-i sahib

Ey hiima-yi padisahi ber-ser-i
Ey nev-civanim sevketin

Ey padisahim sad ol efendim *

Ey sah-1 cihan eyleye Hak dmriin ¥ ook X

Ey sah-1 felek kevkebe-i devran *
Ey sah-1 iklim-i vefa
Ey sah-1 vefa giister-i lutf-i * ok
Ey sehensah-1 cihan-ara-y1 nev
Ey sehengah-1 zamansin

Ey sehingah-1 cihan ey padisahi
[htird-1 hazret-i sah-1 cihdndir bu *

* X X X *
*
*
*
*

*
*
*

* K ¥ K ¥ ¥ *®
*
O TC R VO O N N N R IR JEVC I O S S VO R U U )

*
*
* ¥ % ¥
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Tablo 7
Medhiye Giiftelerinde Yer Alan Temalar
Dua Ovgii Tebrik Diger
= 'z g
iz £
E Z < = £
8 O g < = =
= g E = S .
Tema % —§ fﬁ 5 g g = §
= g8 g > < ~ ©
o s 8 35 € § & = o = 2
E 2 £ 3 E § E 3 2 5 £
2 58 £ 5 ° 5 5 g 2 £ 5
5 E S 23 = & 2 S S 2 ¢
ISR = D g < 2] = S <
2 Ec iz zgs£2:285¢% %
& 0 & A m < 48 S m £ a3 &
Eser
Kasr-1 Cennet havz-1 kevser ab * * * * 4
Misalini ne zemin {i zaman * 2
Miistak-1 cemalin gece giindiiz * * * 3
Ne ararsam sende mevcut *oOX * 3
Nihan ettim seni sinemde ey ¥ *2
Olduk yine bu sevk ile mesrir *oOF 2
Sir-i sahi eyledi alami tay o * 03
Sad eyledi can i dilimi sah-1 * * * * 4
Séahim hemise l0tfun umar bu * * 2
Sahim nice ben olmayim eltafina * ook xR X * 7
Sahim senin daim heman * * * 3
Seh-i giinc-i sahdvetsin sen ey * ¥k * 4
Toplam 100 8 5 3 12 9 13 18 4 1 3 5 5 8 104

Temalar toplam kullanim sayilarina gore siralandiginda su dagilima ulasilmaktadir:

Tablo 8

Temalarin Kullanim Sayilari ve Oranlari

Tema Adet Yiizde
Tiim aleme/cihana iyilik sagma 18 17,3
Lutufkar/comert olma 13 12,5
Emsalsiz olma 12 11,5
Saadet dileme 10 9,6
Adaletli olma/yonetim becerisi 9 8,7
Muhabbet ifadeleri 8 7,7
Uzun 6miir/saltanat temennisi 8 7,7
Daima duaci / kulu olma 5 4.8
Thsan / atryye 5 4,8
Serden/diismandan korunma 5 4.8
Sar tebriki 4 3.8
Bina tebriki 3 2,9
Diigmana tstiinliik 3 2,9
Ciilas tebriki 1 1,0
Toplam 104 100

Tablolar incelendiginde “Tiim aleme/cihana iyilik sagma” dvgiistiniin 18 adet (%17,3)
ile en ¢ok islenen tema oldugu goriilmektedir. Inalcik’in Osmanli sultanlarmim en gok
tercih ettikleri unvan olarak “padisah-1 alempenah” kaydettigi (1994, s. 11) hatirlatilacak
olursa bu temanin 6n planda olugu daha anlamli hale gelmektedir. Kendilerini “sahsinda

68



Benlioglu / Modernlesme Siirecinde iktidar-Miizisyen iliskisi: III. Selim ve II. Mahmud Igin Bestelenen Medhiyeler

biitiin diinyamin himdye buldugu evrensel hiikiimdar” pozisyonunda goren sultanlar
icin yazilan medhiyelerde “Tiim aleme/cihana iyilik sagma” vurgusunun 6ne ¢ikmasi
sasirtict degildir. Pesinden gelen temalarin da agirlikli olarak 6vgii kategorisinde yer
alan bagliklardan oldugu dikkat ¢ekmektedir. Padisdha duanin ve onu methetmenin 6n
planda yer aldig1 gozlemlenirken ihsan ile ilgili vurgularm, str, ciilGs ve bina tebriklerinin
daha az tercih edildigi anlagilmaktadir. Buradan hareketle bu donemde yapilan medhiye
bestelerin dogrudan bir istegi dillendirmek ya da somut bir olay1 islemek gibi faydaci bir
tutumla olusturulmadiklar1 sonucuna varilabilir. Daha 6nce Emevi ve Abbasi saraymdaki
hami-miizisyen iliskisinde konu edilen patrona niyetin ve talebin eserlerde dogrudan
iletildigi durum bu devir igin ragbet goren bir yol degildir. Daha agik bir ifadeyle
yukarida incelenen eserlerin bestekarlart sultanlarina ithafen yaptiklar eserlerde onlarm
meziyetlerini dillendirmis, kendilerine dair meselelere medhiyelerinde yer vermemistir.

Sonuc¢

Goriildigi  iizere medhiyeler yasanan/yasanacak olaylar islemek gayesi
tasimamaktadir. Diglin, tahta ¢ikma, savas ve inga olunan yeni yapilar gibi hadiseler
medhiye bestelerde nadiren konu edilmistir. Bu yaklasgimin Osmanli’nin ilerleyen
zamanlarinda degistigi gorlilmektedir. Esasen XIX. asirda devletlerin resmi
ikonografya, debdebe ve sembolizme verdikleri agirligin bir yansimasi olarak resmi
miizik alaninda milli mars benzeri eserler yayginlhk kazanmistir. Osmanl icin bu
durumun ortaya ¢ikisinda Muzika-i Hiimayun’un inkar edilemeyecek bir katkist vardir
(Turan, 2004, s. 89). XIX. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren medhiye ve duanidme
formundaki eserlerde bariz bir artis yasanmustir. Medhiye repertuarmin biiyiik
¢ogunlugu bu doneme aittir. Batililagmanin etkisi ve yabanci bestekarlarin padisahlara
farkli vesilelerle yaptiklar eserlerin drnekligiyle bazt Osmanli bestecileri zamanla
medhiye formuna agirlik vermislerdir. Bu sanatkarlarn biiylik cogunlugunun Muzika-i
Hiimayun caligani, yani bir anlamda devlet memuru oldugu gézden kagirilmamalidir.
Dolayisiyla maagli birer memur olan sanatkarlar i¢in medhiye bestelemek neredeyse
bir vazife haline gelmistir. Melodik agidan genelde marsa benzeyen bu eserler ciillis
yildonlimleri ve yeni bina ingalar1 gibi vesilelerle bestelenmistir.

Sonugta III. Selim ve II. Mahmud i¢in bestelenen medhiyelerin giiftelerinden
hareketle yapilan degerlendirmeden ¢ikan netice bu tip eserlerde baglica vurgunun
haminin Oviilmesine dair oldugudur. Sultana dua ve 6vgli 6n planda iken ihsan
beklentisiyle yapilmis eserler ve diigiin, ciilGs gibi hadiselerin tebriki i¢in yazilmis
olanlar azinliktadir. Osmanli miisiki hamiliginin se¢kinliginin bir gostergesi olarak
medhiyelerin gerek giifte, gerekse beste agisindan nitelikli eserler oldugu goriilmektedir.
XIX. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren oldugu gibi medhiye giifte ve bestelerinde yer
alan birbirinin tekrari ifadeler bu devir i¢in s6z konusu degildir. I11. Selim ve II. Mahmud
devri medhiye besteleri devrin miizik zevkinin ve seviyesinin yansidig1 eserlerdir.
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Abstract
The patronage system, which can be defined as support of an artist by a prosperous patron, has been one
of the most important factors in ensuring the continuity of artistic production up to the modern market
system. In the context of this relationship, artists have formed their artistic works through patron’s pleasures
and wishes in return for the support they receive. This study examines the relationship of sultans, who were
major patrons of the Ottoman musical tradition, with the musicians around them through the composed
eulogies (medhiye). It is limited to the reigns of Selim IIl and Mahmud II, who were also musicians. In spite
of the prevalence in Ottoman poetry, examples of eulogies are limited in Ottoman music, with 35 composed
eulogies having been found for this period. These musical works have been analyzed according to composer,
mode (makam), rhythm (usal), form, and dedication. Another dimension in this study is an evaluation of
these eulogies’ lyrics. After focusing on each set of lyrics, the texts have been examined according to the
themes set out under categories such as prayer, praise, and greeting. Thus the subjects that are significant

in the eulogies have been identified.
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Patronage was one of the most important ways for artists to make a living in the
Ottoman Empire, with its patrimonial structure where sovereignty, property, and
community are considered to belong to the dynasty. As Inalcik (2003) pointed out,
sultans are the leading patrons for higher culture in such societies. For the authority,
patronage of the arts is regarded both as a source of prestige and a means of legitimacy,
while being supported by a sultan affects an artist’s reputation and subsistence. Thus
the dualistic structure of the relationship of political power to artist emerges. Within
this relationship, artists ensure continuity of support and express loyalty and affection
through the gifts they present to the patron. In the Ottoman musical tradition, eulogies
that were composed have emerged as compositions of lyrics praising sultans and the
main gifts of musicians to their patrons.

Poems written for religious or political power-holders/central figures, which are
generally formed in the style known in Turkish as kaside, are defined as eulogies
(medhiye) in the literature (Pala, 1989, p. 327). A medhiye is also considered a form of
music due to the fact that musical forms were often named according to literary forms
(Oztuna, 1969, p. 16). However, other studies in the literature on Ottoman/Turkish
music have not mentioned eulogies as a form of music (Ozkan, 2006; Yavasca, 2002).
Probably, the rareness of eulogies in repertoires has caused this situation.

When considering the Umayyad and Abbasid period, which saw intense
relationships between musician and patron, a serious number of eulogies are seen
to have been composed. For musicians, the eulogy played a key role in maintaining
relational continuity with the patron and in asking for material support (Sawa, 1989,
pp- 139-140). However, in terms of the Ottoman/Turkish music tradition, eulogies
are rarely seen used for such pragmatic goals. Through the classification of “city”
music, Ottoman musicians were usually provided with a non-musical career, and their
relationships within the palace were of lower standing than those in Islamic palaces
from the first period, or Western palaces in general. Nevertheless, eulogies can be
found that were composed for sultans from the early period, such as Murad II and
Mehmed II (Uslu, 2007). At this point, one can argue that the number of eulogies
composed during the early period could have been much greater than the number
found today. Even if this claim is accepted as true, the result is that these eulogies were
not preferred works in the chain of transfer (megsk) and, thus, were unable to survive
throughout the ages. At the very least, traditions do not see value in these types of
works, for if they were found valuable they would have been transferred to the present.

Both Selim IIT and Mahmud II were critically important in Ottoman modernization.
As such, evaluating the eulogies that were composed can guide one to certain results
about the relationship of musician to political power during that period. Above all, the
fact that both of these sultans were quite competent composers and musicians must
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be pointed out. Despite the fact that finding composition dates or reasons for being
composed is quite difficult for most of the works, 35 eulogies considered attributable
to Selim III and Mahmud II have been found. These works have been classified
according to title, composer, mode (makam), rhythm (usiil), form, and dedication .

When analyzing the composed eulogies according to composer, Hamamizade
Ismail Dede is seen to come in first with 13 compositions (37.1%), followed by
Kemani Mustafa Aga, Numan Aga, and Sakir Aga, each with 4 works (11.4%;). These
musicians were closely related to the Ottoman palace and were employed in Endertin.
The greater number of compositions from palatial areas is a reasonable thing when
one considers that eulogies express gratitude or are used to make a request. When
examining compositions according to mode, 35 works turn out to be distributed
into 24 different makams. Therefore, one can say a homogeneous distribution exists
in general for the modes. The preferred makams were neither frequently used nor
easily processed; they were modes with their own characteristics for original use,
being relatively artistic. For instance none of these works used modes like hicdz,
ussak, hiiseyni, or nihdvend, which were commonly used in the Ottoman/Turkish
music repertoire. Few examples exist of makams such as acem-asiran and mahur,
which were widespread in the Western influence of the 19" century’s second half. In
terms of the preferred makam in these works, eulogies composed for and dedicated
to the musician sultans Selim III and Mahmud II can be said to be distinguished
compositions of the musical line of that time. The result is similar when analyzing
eulogies in terms of rhythm (usil). Although diiyek, agir aksak semai, and aksak
semar are observed to have been relatively preferred, about a third of the compositions
were also written in complicated rhythms that demand skill and concentration . When
evaluating works in terms of musical form, the song (sarki) form is most common,
with 11 examples being found. One should note a total of 15 works (about half of
all works) have been composed in beste, kdr, aksak semat, and yiiriik semai formats,
which are elements of the Ottoman classical fas:/. Analyzing composers’ biographical
information and evaluating the lyrical elements of the eulogies show that 15 eulogies
had been dedicated to Mahmud II and three to Selim II1.

The formal features of works that contain important clues in terms of the relation of
musician to political power are worth examining, as well as the context of the lyrics.
Three basic themes are found in the lyrics of eulogies: prayer, praise, and greeting.
Under the heading of prayer, three sub-headings were identified: wish for happiness,
wish for long life/reign, and protection from the enemy. Under the second main
heading of praise, the sub-themes have been determined as: supremacy in the face of
the enemy, uniqueness, justice/management skills, generosity, and spreading goodness
all over the world. Three categories exist for determining the variety of greetings that
took place in the lyrics: ceremony, enthronement, and building. In addition to these
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three basic categories and their subheadings, these works also present benefaction,
always being prayerful, and expressing affection. When evaluating the eulogies’ lyrics
according to these thematic headings, the theme of spreading goodness all over the
world is seen to be the most commonly used (18 times or 17.3%). Inalcik’s (1994, p.
11) study noted that Padisih-1 Alempenah (the universal sovereign of a safe haven for
everyone) is the most preferred title for Ottoman sultans. That this emphasis on the
theme of spreading goodness all over the world occurs in eulogies is not surprising
as they were written for sultans who thought of themselves this way. The themes’
predominance of titles under the category of praise is worth noting. Prayers to and
praise for the sultan were seen to have been in demand, whereas titles emphasizing
benefaction, ceremonial greetings, enthronement, and structures were less preferred.

The results of this formal analysis of 35 works found to be composed as eulogies
during the reign of Selim III and Mahmud II is that these kinds of works were formed
as part of the skilled musical line of that time. Modes, thythms, and forms that require
mastery and effort are seen to have been mostly preferred in these works. The composed
eulogies were neither created as a mission with a sense of gratitude nor as cursory
compositions for delivering a desired message to the patron. When examining the
eulogies in terms of lyrics, the compositions made during this period can be concluded
to have not been formed using utilitarian attitudes, such as expressing a direct request
or processing a concrete event. In other words, the composers of these works praised
their sultans through eulogies dedicated to their patrons; they did not include personal
issues in their works. This approach seems to have changed during later times in the
Ottoman Empire. In the 19th century, works like national anthems became widespread
in the field of official music as a reflection of the attention given by the state to official
iconography, pomp, and symbolism. Muzika-i Hiimayun provided an undeniable
contribution to the emergence of this situation in the Ottoman Empire (Turan, 2004,
p- 89). Thus from the second half of the 19th century onward, a great increase in the
number of sampled forms in eulogies is found. The reign of Selim III and Mahmud II
can be said to have experienced the modernization process, and the musical tastes and
levels of their period were reflected into the composed eulogies.
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Winds of Change’

The Greek-Turkish Musical Rapprochement is an on-going process, wherein both
countries look into their own pasts to confront their Ottoman imperial heritage. This
period of intensive musical exchange and collaboration was instigated by Greece in
the 1990s when they began to investigate the Eastern constituents of their identity
and turned to Turkey with the belief that they could be found there. In September
1996, immediately after the elections in Greece and eight months after the Imia/
Kardak crisis® in the Aegean, a concert by a group of Turkish and Greek musicians
took place at the Herodion Theater in Athens; its great success surprised even its
organizers, given the delicate political situation with Turkey.* Almost a decade later,
Lambros Liavas, the concert’s organizer, stated:

The Greek are in dire need of hearing the music of the East; I mean the non-tempered intervals,
the modal music. In general, the Greek have not cast off their Eastern side; even if we have tried to
belong to the West and embarked on a one-way civilization (monodromos politismos). (Lambros
Liavas, professor of ethnomusicology at the Department of Music Studies at the University of
Athens and the former director (1992—2014) of the Museum of Greek Folk Musical Instruments,
Athens, February 22, 2008)

Greek-Turkish relations entered a new phase in the aftermath of two earthquakes:
the first one hit the Marmara region of Turkey in August 1999 and caused considerable
human loss and economic damage, and the second one happened in Athens in September
1999. These natural disasters created feelings of empathy between the peoples of the two
countries based on the notion of being neighbors and sharing the same geography and
destiny. Millas (2004, pp. 53-67) noted that, as opposed to the negative image of ‘other,’
which literary texts had predominantly presented as historical in character, a positive image
of other in the period of the earthquakes was created in both countries and presented as real,
concrete, and alive. In the 1990s, Turkey’s wish for accession to the EU led to intensified
relations with non-Muslim groups in the country. At the same time, this had to do with a
revival of interest (more specifically in institutions and the multiethnic, multi-religious,
and multilingual populations) in the history of the Ottoman Empire regarding mostly its
later period. Within this context, new academic literature appeared particularly exploring
the Population Exchange of 1922 between Turkey and Greece and its consequences.” A

2 The term is inspired by Nur Batur’s article (2003).

3 The Imia incident brought Turkey and Greece to the verge of armed conflict during the last days of January 1996. It was the
first time since the Greek-Turkish settlement of the Peace of Lausanne in 1923 that Turkey challenged the Greek sovereignty
over parts of its land territory. http://www.hri.org/MFA/thesis/spring97/two _islets.html

4 The concert was composed of two parts: in the first part, the ensemble of the nay player Siileyman Erguner performed the mu-
sic of the whirling dervishes (Mevlevi music), and in the second part Turkish and Greek musicians performed compositions
of the well-known Rum musicians of the Ottoman Empire. The musicians who performed in the second part were Siileyman
Erguner, Christos Tsiamoulis, Kyriakos Kalaitzidis, Hasan Esen, Socrates Sinopoulos, Ozer Ozel, Ahmet Sitki Cennet, Apos-
tolos Tsardakas, Mustafa Dogan Dikmen, and Vasilis Vetsos.

5 For a brilliant work elucidating the everyday experience of being an Asia Minor refugee in Greece, see Hirschon (1998).
Also, see Milas (2004), Aktar and Demirdzii (2006).
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plethora of novels and documentaries were produced on this theme (e.g., Yalgin, 1999).
The word miibadele (exchange) became part of the collective consciousness and stood as
a keyword for past coexistence, a sense of sharing the same lands, forced migration, and
suffering, and perhaps a bit of guilt within the Turkish national conscience. On the other
hand, as Lowenthal (1985, p. 62) rightly noted, the past is appreciated because it is over;
for this reason it can be ordered and domesticated. With a population of around 2,000
today, the Rum minority in Istanbul has lost much of their vitality.

Anastassiadou and Dumont (2007, p. 206) aptly used the term Ellinomania (“the
Greek craze”) for the recent affection and fondness of the Turkish educated middle
classes for Rum culture and more generally for Greek music, Greek gastronomy, and
the sites of Greek Orthodox worship such as churches and sanctified springs.

Now let’s look at how political scientists have evaluated the Rapprochement between
Greece and Turkey in the post-earthquake atmosphere. According to a nationwide
representative survey made in Turkey in 2001 regarding the Greek-Turkish conflicts,
around 63% of respondents favored diplomatic negotiations as opposed to the use of
military power (Carkoglu & Kiris¢i, 2004). Evin (2004) asserted that the earthquakes
did not mark the beginning of a new détente but had served to reinforce and accelerate
a self-conscious process of gradual rapprochement that had already begun. According
to Evin, the self-confidence, sense of security, and higher quality of life that Greece had
achieved as a result of its own EU membership since 1981 enabled it to begin a process
of rapprochement with Turkey. Furthermore, the need to promote a positive environment
at home and in the region was reflected in Greece’s support for the accession of Turkey
to the EU. Likewise, Keridis (2001) observed that throughout the 1990s, modernist and
reformist forces had come to the fore in Greek domestic politics, which supported reducing
the state’s role, opening Greek society to its multicultural origins, and internationalizing the
economy. He further noted that the new Greece realized it was the only successor state of
the Ottoman Empire to become a full member of the EU and wanted to play a leadership
role in stabilizing the Balkans and Eastern Mediterranean, as well as in promoting the
European vision in the region. This becomes rather interesting when seen in light of the
view that the creation of nation-states in the Balkans (including Greece) was built on
negating its Ottoman past and depicting its Ottoman legacy as alien (Todorova, 1996).

The aim of this article is to explore the musical fields that are in contention between
the two countries and the strategies for referring to a shared Ottoman musical heritage.

How Did the Greek-Turkish Musical Rapprochement Begin?

This study does not address the migration of young and educated Greeks,
professional musicians included, to Turkey in the aftermath of Greece’s debt crisis
that began in 2010. As such, the reader should keep in mind that the data in this
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article was collected prior to the post-2010 period when practicing Greek musicians
became visible in the public spaces of Turkish cities (primarily Istanbul). Regarding
the history of the reciprocal flow of musicians between Greece and Turkey, between
the 1930s-1960s were many instances in which a group of Turkish musicians gave a
concert in Greece or certain Greek singers came to Istanbul for a concert or to record
with Turkish musicians.® In those days, despite the lack of today’s technology and
easy flow of people and goods that undoubtedly had facilitated this rapprochement,
aficionados could still acquire records and albums produced in the other country. So
this process, which started in the late 1980s, did not in fact come after a total break-up
of musical relations between the two countries.

The Experience of Rebetiko as a Catalyst of the Mutual Process of Discovery

The resurgence of rebetiko in Greece in the 1980s and in Turkey in the 1990s was
crucial for stimulating the process being analyzed here. No consensus exists on the
etymological origins of the term rebetiko, while the definition of its social context, its
chronological limits, its classification as a folk song or popular song, and its cultural
value have been the subject of dispute among critics (Gauntlett, 1982-1983). The
loosely employed label rebetiko refers to urban songs (referred to as the Smyrna-
style) that had been sung by the Greek-speaking singers living in the multicultural
environments of major Ottoman cities (e.g., Smyrna and Constantinople) in the last
decade of the 19th century till the population exchange of 1922, as well as to songs
(referred to as Piraeus-style) sung by the marginalized people of the lower classes
living in Athens at a later period.’

Investigating the nationalist construction of musical genres in Greek discourse,
Risto Pekka Pennanen came up with an intriguing question: How come the so-called
café music, which has a popular Ottoman music style, was placed in the same musical/
cultural category as the Piracus-style rebetiko, which is a more local and syncretic
style? Likewise, the case of Smyrneiko (Smyrnean songs) indicates that not musical
style but language has been the main criterion in identifying (or inventing) a genre as
belonging to one’s own musical tradition. In this respect, Pennanen (2004) challenged
the nationalist construction of the Smyrneiko genre, asserting that while a large part
of Greek refugees’ popular song repertoire was in Turkish, this was later forgotten
and replaced with the myth of a separate Greek Smyrna repertoire. In the writings of

6 According to the account of his daughter, the renowned Turkish singer Hafiz Kemalettin (Giirses) (1884-1939) gave a concert
in Salonica in the 1930s. See the CD Vasfini bu Resme Tertip Ettiler...Mevlithan, Gazelhan ve Hanende Hafiz Kemal Bey,
prepared by Cemal Unlii, Kalan Miizik, Istanbul, 2006. As an example to the cooperation of musicians from both countries,
in the 1950s the renowned Greek clarinetist Tasos Halkias had made a concert tour with the Armenian oud player Hrant.

7 The distinction between the Smyrna and the Piraeus- styles is generally made with regards to instrumentation. Zelepos (2001,
p. 61) observed that in the first recordings of what we categorize today as rebetiko music, the Smryneiko instrumentalization
—violin as a melody instrument, oud, santur or kanun - was dominant. Whereas the Piracus- style has been associated with the
use of bouzouki. Regarding the Smyrna-Pireaus dichotomy, in his recent book Daniel Koglin (2015, p. 96) has noted that the
differences were in instrumentation and playing technique rather than discrete sets of songs.
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20th-century Greek history beginning with the 1950s, the nostalgic narrative of the
commemorations of Hellenic Smyrna turned the city into a myth; hence, Smyrna was
dissociated from its actual geographical location due to its privileged place in the
Greek collective memory (Kechriotis, 2006).

Koglin (2016, p. 96) noted that not even musical traditions as profoundly rooted
in Aegean culture as rebetiko or Ottoman artistic music can be regarded as a
bridge between Greeks and Turks because they understand and use these traditions
in different ways. In his research, Koglin asked various commentators from both
countries whether Smyrna- or Piracus-style songs were more typical of rebetiko. On
average, Turkish listeners rated Smyrna-style songs as more typical of rebetiko than
the Piracus-style, whereas Greek listeners rated Piracus-style songs as more typical.
Koglin concluded that audiences in both countries defined rebetiko as the musical
tradition of a minority; an ethnic minority in Turkey and a social minority in Greece.
For Turkish aficionados, rebetiko represents a minority culture that reminds one of
Ottoman multiculturalism and the tolerance of a bygone era, while for Greek listeners,
it is an expression of social marginality, songs for lowlifes (pp. 98—99). Elsewhere,
Koglin (2008, pp. 3—13) asserted that rebetiko had undergone a cultural shift insofar
as it had been revalued by educated individuals in the middle and upper sectors of
society, many of whom were in favor of social change.

Without a doubt, the resurgence of rebetiko music in Turkey has had much to do
with the conscious recovery of the memory of Ottoman multiculturalism and the
past Muslim-Christian coexistence. Musicologist Kaufman-Shelemay (1998) teaches
that the role of lyrics and melodies is to encode memories of places, people, and
past events, observing, “The songs are intentionally constructed sites for long-term
storage of conscious memories from the past.” The producer of the first rebetiko
collections in Turkey in 1996 and 1997, Hasan Saltik noted that Turkish society’s
increased knowledge of the Population Exchange of 1922 had been both a catalyst
for and a result of accepting the familiarity of rebetiko songs:

Yes, the first rebetika album... nobody knew what rebetika was. The younger generation did not
even know that a population exchange had taken place. When they saw in the CD texts that all of
them [the rebetika musicians] were Rums from Istanbul, Izmir, and Bursa, they were surprised.
What’s that now? [ remember that period very clearly. What’s rebetika? These melodies are ours.

(Hasan Saltik, music producer, owner of Kalan Miizik, July 28, 2007)

Corroborating this, Pappas (1999) wrote that the musical recordings of refugee
musicians reflect a conscious agenda to reaffirm and preserve the refugees’ perception
of their own Greek-ness, referring to a separate identity built from the common
recollections of the Ottoman past. The reception of rebetiko as an embodiment of
Ottoman multiculturalism, however, does not automatically lead to perceiving it
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as a music totally embedded in a familiar Anatolian culture. In particular, Turkish
musicians who search for new sounds and styles have positively evaluated the
innovative and exotic features of rebetiko and other genres of Greek music. The
founder of the musical ensemble /nce Saz said:

As far as [ know, all musicians with an open mind and heart like Greek music and are inspired by
it: their use of a harmony we don’t have, variety of instruments, arrangement conceptualizations,

use of percussive words in vocals, prosody, etc. (Cengiz Onural, Istanbul, December 7, 2007)

During the Greek-Turkish Musical Rapprochement, some commercial music producers
recorded songs with bilingual (Turkish-Greek) lyrics based on the same melody. Muammer
Ketencoglu, a researcher and performer of rebetiko and folk music from Anatolia and the
Balkans, criticized this approach for its emphasis on only the similarities:

While trying to show the common aspects of the music of peoples who live together, emphasizing
only the common aspects is insufficient, it doesn’t explain... [it] leads to the idea that these
people speak two different languages and believe two different religions, yet their music is
almost the same; there is no such thing. Thus, I try to also display examples that highlight the
differences. (Muammer Ketencoglu, musician, Istanbul, 13.12.2007)

Rebetiko music has a dual nature for Turkish listeners: while the melodies and
vocal improvisations (gazels) that are mixed in with these songs relate primarily to
a familiar musical idiom, the Greek lyrics have a foreign frame of reference due
to being Greek. However, | think the presentation of rebetiko songs, at least in
terms of CDs, changed from the 1990s to the 2000s. Let’s look at the titles of two
rebetiko collections produced by Ketencoglu (1997) and Siier (2007). In the older
one, the CD is titled Izmir ve Istanbul’dan Yillanmis Sarkilar (Old Songs from
[zmir and Istanbul) while the more recent one bears the title, Ask, Gurbet, Hapis ve
Tekke Sarkilari (Songs of Love, Exile, Prison, and Hashish). The first one appeals
to listeners with its nostalgic connotation, creating and satisfying nostalgia. Unlike
the first one, the later rebetiko collection is accompanied with a thick booklet that
includes a text on the etymological origins of the word rebetiko, its history, and short
biographies of famous rebetiko singers and composers, as well as the song lyrics,
which were transliterated and partially translated into Turkish. Hence, the second
one built on an already evoked interest yet conveyed further interest in increasing
listeners’ enjoyment and appreciation by providing them with the chance to sing;
perhaps the interest is about transmitting the sounds of Greek.

In addition to language playing an important role in the familiar/unfamiliar duality, an
interesting observation regarding the musical appeal of rebetiko in Turkey is to be noted:

Greek rebetiko music has an element of flirtation (¢apkinlik) that is lacking in Turkish music.

Turkish art music is not flirtatious. It is more sober, because originally it was court music. It
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does not belong just to the people (halka malolmamais), unlike rebetiko. (Stelyo Berber, rebetiko
singer and researcher, Istanbul, July 18, 2007)

Regarding the interest in rebetiko on the other side of the Aegean, Papageorgiou
(1997) stated that rebetiko and Greek traditional music had been rediscovered
while experiencing their Dictatorship (1967-1974). According to this professor of
Ethnomusicology and Cultural Anthropology at the University of Athens, the revival
of interest in rebetiko came a bit later:

In that period [around 1980] a return to rebetiko was initiated by students who were bored of
politiko tragudi [songs with political content that were composed by musicians such as Mikis
Theodorakis and Manos Loizos during the Dictatorship] as a turn to resistance songs with milder
expression. (Lambros Liavas, Athens, February 22, 2008)

In this post-dictatorship climate, the rediscovery of rebetiko in Greece activated
a broader interest in the idioms and styles of music from the Eastern Mediterranean
and Middle East. More specifically, however, it generated a curiosity for Ottoman art
and learned music, which was characterized by a multiethnic music-composition that
welcomed musicians from various ethnic-religious backgrounds (Turkish Muslim,
Greek Orthodox, Armenian, and Jewish; Jackson, 2013). Lambros Liavas highlights
this relatively recent interest in Greece in the popular urban music of Ottoman Asia
Minor, namely Smyrneiko, mikrasiatiko tragudi (Asia Minor tragedy), and rebetiko, by
contrasting them to the musical genres and expressions promoted by the Dictatorship:

The dimotiko tragudi, mostly from mainland Greece, was associated with the Dictatorship,
fustanella, clarinet, tsamikos... But because we associated Smyrneiko, mikrasiatiko tragudi,
and songs from Constantinople more with rebetiko, it was easier for us to accept them because
they were also associated with the mentality of rebetiko, which is freer. Hence it reaches the
young people. Whereas they are not interested in the clarinet...the so called Smyrnean song
may be the cantata of the middle classes, however the rebetiko of the poorer classes...also has
characteristics from rural music, hence what we call Smyrneiko is much more synthesized...

café-chantan and café-aman music coexist. (Lambros Liavas, Athens, February 22, 2008)

With the coming to power of PASOK (the Pan-Hellenic Socialist Movement) in
1981 a new era began in Greek politics. PASOK’s strategy, based on ideological
eclecticism and its use of the long tradition of populism and nationalism, successfully
unified the two political traditions that had been left out of power for 50 years — the
old Venizelists and the National Liberation Front (leftists; Keridis, 2001, pp. 5—6).
Supporting Liavas’s differentiation between the musical genres and styles of the
Dictatorship and the post-Dictatorship periods, the dance anthropologist Loutzaki
(2001) observed that the Return to the Genuine Roots Movement, encouraged by
the Metaxist rule (1936-1940) and the military junta (1967-1974), promoted certain
folk dances that are danced together (i.e., sirto, kalamatianos, and tsamikos) as an
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expression of Hellenic culture and civilization. She further noted that in the 1980s,
the socialists who had come to power employed zeybekiko and tsiftetelli* to bridge
the gap between the authority and the public.

Having thus explored the political and the aesthetic aspects of the rediscovery
of rebetiko in Greece and Turkey in the 1980s to 2000s, I would like to sketch the
landmarks of the Greek-Turkish Musical Rapprochement.

From Delphi to Istanbul: Recovering Traditional Music That Had
“Lost” Its Tradition

In 19"-century Greece, the nation-building process was coupled with romantic
visions of the past that perpetuated a scheme of three successive phases of Greek
national existence: ancient Greece, Byzantium, and modern Greece. Cultural continuity
with ancient Greece was especially emphasized, which attributed a prestigious role
to modern Greece as the successor of the founders of European civilization. Western
polyphonic music was seen as an index of progress, while monophonic and nasal
Eastern music was condemned as a remnant of Turkish yoke (7ourkokratia). Even
church music had attempts at modernizing and introducing polyphony. The art of
the Byzantine chant began being taught systematically at the Music Conservatory
of Athens in 1904 with the transfer of a church cantor, Constantinos Psachos from
Constantinople. Highly under the impact of German romantic nationalism, Greek
musicians collected folk songs (dimotika tragudia); these were perceived to bear the
national essence and linguistic testimonies of historical continuity (see Erol, 2015).

Ecclesiastical music and folk music constitute the two pillars of Greek music and
converge under the term paradosiaki musiki (traditional music). A prominent Greek
musician of the 20th century, Simon Karas is considered a key figure in the cultivation and
dissemination of these two traditions in Greece. This nationalist-spirited founding father
established the Society for the Dissemination of National Music in 1929 and the School
for National Music, which educated generations of Greek musicians. The Society for the
Dissemination of National Music contributed enormously to forming an awareness of the
national repertoire of folk music collected through ethnographic research from almost
every part of Greece. Its musical productions are generally accompanied by lyrics with
strong nationalist discourse, which is exemplified in the following phrase:

So, the message of our National ideals had to be passed on from one generation to the next
by word of mouth, unnoticed by the conqueror and disguised as dance songs. (Georgios
Konstanzos, from the CD booklet of Constantinople, My Beloved City. Lamentations on the
Fall of Constantinople; n.d.)
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The first sparks of Greek-Turkish Musical Rapprochement and the revived interest
in Greece for Eastern magam music go back to the mid-1980s. In 1985, the renowned
Turkish saz (lute) player, Talip Ozkan, was invited while living in Paris to a meeting on
music, Greek-Islamic-European Medieval Music, organized by the European Cultural
Center of Delphi® in Greece. The following excerpt from the published program of
the meeting reveals the perception of traditional Turkish music in Greece at that time:
“The traditional Turkish music of the coasts and inner parts of western Turkey is
characterized by the amalgamation of musical traditions from all civilizations that
developed in that space.” A second landmark was a series of concerts during the same
year that were organized to celebrate Athens being selected as the cultural capital
of Europe. These international concerts were held at Palas, the prominent concert
hall of Athens. The whirling dervishes of Konya were invited to perform at one of
these concerts, which was an unprecedented performance in the Greek capital. The
organizer of the concert, Lambros Liavas, said it was a very shocking experience
for the audience, a source of great enthusiasm and admiration. The following year,
the European Cultural Center of Delphi organized an international symposium on
Greek music, called Ancient, Byzantine, Modern, Traditional. The titles of the papers
presented at the symposium suggest an endeavor to create a forum for discussing
the contemporary musical heritage of Greece within a discursive field that had been
informed through an idealized schema of continuity of the Greek nation over time.’

I should mention that the participation of Agnés Agopian, an Armenian kanun
(zither) player who also was then living in Paris, to this symposium accompanied by
the violin player, Nurhan Hekimoglu, is considered by many contemporary Greek
musicians as a milestone of the Greek-Turkish Musical Rapprochement. Here, I must
note that the Greek commentators interviewed for this study did not refer in the least
to the beginning of this process as a mutual one or as a desire of discovering the
totally exotic “other,” but as a reintroduction of a cultural element into Greece which
had been there in the recent past but had gotten lost or fated to be lost under the
apparent conditions. Kallimopoulou (2006, p. 13; 2009) has noted that the urban
music movement of the 90s paradosiaka (as she called the new interest among
Athenian youth towards Eastern instruments) had the traits of a revival, yet without
any revived tradition per se. Kallimopoulou further stated, “The focal point was the
Eastern instruments not as bearers of a specific tradition but as potential enrichments
of a broad context of music-making viewed as ‘traditional.’”

Yet, simultaneously with a growing interest in the Sufi, folk, art, and musical
traditions of Turkey, another process was at work regarding the continuity of Eastern

8 Delphi is a very important archaeological site in central Greece.

9 The Appellations Canon and Canonion in Ancient Greek and Byzantine Music Theory, Survivals of the Demotic Song and the
Byzantine Music in the Rebetiko of the Period of Anonymous Production (1850-1925), or The Rebetiko and the Ancient Greek
Lyric Poets.
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instruments in Greece. In the 1970s and 1980s, the Asia Minor refugee musicians,
namely the oud and kanun players as well as the masters who could produce these
instruments through the knowledge acquired from their families and who had direct
experience with the musical traditions of Istanbul and Izmir, began to pass away.
Hence in the early 1980s, a fear of losing how to play the instruments and the art of
instrument-making became dominant in the traditional music circles of Greece. The
death in 1981 of Asia-Minor refugee kanun player, Nikos Stefanidis, who was the last
representative of his art and had almost no students, was the most specific instance
where this was realized. Lambros Liavas (from the February 22, 2008 interview)
said, “After the death of Stefanidis, we really felt that the tradition of kanun was
ending...an instrument with such an ancient history, the kanun of Pythagoras, an

99

instrument with a Greek name still used by Turks and Arabs, ‘the kanun.’

One of the key persons in this process of reintroducing the “lost” elements of the
traditional musical arts was undoubtedly the late Greek musician, Nikiforos Metaxas.
Metaxas first came to Istanbul in 1982. In 1984, he became a student of the prominent
nay player, Niyazi Saymn.!” In 1985, he was financed and appointed by the European
Cultural Center of Delphi to study Turkish music, learn kanun playing, and bring
his knowledge and accumulations back to Greece. In Metaxas’s words, “I wanted
to reinforce the traditional music in Greece, and the best way was to ask Turkey’s
help.”!! Hence, beginning in the mid-1980s, young Greek musicians started to visit
Metaxas in Istanbul and come into contact with master Turkish musicians, buying
instruments, music scores, and CDs. Christos Tsiamoulis,!? instructor of oud and
traditional music theory at the Music Conservatory of Athens, commented on this
process of intense mobility and learning, “We understood that we had to learn what
we thought we knew.”" I would not exaggerate to say that Metaxas became a bridge
between the musicians of Greece and Istanbul, initiating a mutual flow of musicians
that would become even more intense in the 1990s.

Many young Greek musicians heard the music of the Ottoman Empire for the first
time at the concerts of the music ensemble Bosphorus, founded in 1986 by Nikiforos
Metaxas, who brought together much-respected representatives of this music: Thsan
Ozgen, Reha Sagbas, Erol Deran, Hasan Esen, and Arif Erdebil, all known for their
classical style.

10 Niyazi Sayin (1927-) born in Istanbul is regarded as the most important nay player in Turkish classical music. He continues
a musical tradition begun by Tanburi Cemil Bey and has been a student of Halil Dikmen.

11 From my interview with Nikiforos Metaxas, Istanbul, July 23, 2007.

12 Christos Tsiamoulis was one of the members of the music ensemble Dinameis tou Aigaiou (Powers of the Aegean) who
produced a pioneering album (1985) consisting of traditional songs from regional and urban traditions of Greece and Asia
Minor featuring instruments like the oud, saz, lauto etc. For a lengthy account of and a fruitful discussion about the musical
style and sound of Dinameis tou Aigaiou and how the group members confronted their contacts with the Turkish culture, see
Kallimopoulou, 2009, pp. 79—103.

13 From my interview with Christos Tsiamoulis, Athens, June 19, 2007.
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I should also mention the Irish musician, Ross Daly, who according to
Kallimopoulou (2009, pp. 54—78) was among the first to establish the idea of Turkey
as a legitimate source for learning Eastern instruments. After he settled in Crete in the
1970s, Daly learned Cretan music, his musical philosophy based on the view that all
modal traditions belong to the East geographically and, though distinct, are closely
linked to one another. At his concerts, he brings together musicians from different
Eastern traditions: Afghan, Indian, Turkish, and more. He rejects narrow ethno-
centric definitions of Greek-ness and advances a concept of “pan-Mediterranean”
melodies that project the possibility of supra-national bonding."

The Music of Istanbul/Constantinople

In the 1990s, young Greek musicians who wanted to learn the playing techniques of
traditional instruments and who desired to breathe the atmosphere where they believed
the Ottoman art of music had survived saw Istanbul as the genuine source. If one looks
at the history of Ottoman music, it developed under the aegis of the Palace, and many
practitioners of this music had contact with and support from the bureaucratic elite of
the Ottoman capital. In the Republican period, even though many musicians had also
performed on Ankara Radio and many talented and prominent musicians had been active
in Izmir, Istanbul Radio and later the Turkish Music Conservatory at Istanbul were the
major institutions that shaped the musical formation of Turkish musicians. The conviction
of Istanbul’s centrality to this music was expressed by a prominent Turkish kemenge player:

Classical Turkish music is the music of Istanbul. Ottoman music belongs here. Tones are the
most important component of our music. We can learn the makams and the intervals here because
the most prominent singers and instrument players are in Istanbul. (Derya Tiirkan, musician,
Istanbul, July 23, 2007)

For Greek musicians, too, Istanbul represents an accumulation of musical
knowledge, mostly due to its past as the imperial capital. One Greek kemenge player
said that he titled his PhD thesis as The Theory and Application of ‘Makam’ in the
Scholarly Musical Tradition of Constantinople, commenting:

[The musical tradition of Constantinople is] learned music because it focuses on Constantinople
as a very important center of music. It also plays a role with is the Ottoman Empire in its past, and
later, the Turkish nation. Moreover, it has to do with instruments. It is a unique phenomenon that
an instrument [Istanbul kemengesi or politiki lira] belongs to a city. It was shaped there. (Socrates

Sinopoulos, musician, March 5, 2008)

In addition to the expectation and desire of being introduced to a strong and
continuous musical tradition in Istanbul, one should not forget the symbolic meaning

14 Kallimopoulou also provides us with an interesting account of how Ross Daly has been received in Greece and the percep-
tions and criticisms of the Greek paradosiaka musicians about him.
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of Constantinople in the Greek imagination. In Greek collective memory, the city
represents the glory of the Byzantine Empire, the privileged center of the Hellenic
East and the Ottoman imperial capital where Greek Orthodox economic and cultural
wealth was everywhere. A kanun player expressed his fondness for Constantinople/
Istanbul, comparing it to Smyrna/lzmir, which in his eyes did not lack the former’s
cosmopolitism and syncretic culture but did lack the same appeal:

Personally, I do not like the Smyrneiko genre. No, I don’t like it. It doesn’t remind me
of Byzantium, do you understand me? For me, it isn’t bad, it’s good, but I consider it to be
secondary with respect to Constantinople. Constantinople was also cosmopolitan but it had
character. Even now you can observe it. Smryna is different from Constantinople. (Manolis

Karpathios, musician, Athens, February 24, 2008)

The Naming, Memory, and Making of an Elite Musical Tradition

Practices of naming are inherently related with imaginations of the past. Naming is
a dynamic process shaped mainly by the definition of identities in the present. Before
I explore the contemporary naming practices regarding Ottoman music in Greece, let
me give a brief account of the perceptions of Ottoman music in 20th-century Turkey.

The Ottoman Musical Heritage and the Institutionalization of Classical
Turkish Music

In the late 1890s, some polemical essays focusing on the origins of Ottoman/
Turkish music appeared in the Turkish dailies. The two camps consisted on one hand
of a few musicologists who advanced the concept of oriental music, whose favor
was shared particularly by the Muslim peoples of the East, and on the other of the
Turkists who emphasized that music was basically a national creation (Kushner,
1997, p. 85)." Yekta (1986, p. 57), who is considered as one of the most prominent
Turkish musicologists of the early 20th century, claimed that the music of the Turks
was based on a certain musical scale, which he called the Turkish scale, that had
passed from ancient Greeks to medieval Arabs.

During the first decades after the foundation of the Republic, the attitude of
the state elite toward Ottoman music was biased, and the state cultural policy was
informed by a denial of the Ottoman legacy (see O’Connell, 2013). Shaped by the
ideas of the Turkist ideologue, Gokalp (1970), who saw human culture as a synthesis
of international civilization and national culture, claimed the new Turkish music was
designed to emerge from the processing of authentic folk music with the methods of
Western music (see Erol, 2014). Furthermore, Gokalp’s view that Ottoman classical
music was a mixture of Arab, Persian, and Byzantine music had a great impact on the

15 Kushner refers here to the polemics in the newspapers ikdam and Malumat, between Ahmed Midhat, Salih Zeki, and Necib Asim.

87



TURKISH JOURNAL OF SOCIOLOGY

heavy-handed Republican cultural policy that banned the broadcasting of this type of
music on Turkish Radio in 1934.

The Ottoman/Turkish art of music owes its vindication to Hiiseyin Sadettin Arel
(1880-1955), one of the master minds behind contemporary Turkish music theory
and the author of the infamous book, Tiirk Musikisi Kimindir (To Whom Does Turkish
Music Belong, 1969/1939). The book is composed of Arel’s essays published in 1939 in
the periodical Tiirkliik (Turkishness), in which he sought to refute the thesis that Turkish
music was shaped under the influences of Arab, Persian, and Byzantine (Greek) music.

Beginning in the 1950s, Turkish radio took an active role in instructing and promoting
Ottoman/Turkish music. Finally, this instruction was systematized and institutionalized
with the foundation of the State Conservatory of Classical Turkish Music in 1976.
Furthermore, in the decades that followed, choirs were established for performing
classical Turkish music under the aegis of the Turkish Ministry of Culture.

As an alternative to the terms of classical Turkish music or ‘Turkish music, a
few Turkish musicologists have also used terms such as Ottoman music, traditional
Ottoman/Turkish music, or Ottoman urban music (Behar, 1998). These terms
obviously have sought to reject the ethnocentric and exclusivist definitions of Ottoman
music. Nevertheless, avoiding an outright Turkish nationalist approach to Ottoman
culture did not always mean having a nuanced and accurate lens for the Ottoman past.
I will give as an example an album of Ottoman music issued in Turkey (2001) that
contains compositions of Rum musicians. The CD-text refers to Ottoman music as an
“open music tradition” derived from the concept of tolerance, a term with hierarchical
overtones. In the CD-text, non-Muslim musicians were included in a shared realm
of culture, but on the condition they were stripped of their ethnic-religious identities
and denied any credit of having contributed to their own traditions. “Nonetheless,
Ottoman musicians of Greek, Armenian, and Jewish origin lived in the past not as a
member of their societies but of the artistic tradition they contributed to; that is in the
memory and written sources of Ottoman musical tradition.”!

The Issues with Naming and Avoiding Terminology in Greece

Naming music is often based on one of three criteria: the geography where it
emerged/developed, the ethnic composition of its musicians, and the language of its
repertory. Of course, the choice depends on the user’s ideological stance. As mentioned
before, the nationalist discourse dominant in Turkish musicology labeled the art of
music in the Ottoman Empire as classical Turkish music. The major point of contention

16 Osmanli Mozaigi, Rum Bestekdrlar (Mosaic of Ottoman, Greek Composers), Sony Music, Turkey, 2001. This album was
issued as part of an album-series that comprised the compositions of Ottoman women composers and Ottoman sultans, hence
the series aimed at highlighting the three neglected groups who contributed to the traditional music culture, the non-Muslim,
women, and sultan composers. Also I would like to mention that in the CD-text, the Rum composers are constantly referred
to as “Turkish composers of Greek origin”.
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for Greek musicians is that the Ottoman Empire was not a Turkish empire, and hence
its cultural expressions cannot have been the creation of a single ethnic group. Whereas
Ottoman music is occasionally used as a term, a geography-based term like Music of
the Ottoman Empire seems to be more popular among Greek musicians.!’

In 2001, the music ensemble En Chordais Miisik Toplulugu, based in Salonica,
released an album including seven vocal and instrumental secular pieces and two
ecclesiastical compositions from the prominent 18th-century musician hanende (singer)
Zakharia.'® The content of the CD presented a “classical near-Eastern music from 18th-
century Constantinople. This double reference, one to Constantinople and the other
to the near East, served two purposes. The former stressed this music’s connection to
Constantinople, the center of Byzantium and Byzantine chanting. While near-Eastern
music indicated a search for broader definitions of identity, it connected Ottoman Rum
music with the musical traditions of the Mediterranean, near-East region.

Nikiforos Metaxas, a Greek musician whom I interviewed, asserted his satisfaction
with the term i/m-i musiki (the science of music) that he reintroduced, a term that had
been used in the old music books (e.g., Kantemir, circa 1700). According to him,
ilm-i musiki meant, “music as techni, the way to find the wisdom (gnosi), the divine
wisdom...” On one hand, there is the use of the Greek term fechni and on the other,
music leading to divine wisdom; both suggest a merging of the elements of Greek
philosophy and Sufism. During our interview, Metaxas referred repeatedly to the
dervish-like qualities of some of the Turkish musicians whom he especially preferred
to work with in his musical productions. His spiritual and mystical definition carries
music to a level beyond the human production and gives it a universal color unbound
by the questions of origin, ethnicity, or religion.

Greece has had particularly favorable discourse over Ottoman Sufism, which
considers Sufism and, more particularly the Mevlevi brotherhood, as a continuation
of the neo-Platonic tradition of thought and an interpretation of Islam that allows
rapprochement with Christianity (as opposed to the orthodox version of Islam).
Moreover, Sufism is often found to resemble the Byzantine tradition. The concert of
the whirling dervishes in Athens (1996) was presented as a mystical rite that was a
synthesis of “Persian mysticism, Byzantine tradition, Buddhist teaching, and the deep
religiosity of Islam.”"

Traditionally, Greek musicians employ two terms to refer to the lay music of
the Ottoman court and the music that prevailed in the urban space of the Empire:

17 Nikiforos Metaxas said that he used to use the term ‘music of the Ottoman Empire’ because there were also Armenian and
Jewish musicians, implying that the term “Turkish music” is not appropriate because it does not take into account musicians
from other ethnic backgrounds.

18 This CD was reproduced in Turkey in 2005 by Kalan Miizik under the license granted by En Chordais.

19 Lambros Liavas, “H Movown evavel!...”, from the concert brochure of the 1996 Herodium concert (see Footnote 1).
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exoteriki music (external to the ecclesiastical) and Arabo-Persique music. Judetz and
Sirl1 (2000, p. 9) argued, “The factitious ‘Arabo-Persique’ epithet purports semantic
ambiguity inasmuch as it may be understood as a euphemism for Turkish music.”
According to a Greek music researcher, today’s Greek musicians continue to use this
expression deliberately to try and avoid the term Turkish music:

Apostolos Konstas used such terminology before the 19th century. Today, in order to reduce the
number of times the words Turkish or Turkey appear in a text or a discourse, they try not to use
it. They cannot give consistent meaning to the term Tourkiki. Therefore they say politiki kuzina
(Istanbul cuisine; see Erevnidis,® 2004). Turks do the same thing; they don’t use the terms

Yunan, Rum, or Greek consistently. (Pavlos Erevnidis, music researcher, Athens, June 29, 2007)

Even though the terms exoteriki and Arabo-Persique are less and less used, the
mentality of avoiding terms like Ottoman or Turkish continues.

In Search of a Learned Musical Tradition: The Rum Composers of the City
The 20th-century Greek musicology tried to come to terms with the following
two shortcomings: firstly, the repertoire of Byzantine secular music that did not
survive to the present,”' and secondly, the chanting traditions of the Greek Orthodox
Church, (Byzantine music) as a vocal music that does not employ instruments. In
Greece, one of the reasons why music theory instruction has been a heated debate at
schools for traditional music is that the ecclesiastical music theory that is taken as a
basis does not give any reference to musical instruments. This means that, regarding
intonation, intervals are not defined mathematically as ratios of string-lengths on a
stringed instrument (Zannos, 1990). In the music treatises of the 17th through 19th
centuries, the tones (perdes) of the octave were generally and traditionally shown on
a diagram of the long-necked lute, the tanbur. In contemporary Greece, the issue of
how to teach non-tempered intervals was confronted for the first time at the end of
the 1980s in the newly founded schools of traditional music (see Dionyssiou, 2000).
The saz (tambura) and the lavta (both are translated as lute) came to be the main
instruments employed. In fact, regarding music theory, Turkish and Greek musicians
have similar concerns: on one hand is the forming of a theoretical basis compatible

20 See Pavlos Erevnidis, “Politika Mutfaginda Tavuk Gogsii,” Yemek ve Kiiltiir, no.1 Winter 2004. Here Erevnidis criticizes
the Greek gastronomists - living in Greece and in the US- who claim historical continuity for Greek cuisine and culinary
habits since Greek antiquity. He says that they tend to deny any innovation to the Turkish invaders and claim that today’s
Turkish cuisine is a synthesis of the Byzantine, Persian, Arab and Balkan cuisines. Erevnidis’s emphasis on the localness of
the cuisines rather than the ethno-national characters breaks with the nationalist paradigm that divides Asia Minor cuisine
into Greek and Turkish subcategories and evaluates the culinary habits of the different regions of Greece like Thrace, Epirus,
and Crete as enrichments in a unified national food culture. One of his main criticisms applies to restaurant guides. In order
to avoid using the term Turkish cuisine, they categorize restaurants that offer food from different regions of Turkey under the
label Istanbul cuisine (Politiki kuzina) with the excuse that all kinds of food are represented in Istanbul.

21 Christodoulos Chalaris, a Greek composer, musicologist and mathematician released a series of albums, the first of which came
out in 1990, entitled Music of the Post-byzantine High Society. This album contained examples of Byzantine secular music that
Chalaris had discovered in manuscripts. Ultimately, Chalaris received severe criticism from some musicologists. See M. Leiwo
& R. P. Pennanen’s “Byzantine Secular Music —Fact or Fiction?” (4Acta Byzantina Fennica VIII 1995B 1996, pp. 37-51), for a
discussion of Chalaris’ thesis concerning the origin and continuation of musical tradition in the Byzantine Empire.
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with Western European music theory, and on the other, defining and interpreting their
own historical music tradition. The choice of theoretical system (or rather how to
make use of different theoretical systems selectively), the supporting instrument, and
the naming and choosing of repertoires are contested issues because their musical
roots are embedded in a past that has been continuously questioned and reinterpreted.

In the past 20 years, new terms have been coined to distinguish the music
composed by Greek Orthodox musicians who had lived in Constantinople/ Istanbul
in the past centuries from the more general category of paradosiaki musiki. These
terms emerged out of the need to refer to a refined and secular repertoire, which
could neither be defined as demotic/folk music nor as church music (the two main
customary components of the paradosiaki musiki):

Zakharia is paradosiaki (traditional) in the sense that his music passed from generation to
generation but is artistic. He knows music; he is not a practical folk musician. The classical
music of Poli, Rum composers of Poli, analogous to Chopin and Bach... the sirfo of Bacanos
[Yorgos] is not demotic. It is for concert and is the same every time. (Lambros Liavas, Athens,
February 22, 2008)

The term of The Rum Composers of the City (Constantinople)’ (Aoyia Movaoikn ¢
1164n¢) was employed in the title of a book that, for the first time in 1998, compiled
the musical works of Greek Orthodox composers who had lived in Constantinople in
the 17th-20th centuries (Tsiamoulis & Erevnidis, 1998).

Another popular term from the past few decades, Learned/Savant Music of
Constantinople (Adyio Movoum g [16Ang), corresponds to a need for the reformulation
and reinterpretation of the social status of the Greek Orthodox element in Ottoman
society, as well as for the projection of its culture as a fundamental element of the
Ottoman Imperial/cultural mosaic. Secondly, the recovery and invention of a learned/
elite music would serve contemporary Greeks’ competition with other European
nations by having a long established tradition of artistic music. In contemporary usage,
musique savante is a general term utilized to describe a type of music related to musical
traditions by implying advanced structural and theoretical considerations (Siron, 2012).
A significant trend closely related to the revival of Greek savant music is the recent
upsurge of musicological research and dissertations written in the field of Byzantine
chants. These works are based on demanding research through the music manuscripts that
have survived from the 18th and 19th centuries. I would like to mention two musicians,
Kyriakos Kalaitzidis and Thomas Apostolopoulos, who use the term Learned/Savant
Music of the City (Constantinople). Members of the En Chordais Music Ensemble, these
two musicians received instruction in Byzantine chanting and have pursued scholarly
interest in Byzantine music. Apostolopoulos points to a new ‘learned’ secular expression
of Hellenism that is considered to have emerged under Ottoman rule:
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Already during the Turkokratia, ecclesiastical music stopped being the only [art] or [learned]
expression of Hellenism, which was the status quo in the post-Byzantine period, especially
during the vigorous centuries of the Chanting Art. Introducing the elements of Arabo-Persique
art (especially in Constantinople) and Western Classical (especially in independent Greece), in
addition to the local artistic creations of [secular] music, confined the presence of Chanting to

the musical affairs of Greece. (Apostolopoulos, 2002, p. 19)

In a similar fashion, the musicologist Feldman (Apostolopoulos 1996, pp. 23—24)
noted a significant entry of non-Muslim musicians of Greek, Jewish, Armenian, and
Romanian origins into secular court music, especially during the 18th century, was
explained by the partial secularization of Ottoman society. Feldman also noted that the
structural and stylistic changes in music during the 18th century (e.g., the expansion of
melodic structure, introduction of new modal forms, and emergence of improvisatory
genres enforced by changing performance conditions) did not parallel previous or later
centuries.

Beginning in the 1990s, some Turkish musicologists turned their interest to secular song
collections that had been published by 19th-century Greek Orthodox musicians. These
song books contain the music of songs written in Byzantine notation, with their lyrics
written in Turkish using Greek characters. Bardakei (1993) wrote, “These song collections
were for the consumption of the Rum aristocracy, the Phanariots, the Turkish-speaking
Orthodox population of Anatolia, and the other Greek Orthodox of the Ottoman Empire.”**

As far as the Greek aristocracy of the 18th century, the Phanariots (or neo-Phanariots as
the descendants of the former came to be called after the Greek Revolution) are concerned,
broader research is needed to assess the change in Greek academic discourse, which is
beyond the scope of this article. Here it would be sufficient to note the following point.
Contrary to the negative assessment of the Phanariots in traditional Greek historiography,
who had been seen as oppressors in collaboration with the Ottoman ruler, in the album
containing the compositions of Hanende Zaharya (En Chordais Miizik Toplulugu, 2005a,
p. 25) they are presented as individuals who moved within both Orthodox (ecclesiastical)
and Ottoman (secular) contexts, who “were merely exploiting the opportunities that their
age was holding out for them.” The new educational ideals that drew their source from
plural traditions were likened to a certain period of the Byzantine Empire, hence implying
the major role of the Phanariot elite, whose “intellectual reference point lay firmly in the
past with the idea of Byzantium...” (p. 26):

22 In the foreword of his book, Bardak¢1 thanks Nikiforos Metaxas and Agnes Agopian, which I consider to be another instance
of Greek-Turkish Musical Rapprochement. Let us note that some of the songs contained in the book, The Rum Composers
of the City (see footnote 43), were also taken from these 19th century sources. About these secular song collections, see also
Salaville & Dallegio’s Karamanlidika, Bibliographie Analytique des Ouvrages en Langue Turque Imprimes en Caracters
Grecs, Athens, 1 (1958), 11 (1966), 111 (1974); and Evangelia Balta’s Karamanlidika Additions (1584- 1900) Biblographie
Analytique, Athens, 1987. From a musicological point of view, see Cem Behar’s “Tiirk Musikisinin Tarihinin Kaynaklarin-
dan Karamanlica Yaymnlar” (Karamanlidika Publications as Sources for the History of the Turkish Music), Miiteferrika,
Behar, 1994, pp.39-52. For a linguistic analysis, see Matthias Kappler’s Tiirkischsprachige Liebeslyrik in griechisch-os-
manischen Liedanthologien des 19. Jahrhunderts, Klaus Schwarz Verlag Berlin, 2002.
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However, during this so-called age of decline of the Ottoman Empire, the ruling caste seemed
to have turned increasingly to learning and the arts. A new phenomenon was observed in
Ottoman Islam: book collectors, men of learning, and writers began occupying high positions in
the administration. It was from the learned and peaceable ranks of scholars who combined the
theological language of the Arabs with the poetical skills of the Persians that the new class of the
efendi emerged. Writers or compilers of historical and theological works abounded; men were
studying logic, geography, and astronomy. It was an age of polymaths, strongly reminiscent of

Byzantium. (Athanasios Angelos, as cited in En Chordais Miizik Toplulugu, 2005b, p.13)

Searching for Greek “learned” music, the producer of this album gave a privileged
place to the Phanariot princes as patrons of a long-established music tradition:

Of course, its strong patrons were mainly the Ottoman Sultans and the high-ranking bureaucrats.
But later, the Phanariot princes, post-Byzantine music teachers, and members of the bourgeois
class of the Ottoman Empire in the 18th and 19th centuries were also added to these. (Kyriakos

Kalaitzidis, Music Ensemble En Chordais Miizik Toplulugu, email communication, January 2008)

In 2005, the Music Ensemble En Chordais Miizik Toplulugu issued an album
containing the works of another 18th-century Rum musician, Petros Peloponnesios
(1740- 1778). The innovative aspect of the album was that the prominent church cantor
secular compositions were presented, which far outnumbered his church music on the
album. For Petros’ compositions of secular music, Kalaitzidis (2005, p. 47) employed
the term ‘Phanariotika,’ justifying his choice on the grounds that “their composers
and lyricists — cantors, men of letters, and nobles - lived in the Phanar district of
Constantinople or came from it.”* Petros’ works in the classical forms of Ottoman
music were already known, whereas the three songs in the Greek language were
performed for the first time on this album. Musicologists noted that the Phanariots
produced interesting output by combining the Arab magams, the Byzantine echoi**
and the French verse systems (Baud-Bovy, 1984). Research has been made and
published on the music manuscripts containing the secular compositions of Petros
Peloponnesios. For instance, the Melpomeni codex of the Vatopedi monastery and
the Mismayia collection in the Hellenic Literary and Historical Archive (ELIA) were
published between 1998 and 2000 (Plemmenos, 1998; Plemmenos, 1999-2000).

The Musicians’ Dialogue: Contacts, Ideology, and Aesthetics
During their recent encounters, Turkish and Greek musicians not only had the
chance to learn about each other’s musical culture but also to discover the personality

23 This CD was produced in the framework of the EU-sponsored MediMuses Project that happened between February 2002
and July 2005 and undertook concerts, international music meetings, and the production of CDs in the Great Mediterranean
Composers’ series. To give another example, the Music Ensemble En Chordais Miizik Tuplulugu produced an album and
book on the Tunisian musician Sheikh Khmayyis Tarnan (1894-1964).

24 Echos (Mxoc) is the term in Byzantine music theory for a type of melody used in the composition of music, similar to a
Western medieval mode or a magam.
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of the ‘other.” A Turkish kemence player tells of his experience while recording the
album Istanbul’dan Bir Mektup (1999)/ Gramma apo tin Poli (2001) wherein he
played with the Greek kemence player, Socrates Sinopoulos:

We made this recording here. Socrates stayed with us for 15 days. These were the first experiences
since childhood with a Greek, you know, in our opinion... may be he was experiencing the
same thing. But over the course of time these [prejudices] vanished; they cut off at once. It
was understood to not be like that, that it was an imposition. (Derya Tiirkan, kemence player,
Istanbul, July 23, 2007)

The fact that Derya and Socrates are peers and that they both have excellent skills
on the same instrument were probably the factors that contributed to them establishing
a friendship. I would even argue that this collegiality and friendship is often noticed
by audiences at their concerts. Beyond the dimension of musical harmony between
these two musicians, which they both mentioned during our interviews, they seem to
share a wish to reconstruct the Greek-Turkish past coexistence by way of replicating
the musical experience of the deceased masters:

We [the Turks and Greeks] had lived together for years, and the most prominent musicians
of this instrument were either Rum or Turk, not Armenian for example... For instance, Aleko
Bacanos; Parasko; Lambros; us, too; Rusen Ferit Kam; Fahire Fersan; and, of course, Tanburi
Cemil Bey and Ihsan Ozgen. I started with that dream. (Derya Tiirkan, Istanbul, July 23, 2007)

Furthermore, Derya Tiirkan borrows the Greek term translated into Turkish,
Istanbul kemencesi, (trans. of “Politiki lira ) for his instrument:

In fact, the term used by the Greeks, Istanbul kemengesi, is very nice. Since I have learned it, I
am always using it because when one says kemence in Turkey, people ask impertinently are you

Laz, are you from the Black Sea?

Even if common elements of a regional and local musical language have brought
Turkish and Greek musicians together, the different routes that the instruction of this
music followed in their countries during the 20th century have created different musical
aesthetic preferences as well as different perceptions of musical milieu in each country.
Contemporary Greek musicians have the tendency to believe the Turkish state’s support
of this music for at least three or four decades in terms of giving it an institutional
framework, forming choirs, and so on has had two results. Positively, the tradition has
been kept alive and the chain of transmission maintained; but negatively as a result
of homogenized state education, many Turkish musicians lack experimentalism,
innovation, and personal style. Moreover, according to the cello player Ourania
Liarmakopoulou, Turkish and Greek musicians have different musical aesthetics.
Liarmakopoulou lived for two years in Istanbul (2001-2003), during which she had
private lessons with a Turkish cello player. She observed that Turkey has a romantic
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tendency regarding the aesthetics of music, and that musicians tend to offer a sweet,
rounded (otpoyyvro) sound while in Greece, the sound is rougher (“tpaydg”).?

Two of my Greek commentators noted that Turkish musicians were generally
introspective and closed to the neighboring musical traditions outside of Turkey (e.g.,
North Africa and the Mediterranean).? As far as the issue of intonation is concerned,
Turkish musicians seem convinced that the intervals and intonation of modern Arab
music deviated from the genuine characters of the modes/makams that are claimed to
be preserved in Turkey. In his article about the use of food in the nationalist projects
in Middle Eastern food cultures, Zubaida wrote:

The logic of cultural nationalism is to claim for one modern national entity a thoroughly mixed
historical heritage. It also implies a historical continuity of a fixed national entity and culture
from the point of origin to the present day. This supposed historical antiquity and continuity are
cited as some kind of confirmation of the authenticity and superiority of the present-day national
cuisine. (1994, pp. 33-49)

The claims of authenticity for national cuisines are very similar to those regarding
music. The ideologically colored perception of Ottoman musical heritage by Turkish
musicians refers to a common musical tradition where only “we, the Turks” can
claim today as “ours”, while the “others” (Arabs, Greeks) can take their share as a
continuation of their own past historical experience (we helped them by teaching), as
long as they do not challenge that it is “ours.”

As afinal note on styles and musical expression, I would like to mention that, generally
speaking, Greek musicians tend to favor popular forms of expressions rather than serious
styles,”” or tend to use instrument techniques that reflect regional playing styles. In a
way, this may be seen as a paradox because on one hand there is a search for an elite
music repertoire while on the other they opt for popular expressions in musical sound
and style. Kallimopoulou (2009, p. 14) referred to a similar paradox, saying that while
most of the musicians who represented the paradosiaka revival were often fascinated by
the rural regional demotiko styles, the instruments taken up were not the typical Greek
folk instruments but the more cosmopolitan, Eastern instruments. This enthusiasm for
both rural traditions and preference for regional expressions in musical interpretation can
perhaps be explained partly by the strength of folklore studies in Greece. The nation-
formation process in Greece depended on incorporating various rural traditions without

25 Interview with Ourania Liarmakopoulou, Athens, 18.06.2007.

26 Socrates Sinopoulos noted that this is due to the Turkish musician facing a systematic, homogenized course of education, unlike
in Greece where the young musician has to do his own search through the various traditions of the Balkans and North Africa.
He further said that it might be because Turkey has many intense musical traditions. Likewise, Kyriakos Kalaitzidis contended
that contemporary Turkey is more open towards Western music, while being closed to the musical traditions of its neighbors.

27 My contention is partly based on the observation that the late Turkish kanun virtuoso Halil Karaduman (dexterous kanun player
tending towards a popular aesthetic) has been highly esteemed and preferred in musical cooperation in Greece. He instructed
Manolis Karpathios in kanun playing and performed concerts and an album with the Greek oud player Christos Tsiamoulis.
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being disdained by an elitist discourse. In this respect, the anthropologist Herzfeld (1986,
p. 7) wrote, “If it could be shown that the peasants, the largest demographic element,
retained clear traces of their ancient heritage, the fundamental requirement of Philhellenic
ideology would be satisfied.” Seen in a comparative light in Turkey, an imperial heritage
whose ostentation eclipsed the regional and ethnic cultures was taken as a reference point
for achieving historical continuity.

Conclusion

In this article, I have investigated the Greek-Turkish Musical Rapprochement of
recent decades. The novel search in Greece for the (re)definition and borders of Greek
culture has required reconciliation with its Ottoman past. [ have called this process
the Greek-Turkish Musical Rapprochement because this movement has emphasized
the similarities between the two musical cultures and forged contacts and relations
between the members of these two peoples. However, my overall attention being more
on Greece than Turkey was driven by the observation that the first step came from the
former. Throughout the article, I have tried to provide examples of cultural nationalism
from both sides while trying to elucidate the strategies of referring to a shared past.

Many questions remain unexplored. I have not commented on the relationship
between the rise of political Islam and the perceptions of Ottoman musical heritage
in Turkey. Likewise, I have left unexplored the new orthodoxy movement in Greece
in the 1980s and 1990s and its possible implications for the enthusiasm towards
Byzantine church music. Also, a larger group of interviewees could have included
young Greek musicians who have come to study music privately or at the Music
Conservatory of Istanbul. How do Greek students of music feel concerning the
traditional teacher-student relationship in Turkey?

Greek students’ strong zeal for learning and mastering traditional instruments such
as the oud or the kanun surprised Turkish instrument players. Some Greek musicians
made hours-long trips by car from Greece to Turkey once every two weeks in order to
learn the technique for playing an instrument. One of the reasons why I wanted to write
this article and why it came out as it did (partly based on my personal observations, and
my choice of interviewees based on my previous contacts) is that my first contacts with
the Greeks and Greece began through music within this musical rapprochement.
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Ozgiin Makale

Nasiriiddin Sah Dénemi Iranrnda (1848-1896)
Modernlesme ve Mesriiiyet Araclarindan Biri
Olarak Muzik

Akin Kiren'

Oz

XIX. ytzy1l monarsileri, toplumlarin1 modernlestirme ve kars: karsiya kalinan mesrtiyet krizlerini asmada
belli sembol ve yontemlere ihtiya¢c duymuslardi. Bunlarin Iran’da yogun ve programl olarak kullanilmasi,
Iran tahtinda yaklasik yarim asir kalan Nasirtiddin Sah donemine (1848-1896) denk gelmektedir. Sah,
otoritesini Iran toplumu gézunde mesrulasurmak ve devletle toplumu birbirine baglamak amaciyla; toren,
kutlama, seremoni, askeri gecit ve anma gibi faaliyetlerin yaninda, bayrak, mars, arma, nisan vb. simge
ile sembollerden yararlanmistir. Bu kapsamda, mizik de imaj belirleme ve belirlenen imaj1 giiclendirme
noktasinda onemli bir islev gormustiir. Esasinda Kacar iktidarlarinin mizige karsi resmi tutumu daha XIX.
ytizyil basindan itibaren degisim gostermistir. S6z konusu yillarda yazilan eserlerde muzik tartisilmaya
baslamis, Saray’daki muzisyenlerden bahsedilmistir. Ancak 6zellikle Nasiriidddin Sah zamaninda, mizige
bizzat Saray tarafindan veya ileri gelen devlet adamlarinca destek olunmustur. Hatta Nasiruddin Sah,
deyim yerindeyse miizigin hamiligini yapmistir. O’'nun donemi, Bati miiziginin Iran’a girdigi dénem olarak
anilmaktadir. Ote yandan, mizigin kendisine taziye gosterileri icerisinde daha genis kullanim alani bulmas:
da yine bu donemde gerceklesmistir.

Anahtar Kelimeler

[ran e Nasirtiddin Sah * Muzik ® Mesriiyet ® Modernlesme ¢ Taziye

1 Akin Kiren (Dr.). Eposta: akinkiren@gmail.com

Auf: Kiren, A. (2017). Nasiriidin Sah Dénemi iran’'nda (1848-1896) Modernlesme ve Mesr{iyet araglarindan biri olarak miizik.
Sosyoloji Dergisi, 37, 101-118.
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“XIX. ylizy1l monarsileri neredeyse ortak sorun haline gelen mesruiyet bunalimimi agmada belli
sembollere ihtiya¢ hissederken bunu geleneklerin yeniden yorumlanip, anlamlandirilmasiyla
halledebilmistir. Bayraklar, ulusal mars ve armalar, merasim alaylari, top atiglari, festivaller,

sergiler ve miizik bu anlamda essiz bir malzeme stoku olugturmustur.” (Turan, 2011, s. 22)

Iran topraklarinda kurulan Kagar Devleti’nin (1796-1925)" dérdiincii hiikiimdar
olan Nasirtiddin Sah (1848-1896), 1 Mayis 1896 tarihinde Tahran’in hemen disinda
kutsal Siimekan1 Sah Abdiilazim’e yaptig1 bir ziyaret sirasinda suikastla 6ldiiriilmiistiir.
Olayin gergeklestigi giin, iki binin {izerinde ziyaret¢i Sah’t gorebilmek i¢in anilan
yerde toplanmisti. Bununla birlikte, Sah’in bu sekilde kalabalik bir halk topluluguyla
dogrudan temasa ge¢cmesi hem o donemde hem de daha sonralar1 alisilmisin disinda
bir davranis olarak goriilmistiir. Marashi, Nasiriiddin Sah’in eyleminin ancak
zamanin uluslararasi sartlar1 goz onlinde bulunduruldugunda anlasilabilecegini ifade
etmektedir. (Marashi, 2008, s. 15-18, 48).

Iran, daha Feth Ali Sah (1797-1834) ve Muhammed Sah (1834-1848) dénemlerinde
yonetim ve toplum olarak Avrupa giiglerinden etkilenmeye baslamistir.? Bunun
sonucu bir taraftan tilkede politik ortamla ilgili ¢arpici bazi degisiklikler olurken,
diger taraftan da entelektiiel bir canlanma yasanmistir (Kashani-Sabet, 1999, s. 83).}
XIX. ylizyilin ilk yarisindan itibaren devlet kurumlarinin yeniden olusturulmasi i¢in
¢aba gosterilmis ve yiizyil ilerledikge modern bir devletin temelleri atilmistir.* Ancak,
Osmanli Imparatorlugu ve Misir’la karsilastirildiginda, yine de gergeklestirilen
degisiklikler sinirli boyutlarda kalmistir (Keddie, 1999, s. 51).5

Ote yandan Kagarlar, XVI. yiizyiln basinda Safevilerin yaptiklar1 gibi soy kiitiigii
baglantistyla dini liderliklerini mesralastiramamislardi.® Sadece, Osmanli Sultanlarinin

1 iran’da 1501 y1linda kurulmus olan Safevi Devleti, 1722 yilinda gergeklesen Afgan isgalinin ardindan fiili olarak son bulmus
ve ardindan tilkede yaklasik yetmis bes yillik belirsizlik donemi yasanmistir. S6z konusu cografyada Afsar Asireti’ne mensup
Nadir Sah (1736-1747) zamaninda ve bir dlgiide Kerim Han Zend (1751-1779) déneminde diizen saglanabilmistir. Ancak
genis oranda birligin yeniden saglanmasi Kagarlarla birlikte olmustur (bk. Clawson and Rubin, 2005, s. 28-29).

2 fran, XIX. yiizyihn ilk yarisinda kuzeybatisindaki bir miktar topragini Rusya’ya kaptirmis ve dogusunda Ingiliz baskisini hisset-
meye baslamistir. Giilistan (1813) ve Tiirkmencay (1828) Antlagmalar ile sonuglanan savaslarda Ruslar karsisinda, daha sonra
1856-57 Anglo-iran Savasi’nda Ingiltere karsisinda alinan maglubiyetler, iilkede ilerleme ve Avrupa’nin teknik gelismisligini
yakalama istegini artirmistir (bk. Kazemzadeh, 2013; Lambton, 1988, s. 110, 198-199; Ramazani, 1966, s. 63-80).

3 Entelektiiel canlanma agisindan Nasirliddin Sah doneminde agilan terciime okulunun fonksiyonu énemlidir. Sah, monarsisini
yiiceltmek amactyla birgok terciime yaptirmistir. Ancak bu, franli okuyucunun kendi Sahlari ile meshur Avrupa krallart
arasinda kiyaslama yapma sansi yakalamalarini saglamistir. Nihayetinde, fran’in Avrupa’nin refahi karsisinda acizliginin
farkina varilmis ve Kagar monarsisine giiven daha da zedelenmistir (bk. Abrahamian, 1982, s. 57).

4 Lambton, iran’da Kacar déneminin, bir taraftan bircok yeniligin gerceklestirildigi diger taraftan da basarisizliklar ve
¢okiisiin yagsandigi bir dénem olarak goriilebilecegini belirtmistir. Mehran Kamrava ise, birgok yazarin aksine, bu dénemin
merkezilesmede ve birligin saglanmasinda basarili bir dénem oldugunu iddia etmektedir. Kamrava, Biiyiik iskender’den
sonra Iran’n bir daha tam olarak birlik olamadigini, Sah Ismail ve Kerim Han Zend gibi bazilar1 oldukga basarili olsalar dahi
Pers platosuna hitkmedebilen bir liderin ¢ikmadigini, bunun ancak Kagarlarin nihai zaferiyle gergeklestigini belirtmektedir
(bk. Kamrava, 1992, s. 2-7; Lambton, 1988, s. X1, 320).

5 Kagarlar’in en reformcu sahi sayilabilecek Nasiriiddin Sah, 6zellikle Istanbul ve Kahire’deki degisiklerden haberdar oldukga
buralardaki uygulamalari model almak istemis, fakat bunda ¢ok da basarili olamamigtir (bk. Marashi, 2008, s. 20, 32).

6 Eski kaynaklarda Ehl-i Beyt’e mensup olduklarmna dair higbir ibare bulunmamasina ragmen; Sah Ismail’in dedesi Seyh
Ciineyd’den (6. 1460) itibaren Safeviler kendilerini Hz. Ali soyundan gostermeye ¢alismislar ve biitiin kaynaklarinda buna
yer vermislerdir (bk. Stimer, 1999, s. 2. Ayrica bk. Celenk, 2013, s. 26-42; Mazzaoui, 1972).
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yaptiklart gibi “Allah’'in  Yeryiiziindeki Golgesi (zillu’llahi fi'l-arz)” vb. tanimlar
kullantyorlard: (Lambton, 1988, s. 320). Devletin resmi ismini “Memdalik-i Mahriise-i
Iran” olarak belirlemisler, fakat hanedan sifat olan “Kacar’™, “Osmanly” ifadesi gibi tim
unsurlar1 kapsayacak sekilde yerlestirememislerdi.” Bunun yaninda, bu dénemde tilkede
eski mesrliyet yontemleri mesritiyetgiler ve milliyetgilerden, artan bagimsizligi sonrasi
giiclenen Sii ulemaya ve mezhepgi dini hareketlere kadar farkli diisiinceler i¢indeki bir¢ok
grup tarafindan tehdit edilmekteydi (Marashi, 2008, s. 35). Bu durum iran yéneticilerini
diger cagdas monarsiler gibi yeni araglar bulmaya veya bulunmus olanlar1 kullanmaya
zorlamugtir.® Nasiriiddin Sah’m suikast aminda gergeklestiriyor oldugu halkla bulusma
eylemi, bu kapsamda goriilebilecek imaj olusturmaya yonelik bir eylemdir.

Yeni mesriiiyet yontemlerinin iran’da yogun ve programli olarak kullanilmast
Nasiriiddin Sah donemine (1848-1896) denk gelmektedir. Bunun en 6nemli sebebi,
Sah’in, dogu monarsilerinin modernite ve Bati etkisini dogrudan hissettikleri XIX.
yiizyilin neredeyse yarisinda Iran tahtinda bulunmasidir. Diger bir gerekge ise; Emir-i
Kebir ve Sipahsalar gibi reformcu devlet adamlar ile biirokratlarin yaptiklari uyarilarin
etkisiyle, bizzat Sah’m, iilkesinin durumunun farkina varmis olmasidir. Lambton, O’nun,
fran’1n diinyadaki roliinii ve bagimsizlik iin ihtiyag duydugu degisiklikleri “muhtemelen”
seleflerinden daha iyi anlamis oldugunu belirtmektedir. ilk yillarinda gorece daha “aydin
ve liberal” bir yonetim gosteren Nasiriiddin Sah’in iktidarinda, iran’da Avrupa’yr ve
Avrupa’daki liberal hareketleri anlayan insan say1s1 gittikce artmistir. Bu kisilerin yazilari
ve toplum tizerindeki etkileri donemin en 6nemli yanlarindan birini olusturmaktadir.’

Ayn1 donemde, lilkede devlet otoritesini toplum goéziinde mesrli kilmak ve
devletle toplumu birbirine baglamak amaciyla; toren, kutlama, seremoni, askeri
gecit ve anma gibi faaliyetlerin yaninda, bayrak, mars, arma, nisan vb. simge ile
sembollerden yararlanilmistir (Sharifi, 2013, s. 31). Mottahedeh, tim bu yapilanlar
“ulusu temsil yoluyla saflagtirmak (purifying the nation through representation)”
seklinde tanimlamaktadir.'® Miizik, diger unsurlarla birlikte Sah’in ve iktidarin imajint
belirlemek ve gii¢lendirmek i¢in bagvurulan yontemlerden biri olarak islev gérmiistiir. !

7 Memalik-i Mahruse-i Iran ifadesi, farkl1 bir ideolojinin yiikselisiyle birlikte agik bir “Iran” fikrinin baslamis oldugunu goster-
mektedir. Ote yandan, Osmanlilar da tipki Tranlilar gibi devletlerine “Memadlik-i Mahruse” demislerdir. Ancak bunu teritoryal
bir tanimlama ile yapmamuslardir (bk. Ansari, 2012, s. 19).

8 Bu davranis sekli sadece XIX. yiizy1l Irani’na 6zel degildi. Hobsbawm ve Anderson’in ayri ayri isaret ettikleri gibi, bu
tarz politika, Ingiltere, Fransa ve Avusturya’nin yani sira, Japonya ve Osmanli Imparatorlugu gibi dogu monarsilerinde de
goriilmekteydi. Hatta Mehmed Ali Pasa ile Osmanli yonetiminden bagimsiz hareket etmeye baslayan Misir’da da benzer
uygulamalar vardi. iran, sadece siireci digerlerine gore biraz daha geriden takip etmistir. Feth Ali Sah’in (1797-1834) veliaht
Sehzade Abbas Mirza (6. 1833), Tebriz Valiligi esnasinda iilkenin ilk reform orneklerini gergeklestirmistir. Fakat merkezi
olarak ve sahin kontroliindeki eylemler Nasiriiddin Sah’la baslamustir. Bat1 tarzi askeri miizigin ilk 6rnekleri de iilkeye Abbas
Mirza’nin gayretleriyle sokulmustur (bk. Anderson, 1991; Hobsbawm, 1990; Hobsbawm & Ranger, 1983; von Kotzebue,
1820, s. 148-149; Marashi, 2008, s. 16-17; Nashat, 1982; Sharifi, 2013, s. 31-62; Vaziri, 2013. Osmanli Tmparator]ugu’na dair
bk. Deringil, 2013, 2014; Turan, 2004. Ayrica Japonya’daki uygulamalar i¢in bk. Fujitani, 1996; Gluck, 1985)

9 Ancak tiim bunlara ragmen, kirk sekiz yillik iktidarinin son dénemlerinde reformlara daha kayitsiz kaldigi da gercektir
(Lambton, 1988, s. 89).

10 Sah’in faydalandig: araglardan bir digeri fotograftir ve bu konuya da oldukea diiskiin oldugu anlagilmaktadir (bk. Mottahe-
deh, 2008, s. 187, 217-221).

11 ilerleyen donemlerde, fonograf, film, sinema vb. araglar bulundukca, bunlar da ayni amag igin iktidarlar tarafindan
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Nasiriiddin Sah ve Miizik

Gharavi, Nasiriiddin Sah dénemine kadar Iran’da yazili miizik egitimi olmadigimn,
usta-¢irak usuliiyle agizdan agiza anlatilarak aktarim saglandigini ifade etmektedir.
Bununla birlikte, Isldm dininin Iran topraklarina yayilmasindan ve Safevi hanedanmin
Siilik’i yerlestirmesinden itibaren; miizik, dini politikalar 15181inda ele alinmis ve hor
gdriilmiistiir. Bu yiizden, iran cografyasinda ¢ok az Miisliiman miizisyen olmak istemis
veya cocuklarinin miizisyen olmasina izin vermistir. Iran toplumu, miizisyenlere sosyal
tabaka icinde alt sinif muamelesi yapmistir. Ancak yine de; miizigin sergilenmesine
kars1 olan din adamlar1 (mollalar) bile, onun psikolojik degerinin farkinda olarak, askeri
amagclar i¢in, diiglinlerde ve nihayetinde dini coskular1 artiran faziye gosterilerinde
kullamilmasimi onaylamiglardir (Gharavi, 1979, s. 105-107).”> Aymi zamanda, hor
goriilse veya yasaklansa dahi miizik her ddnemde halk arasinda var olmustur. Ozellikle
Ermeniler, Asuriler, Yahudiler, Zoroastriler ve Bahailer gibi farkli inang gruplar
halk miizigi 6rneklerini yasatmaya devam etmislerdir (Shiloah, 1995, s. 154). Ayrica
kamusal alanda fiziksel giice dayali geleneksel Iran sporu zorhdne esnasinda veya dzel
alanda suff meclislerinde miizik kullanilagelmistir (Shiloah, 1995, s. 98-99).13

Diger taraftan, XIX. yiizyilin bagindan itibaren Kacar iktidarlarinin miizige kars
resmi tutumunun degistigi goriilmektedir. Bu donem Iran’da yazilan eserlerde
miizik tartisilmaya baglanmis ve Saray’daki miizisyenlerden bahsedilmistir.
Ozellikle Nasiriiddin Sah (1848-1896) zamaninda bizzat Saray tarafindan veya ileri
gelen devlet adamlarinca miizige destek verilmistir. Hatta Nasirtiddin Sah, deyim
yerindeyse miizigin hamiligini yapmistir. O’nun doénemi, Bati miiziginin iran’a
girdigi donem olarak da anilmaktadir (Shiloah, 1995, s. 96). Ancak ilging bigcimde,
Sah 6zel hayatinda geleneksel Iran miizigini tercih etmistir."* Bu agidan bakildiginda,
O’nu Bat1 miiziginin iran’da gelismesini tesvik etmeye ydnlendiren esas unsur, iilkesi
i¢in tasavvur ettigi yenilik arzusu olmustur (Ekhtiar, 2002, s. 59). Bu arada, Fatemi,
sanat miiziginin (klasik miizik) yayilmas1 ve gelismesi sonucu Iran’da mutriblerin
faaliyetlerinin de sinirh hale geldigini ifade etmektedir (Fatemi, 2005, s. 399).'°

Yenilesmenin kurumsal alanda en 6nemli unsurlarindan biri olan egitimle ilgili
XIX. yiizyil iran’inda yapilanlarin basinda Darii’l Fiiniin’un agilmasi gelmektedir
(Bastaninezhad, 2014, s. 7). Darii’l Fiintin, Nasiriiddin Sah’in reformcu sadrazami

kullanilacaktir (bk. Mottahedeh, 2008, s. 205).

12 Bu arada, Safeviler dsneminde miizige getirilen yasaklar, sufilerin daha az voliimlii ve narin enstriimanlar kullanmalaria ve
icat etmelerine sebep olmustur.

13 Ayrica bk. During, 1992; During & Mirabdolbaghi, 1991, s. 19-24; Lewisohn, 1997; Shiloah, 1997.

14 Sah’in miizige yaklagimmi dénemdas: II. Abdiilhamid’le (1876-1909) kiyasladigimizda, ikisi arasinda ciddi bir fark oldugunu
gormekteyiz. Sultan 1. Abdiilhamid, miizik zevki agisindan Sah’tan farkl bir portre ¢izmektedir. Zira kiz1 Ayse Sultan’n anilarinda
“Tiirk miizigi gam verdigi i¢in”’ Padisah’m Bati miizigini tercih ettigi ifade edilmektedir (bk. Osmanoglu, 1984, s. 29).

15 Fars¢a’da mutrib kelimesi, Tiirkge’deki ¢algict ifadesi gibi insanlari eglendirmek icin performanslar sergileyen miizisyenler i¢in
kullanilmaktadir. Kelime, aralarinda birgok farkliliklar olmasina ragmen ge¢miste tiim miizisyenleri kapsamistir. Ancak Kagar
déneminde sanat miiziginde uzmanlagan miizisyenler, kendilerini giindelik eglencelerde galanlardan ayirmaya calismuslardir (bk.
During & Mirabdolbaghi, 1991, s. 20, 39. Ayrica Kagar iran’inda eglence hakkinda bir galisma igin bk. Mahdavi, 2007).
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Emir-i Kebir (Mirza Téki Han, Sadareti 1848-1851) tarafindan, orduya subay ve
blirokrasiye memur yetistirmek amaciyla 1851 yilinda kurulan ilk yiiksek egitim
kurumudur. Okula, on dort yasindaki ¢ocuklar sinavla alinmakta ve askeri veya sivil
siniflara yerlestirilmekteydi. Bu simiflarda, jeoloji, tip, matematik, Farsca, Arapca,
Ingilizce, Rusca, fizik ve cografya gibi dersler goriiliiyordu (Kashani-Sabet, 1999, s.
57, Lambton, 1988, s. 204).!° Calismamiz ag¢isindan 6nemli olan husus, daha sonra
bu derslere resim ve miizik gibi derslerin eklenmesi ve 1856 yilinda okul biinyesinde
miizik boliimiiniin acilmasidir. Ekhtiar, miizik bolimiiniin acilmasinin Iran’da askeri
miizigin gelismesi hususunda 6nemli bir asama oldugunu ifade etmektedir. Bu andan
itibaren, tlilkede miizik egitimi ve gosterilerinin standartlastirilmasi, birgok yeni
metotla tanigilmasi ve terminolojinin olusturulmasi gibi siirecler baglamistir. Dahasi,
miizik modern bir bilim olarak goriiliir ve algilanir olmus, ders kitaplar1 hazirlanmig
ve ilerleyen yillarda iran miizigi ilk defa Avrupa usuliiyle notaya dokiilmiistiir. Baz1
kaynaklarda, Sah’in Darii’l Fiinin’a yaptig1 yillik ziyaretlerinde okuldaki diger tiim
derslerden daha ¢ok miizik derslerine ilgi gésterdigi ifade edilmektedir.!”

Miizik bolimiiniinagilmastylaayniseneigerisinde (1856), ordununmodernizasyonu
icin Tahran’a bir grup Fransiz danigman getirtilmistir. Danigmanlar arasinda bulunan
Bousquet ve onun asistan1 Rouillon adli iki miizisyen, 6grencilere Bat1 miiziginden
baz1 parcalar 6gretmeye baslamiglardir. Boylece, resmi seremonilerde kullanilmak
tizere olusturulacak bandonun alt yapis1 hazirlanmak istenmistir. Ayrica, Bati akortu,
enstriimantasyon ve miizik teorisine dair ders kitaplar1 Fransizcadan Farsgaya
tercime edilmistir. Ancak Bousquet ve Rouillon hem &grencileri egitmekte hem de
Sah’in Bati tarzi bando kurma arzusunu gergeklestirmede basarisiz olmuslardir.'

[ran hiikiimeti, 1867 yilina gelindiginde iliskilerinin iyi oldugu Fransiz
hiikiimetinden profesyonel bir miizik 6gretmeni talep etmistir. Bunun iizerine ertesi
yil Paris Konservatuari’'ndan Alfred Jean-Baptiste Lemaire (1842-1909) Tahran’a
gonderilmistir. Lemaire, Iran tarihinde miizik egitiminin en etkili isimlerinden biri
kabul edilmektedir. Once Saray’m miizik direktorii sifatiyla Darii’l Fiiniin Miizik
Boliimii’niin basina getirilmis, daha sonra da hiikiimet tarafindan Iran miiziginin bas1
anlamina gelen “muzikdncibagsi (chef du musique of Iran)” unvanina yiikseltilmistir.
Lemaire’m Tahran’da kirk yil1 asan faaliyetleri sonucu O’nun miizik egitim metodu
ve performans sergileme sekli standart modele doniismiis ve sonraki nesillere

16 Bununla birlikte, okulda, Fransiz, Avurturyals, italyan ve Prusyali egitmenler gorevlendirilmistir. Fereydun Adamiyat, iran’a karst
tarafsiz olan bu devletlerin vatandaslarinin segilmesinin, Ingiltere ve Rusya’min iran iizerindeki emellerine karsi bir meydan okuma
oldugunu belirtmistir (bk. Adamiyat, 1954, s. 180’den akt., Marashi, 2008, s. 58).

17 Iran’da askeri amagla miizigin kullanilmasi, modern zamanin gok Oncesine, eski ¢aglara kadar gitmektedir. M.O. besinci ve
dordiincii yiizyillarda yasamis Yunan tarihgi Ksenofon, Hahameni hiikiimdart Sirus’un askerlerini giin dogarken uyandirmak
ve nobete kaldirmak, ordunun moralini yiiksek tutmak ve diigmanlarina korku salmak gibi amaglarla miizikten yararlandigint
yazmustir (bk. Ekhtiar, 2002, s. 45, 56, 60-61. Ayrica askeri miizigin gelisimi hakkinda Farmer’in meshur incelemesi igin bk.
Farmer, 1970).

18 Gharavi, Bousquet’nin 1855-1857 yillart arasinda, Rouillon’un ise hastaligma ragmen 1867 yilna kadar iran’da kaldigimni
tespit etmistir. Rouillon’un iilkeden ayrilmasindan sonra ise klarnet almay1 bilen bir italyan gemici Sah icin orkestra kurmakla
gorevlendirilmis ama bu girisimden de sonug alinamamuistir (bk.Gharavi, 1979, s. 108).
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aktarilmistir. Gharavi, iran’da formel anlamda miizik egitiminin Lemaire’n gelisiyle
birlikte basladigini belirtmektedir (Gharavi, 1979, s. 176).

Ekhtiar da okunup yazilabilen bir nota sistemini uygulamaya koymasmim O’nun iran
miizigine en bilyiik katkis1 oldugunu sdylemektedir. Lemaire, bunun yaninda, iilkedeki
bazi halk dans1 ve sarkis1 6rneklerini piyanoyla ¢aliabilecek sekilde bestelemis ve bunlara
sozler yazmustir. Bu sarkilarin en {inliisii, 1883 yilinda Paris’te yaymlanan hiimayiin
makamindaki Avaz et Tesnif Persans adli par¢adir.” Lemaire’in nota sistemini adapte
etmesinden sonra, Iranli bir miizisyen girisimi daha ileri bir asamaya tagistir. Ogrencisi,
fakat Bati’da da egitim gérmiis olan Mirza Abdullah (6. 1917), klasik Fars miiziginin tiim
melodilerinin toplanmasi ve tasnif edilmesi isini tamamlamustir. Redif olarak bilinen bu
caligma, destgah makamini olusturan kii¢lik boliimler olan tiim giise (ritim) repertuari
dahil edilerek diizenlenen tertip ve siray1 ifade etmektedir (Shiloah, 1995, s. 96). 2°

Bastaninezhad ise Lemaire’in katkilar1 sonucu Iran miizigindeki gelismeleri sekiz
alt baghkta 6zetlemektedir. Bunlar: i. Bat1 6gretim metoduyla egitim yapan ilk miizik
okulunun kurulmast, ii. Violin gibi daha sonra Iran miiziginin degismezlerinden olan bazi
Bat1 enstriimanlarmin popiiler hale getirilmesi, iii. iran miiziginin ilk defa Bat1 notlartyla
yazilmasi, iv. Miizik teorisi ve pratigi lizerine yaymlarm Fars¢a olarak yaymlanmasi, v.
[ran’a ait eserlerin bazilariin orkestra ve piyano ile calinmaya uygun ve uyumlu hale
getirilmesi, vi. Iranlilarm, 6zellikle ileri gelenlerin, miizikle miinasebetlerinin artiriimas,
vii. Tran “geyrek tonu”nun Bat1 “yarim adim™ ile degistirilmesi, viii. Fransizca miizik
terminolojisinin tilke genelinde yaygin hale getirilmesidir (Bastaninezhad, 2014, s. 7-8).

Lemaire’in Darii’l Fiintin’da dikkat ¢eken icraatlarindan biri, miizik boliimiinde
sekiz seviyeli ve sekiz yi1lda tamamlanacak bir egitim programi hazirlamasi olmustur.?!
1885 yilina gelindiginde, Tahran’da tamami Lemaire ve Ogrencileri tarafindan
egitilmis on sekiz civarinda farkli askeri bando kurulmustur (Ekhtiar, 2002, s. 56).
Ayrica Saray i¢in bazi 6zel besteler de yapmistir. Bunlardan konumuz agisindan en
onemlileri, bir ¢esit Milli Mars olarak besteledigi “Selam-1 Sah” ve Ciiliis (tag giyme)
Margr’dir (Ekhtiar, 2002, s. 59).

19 iranhlar, Lemaire’dan 6nce geleneksel miiziklerini gesitli melodik referanslar ve ritimlerle (gfise) yazih hale getirmislerdi. An-
cak genel kabul gormiis sembolik bir sistemleri yoktu. Klasik ve geleneksel miizik, usta-¢irak usuliiyle, ezber ve taklit yoluyla
aktariliyordu. Lemaire, iran miizigini ona uygun bir nota sistemi ile tanistirmustir (Ekhtiar, 2002, s. 62-63).

20 “Redif” sistemi ve destgah i¢in ayrica bk. Caton, 1984; Farhat, 2004; Hajarian, 1999; Nettl, 1992; Tala’i, 2000, s. 4-7.

21 Bu program, Paris’teki askeri miizik programi ornek alarak hazirlanmisti. Ancak baslangigta boliimdeki tek 6gretmen
Lemaire’d:. Solfej, akort, kontrpuan, piyano ve tiim tiflemeli ¢algilart o 6gretmekteydi. Daha sonra ise 6grencilerinden Gulam
Riza Salar-1 Muazzez, onun oglu Nasrullah ve Sultan Hiiseyin Han gibileri okulda 6gretmenlik yapmaya baglamiglardir. Okuldan
mezun olan 6grenciler orduya subay olarak katilmislardir. Mallah, programin bes ile sekiz yil arasinda degistigini tespit etmis ve
dgrencilerin besinci yilin sonunda askeri miizik diplomast aldiklarini, fakat sef olmak ve “albay” riitbesine erismek isteyenlerin
Ui¢ yil daha okuduklarim belirtmistir (bk. Bastaninezhad, 2014, s. 7-8; Mallah, 1975, s. 106-107). Ayrica 1885 yilinda Lemaire’in
yaninda egitmenlik yapmak iizere iran’a gelen Fransiz subay Victor Advielle, La Musique chez les Persans en 1885 (1885 Yilinda
Iranhilar Arasinda Miizik) adinda bir eser kaleme almis ve Lemaire’n uyguladigi miifredatin detaylarina yer vermistir. Bu kaynaga
dikkatimizi ¢eken Ekhtiar’in ¢aligmasinda da miifredatla ilgili bazi1 detaylar goriilebilir (bk. Ekhtiar, 2002, s. 56-63).

106



Kiren / Nasiriiddin Sah Dénemi irani’nda (1848-1896) Modernlesme ve Mesriiyet Araglarindan Biri Olarak Miizik

Lemaire’in gelmesinden sonra iran’da temsil anlaminda da baz ilkler yasanmustir.
Ornegin, 1871 yilinda Darii’l Fiinfin’un Miidiirii ve Milli Egitim Bakam Makberii’d
Devle tarafindan Tahran’daki Avrupalilar i¢in bir konser organize edilmistir. Bu konsere,
Avrupahlarin yaninda Saray gorevlilerin ¢ogu ve Iranh ileri gelenler davet edilmislerdir.
Konser, etkilesimin artirilmasi ve uzun kis gecelerinin getirdigi stresten uzaklagilmast i¢in
bahane olarak sunulmustur. Ancak gelirinin o y1l fran’da yasanan kurakliktan etkilenenlere
gonderilmesi, tam da Sah’in propagandasina hizmet edecek tarzda bir eylemdir.

Yine 1882 Marti’'nda, Lemaire yonetiminde Ogrencilerinden bazilarinin solo
performanslar sergiledigi bir konser daha icra edilmistir. Bu konserde, agirlikli
olarak, Verdi’nin Rigoletto ve La Traviata’si, Bellini’nin La Sonnambula ve Norma’si
ve Donizetti’nin Lammemoor’u gibi Avrupa operasindan adapte edilmis enstriimantal
kompozisyonlar sunulmustur. Buradan, Sah’in Batili bir imaj ¢izmek istedigi ve
Iran’1 modern bir devlet olarak gdstermeye galistig1 agikga goriilmektedir.

Nasiriiddin Sah, iktidari sliresince miizige ve miizisyenlere bahsedilenlerin diginda
bagka desteklerde de bulunmustur. Mesela sosyal meclislerde begendigi Batili bir
parca calindiginda miizisyenleri odiillendirmeyi ihmal etmemistir (Ekhtiar, 2002,
s. 59). Ote yandan, hem modernlesme konusunda hem de miizigin giicii hakkinda
Sah’in farkindaliini artiran esas olay, 1873 yilinda ¢iktig1 ilk resmi Avrupa seyahati
olmustur. Bu seyahatle Bati’daki gelismeleri yerinde gozlemleme imkani bulan Sah,*
seyahatten donerken yaninda saray i¢in birkag tane piyano getirtmis ve haremindeki
kadinlara ogretilmesini istemistir.”® Bununla birlikte, miizigin kendisine taziye
gosterileri i¢erisinde daha genis kullanim alan1 bulacagi anitsal yap1 Tekye-i Deviet’in
yapilmasi da yine s6z konusu seyahatin etkisiyle ger¢eklesmistir.

Taziye Gosterileri ve Miizik
Sit kiiltiiriinde taziye gosterileri, en genis tanimla, Kerbela’da ve diger bagka yer
ve zamanlarda Peygamber soyundan gelenlerin basina gelen trajedilerin dramatik
bigimde sahnelenmesidir.* Bu gosteriler, Nasiriiddin Sah doneminde o zamana kadar

22 Sah, daha sonra 1878 ve 1889 yillarinda iki kere daha Avrupa seyahatine gikacaktir. Bununla birlikte, iran, 1858 yilinda istanbul’a
ilk daimi elgisini gondermis ve 1860’lardan itibaren Bombay, Bagdat, Basra, Kahire, Erzurum ve Tiflis’te konsolosluklar agarak,
Londra, Paris ve St. Petersburg’a diplomatik temsilciler gondermeye baslamistir. Bu misyonlarin gorevlileri Sah’a gelismelerle
ilgili raporlar gondermislerdir. Ancak $ah, 1873’te ilk defa s6z konusu gelismeleri “bizzat” gozlemleme firsat: elde etmistir (bk.
Mostowfi, 1944, s. 124’ten akt., Marashi, 2008, s. 18-23).

23 fronik bigimde, 1873 yilinda piyanolar getirildiginde Tahran’da neredeyse hig kimse piyano galmay1 ve akort etmeyi bilmiyordu. Bu
durumda, bu isi dnce 6grenme, sonra da baskalarina 6gretme sorumlulugu tinlii santiir ustast ve Sah’m bandosunun segkin tiyesi Mu-
hammed Sadik Han’a (Surtirii’l Miilk) verilmistir. Kisa bir siire sonra, haremdeki kadinlardan bazilari Sah’a 6zel konser verebilecek
héle gelmislerdir (bk. Ekhtiar, 2002, s. 58-59); Kacar doneminde Saray ve haremde miizige dair (bk. Fatemi, 2005, s. 401-403).
Ayrica bu désnemde Osmanlt hareminde de Bati miiziginin etkisi ¢ok biiyiik olmustur. Leyla Saz, anilarinda bu hususa detayli olarak
deginmistir. Haremdeki kizlardan bir saz takimi teskil edildigini de aktarmustir (bk.Sair Leyla [Saz] Hamim, 2010, s. 37-52).

24 Tiirkiye’de taziye iizerine yaptigi calismalarla bilinen And’a gore, bu gésteri Islam’daki tek drama tiirii olarak nitelendirilebilir.
Bununla birlikte, gosteriler, vatansever ve dini bir tutku halinde Kagar dénemi 6ncesinde de (Safevi déneminde) sunulmustur. Ar-
jomand, gosterilerin sergilenmesinin Feth Ali Sah (1797-1834) doneminde arttigini, Mottahedeh ise Muhammed Sah déneminde
(1834-1848) Rus ve Ingiliz elgilerin seyirci olarak gésterilere katilmis olduklarini ifade etmistir. Muharrem ay1 boyunca sunulmakta
olan taziye, bugiin oldugu gibi XIX. yiizyilda da insanlara Siilik ile Stnnilik arasindaki temel kirllmay1 hatirlatmistir. Boylece,
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olmadig1 sekilde canlilik kazanmiglardir. Gosterilere verilen 6nem arttikga miizik de
gosteriler sirasinda daha etkin kullanilmaya baglamistir. Sonunda, miizigin yonetimin
destegiyle en etkili kullanildig1 yerlerden biri faziye seremonileri olmustur.”

Taziyenin kokenleri, Sii kOy ve sehirlerindeki siradan insanlar arasina
dayanmaktadir. Gosteriler zamanla toplumun st siniflarina dogru yayilmis ve son
olarak elitler arasinda popiiler hale gelmistir. Ancak edebi ve artistik degisimi,
Nasiriiddin Sah’mn iktidara ¢ikisindan kisa bir siire sonra, yukarida bahsedilen
degisimler sonucu gerceklesmistir (Shahidi, 1979, s. 40—41). Shiloah, Kagarlar
déneminde taziye gosterilerinden o ana kadar goriilmedigi boyutlarda faydalanildigin
ve bu konuda bir¢ok masrafa girildigini belirtmektedir (Shiloah, 1995, s. 99).
Mottahedeh ise; Nasiriiddin Sah’a vurgu yaparak, Sah’in bu gosterilere anlamsizca
diiskiinliigliyle bilindigini aktarmaktadir (Mottahedeh, 2008, s. 66). Bize gore genel
olarak Kacarlarmn ilgisinin, 6zelde de Nasiriiddin Sah’in diiskiinliigliniin, yasanan
degisim sonucu zorunluluktan kaynaklandig1 agiktir.

Nasiriiddin  Sah, ¢ikti§i yurt dis1 seyahatlerde modern sehirlerin mekansal
durumlarinin sosyal ve politik fonksiyonlar oynadigini fark etmistir. S6z konusu
fonksiyonlar arasinda en Onemlisi, seremonilerin icrasinda kalabaliklarin
toplanabilecegi alanlar tesis edilmesidir. Bu kapsamda, daha ilk yurt dis1 seyahatine
¢ikmadan ¢ok dnce, dini torenler ile taziye gibi teatral gosteriler i¢in tekye-i devlet
adinda alanlar kurulmaya baglanmigtir.® Sadrazam Emir-i Kebir, 1849 yilinda
birkag¢ bin kisiyi alabilecek biiyiikliikte bir tiyatro alam kurdurmus,” 1856’da ise
Niyaveran’da ilk tekye-i deviet “binas1” yapilmistir (And, 2012, s. 218).

Ote yandan Sah, Istanbul ve Kahire temsilciliklerindeki gorevliler ile Paris ve
diger baz1 Batil1 baskentlere giden iranlilarin raporlarindan etkilenerek, 1867 yilinda
Tahran’in sehir planlamasinin yeniden yapilmasini istemis, bunun igin Darii’l
Fiiniin’da Iranli ve Avrupali miihendislerden olusan bir komisyon kurulmasini
emretmistir (Aghaie, 2004, s. 30—46; Gurney, 1992, s. 64). S6z konusu planlama
kapsamina, gosteri ve anmalara uygun alanlar dahil edilmistir (Marashi, 2008, s.
15-48). Ancak asil degisiklik, Sah’in Avrupa seyahati (1873) sonras1 gergeklesmistir.
Sah, seyahati esnasinda Londra’daki Albert Hall binasinda bir konsere katilmis ve
binadan her yoniiyle ¢ok etkilenmistir. Bu etki sonucu, doniisiinde Giilistan Saray1’nin

Kerbela Savasi’nda Peygamber soyundan gelen Imamlar’in takipgileri ile diger Miislimanlar arasindaki ayrisma tekrar sahneye
koyulmus ve fran tarihi Sii bir “millet”in tarihi olarak hatirlatilmistir. Mottahedeh, taziyenin izleyiciler igin modern bir ulusun teor-
isini tirettigini ifade etmektedir (bk. And, 2012, s. 93; Arjomand, 1984, s. 240; Mottahedeh, 2008, s. 10, 11, 58, 66, 77; Thaiss, 1972).

25 Taziye-miizik iliskisini bir ¢esit kazan-kazan iliskisi olarak gérmek miimkiindiir. Bu anlamda, gosterilerde miizige daha fazla yer
verilmesiyle taziyenin etkisi artmisken, miizigin de gelisimi hizlanmigtir.

26 iran’da tekye kelimesi; toplu Sii yas torenlerinin yapildigi, sehir igindeki basit bir meydan igin veya binlerce izleyiciyi alabi-
lecek ve bizzat bu i i¢in hazirlanmis binalar i¢in kullanilmistir. Peterson, kelimenin igeriginin 1840’lardan itibaren ihtisam
arz eder bir hal aldigin1 ifade etmektedir (bk.Peterson, 1979, s. 64-65).

27 Bununla birlikte, taziye metinlerinin degerinin artirilmasi igin ilk faaliyetler de Emir-i Kebir’in sadrazamligi doneminde yapilmistir
(bk. Mahjub, 1979, s. 148-151). Ayrica Emir-i Kebir ve reformlart hakkinda (bk. Ademiyet, 1954; Bolat, 2013; Lorentz, 1971).
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yaninda benzer bir binanin “sarayin tekyesi” olmak {izere inga edilmesini istemistir
(Peterson, 1979, s. 68—69). Boylelikle genel bir tabir olan tekye-i deviet, inga edilen
simgesel yapimnin ad1 haline dontigmiistiir.

Tekye-i Devlet, baslangigta sadece taziye performanslart i¢in ve Albert Hall
binasi model aliarak Tahran Pazari igerisine yapilmistir.”® Kaynaklarda modern
Iran tiyatrosunun baslangici olarak gosterilen bu yapiyla birlikte taziye gosterileri
daha profesyonel bi¢imde ele alinmaya baslamigtir.?® Sahnenin ve performansin
etkisini artirabilmek amaciyla birgok detay diisinilmiis ve seyircinin duygu
yogunlugu en iist diizeye ¢ikartilmaya ¢alisilmistir. Bu kapsamda, 6rnegin bir aslanin
canlandirilmasinda, insana aslan kostiimii giydirilmesi gibi bir yontem yerine sahnede
gercek aslan kullanilmistir.

Dogal olarak, ayn1 amag dogrultusunda miizikten de daha fazla yararlanmanin yollar
aranmistir. Ses ve enstriimanlar yoluyla miizige yer verilmis ve oyuncular canlandirdiklar
kisiye Ozglin makam kullanmiglardir. Ayrica yine kisinin ¢esitli ruh hallerine gore
degisik makamlara yer verilmistir. Ornegin, Miislim Taziyesi’nin® girisinde, Imam,
neva, Mislim ise mahiir makamiyla sozlerini aktarmistir. Bu gibi yontemlerle seyirci
tizerindeki dramatik etki artirllmak istenmistir (Shahidi, 1979, s. 43—44).3!

Metin And, taziyenin en Onemli 6gesinin siir oldugunu ifade etmekte ve tim
oyuncularin manzum olarak soylestiklerini belirtmektedir. Bununla birlikte,
gosterilerde, imam’a karsi1 olanlar soylesirlerken diiz siiri kullanmiglar, Imam ve
yandaslar1 (yiiceltilen-masum karakterler) ise miizik esliginde ve ezgili bigimde
konusmuslardir (And, 2012, s. 93-94). Bunu miizigin siire gore kalplere daha
dolaysiz gitmesiyle a¢iklamak miimkiindiir. Miizigin insan ruhu tizerindeki dogrudan
etkisi sayesinde seyirciler vecd durumuna sokulmak istenmis, boylece dram daha
tesirli hale getirilmistir.

Diger taraftan, Dar-iil Fiinin askeri bandosu da gosterilerin agilis ve kapanig
seremonilerinde  kullanilmistir.  Okulun yilligin1 inceleyen Ekhtiar, miizik
ogrencilerinin 1884 yilinda Muharrem ay1 boyunca her giin 6gleye kadar okulda
prova yaptiklarini ve daha sonra Tekye-i Deviet’e giderek giinbatimina kadar burada
performanslar sergilediklerini tespit etmistir (Ekhtiar, 2002, s. 61-62).

28 Diger taraftan, Tekye-i Deviet Muharrem ay1 disindaki aylarda Saray’in hayvanat bahgesi olarak da kullanilmigtir. Nasiriiddin
Sah, May1s 1896°da oldiiriildiikten sonra gecici olarak buraya defnedilmistir (bk. Ahmad, 1982, s. 37; Marashi, 2008, s. 32-39)

29 Tekye-i Devlet’in yapilmasindan sonra iran’da Avrupa mimari tarzi ve tiyatro kompleksi sekli goriilmeye baglamistir. Ayrica
gosterilerde Batili usuller kullanilmistir (bk. Mahjub, 1979, s. 149. Ayrica bk. Mamnoun, 1979).

30 Oyunlarin standart bir senaryosu yoktu ve birbirinden farkli metinler degisik zamanlarda sergilenmistir. Farkli hikayelerin
anlatimina gore gesitli gosteriler ve buna uygun metinler hazirlanmistir. Bunlardan bazilari, imam’in Sehadeti, Abbas, Ali
Ekber, Kasim, Miislim’in Cocuklari ve Fasih Aslani gibi isimlerle sunulmustur (Shahidi, 1979, s. 43).

31 1884 yilinda Tekye-i Devlet’te icra edilen taziye gosterisinin bir Batili géziiyle anlatimi igin ayrica (bk. Benjamin, 1887, s. 381-406).
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Tiim bunlarin yaninda, miizigin roliiniin artmasiyla gosterilerde kullanilan
enstriiman ¢esitliligi de artmistir. Diimbelek (timbal), zil, boru, klarnet ve farkh
trompet cesitleri gosterilere dahil edilmis ve kahramanin konumuna ve unvanina
uygun 6zel sarki sozleri yazilmaya baglanmigtir (Shahidi, 1979, s. 43—44). Ayrica,
Nasiriiddin Sah doneminde taziyeleri organize eden kisi tarafindan farkli bolgelerden
miizisyenler toplanmis ve birgok melodi ile yerel makam Iran redifine dahil edilmistir
(During & Mirabdolbaghi, 1991, s. 35).

Sonug¢

Miizik, XIX. yiizy1l iran1’nda Sah’m ve iktidarin imajim belirlemek icin kullanilan
yontemlerden biri olmustu. Ancak bu yalnizca Iran’a 6zgii degildi. Diger monarsiler
icin de ayn1 durum s6z konusuydu.’2 Ornegin, 1827 yilinda istanbul Taskisla’da Tiirk ve
Bati miizigi olmak {izere iki boliimden olusacak sekilde Mizika-i Hiimaytin kurulmustu
(Turan, 2004, s. 89). Bunun yaninda, yaklasik yirmi sene Nasiriiddin Sah’la (1848-
1896) ayni donemde Osmanli tahtinda bulunan II. Abdiilhamid zamaninda (1876-
1909) imparatorluk’un imaj tasarimimda miizige 6nemli bir yer verilmisti. Padisah’mn
kizi Ayse Sultan anilarinda babasinin Mizika-i HiimayQn’un orkestra kismina ne
kadar énem verdigine, miizik egitimi igin getirilen Italyan ve Fransiz miizisyenlere
ve Sehzade ile Sultanlarin Bati miizigi ve enstriimanlarin1 kullanma konusunda nasil
egitildiklerine deginmektedir (Osmanoglu, 1984, s. 74).3° Bu ilgi sonucu, Ayse Sultan
ve Sehzade Burhaneddin Efendi zamanin iyi piyanistleri arasinda gosterilmisler,
hatta Burhaneddin Efendi daha yedi yasindayken Osmanli Bahriyesi i¢in bir mars
bestelemis ve hanedanin en iyi piyanisti olarak kabul edilmisti (Glidek & Kilig, 2016,
s. 96). Dolayisiyla, Nasiriiddin Sah doneminde goriilen bu ve benzeri uygulamalarin,
Sah’a veya O’nun iran’na has olmadig1 bir kez daha hatirlanmalidir.

XIX. yiizyll Iran’inda yasanan, Bati'min &nce askeri sonra da teknolojik
ilerlemesiyle karsilasildiginda, otoritesini kabul ettirmede zorlanan iktidarlarin gesitli
araglara ihtiyag duymastyla iliskilidir. iran yonetimleri -6zellikle de yarim asir siiren
Nasiriiddin Sah yonetimi- insanlarin kalbinin ortak atmasi ve iktidara olan sadakatin
pekistirilmesi i¢in bazi uygulamalara bagvurmuslardir. Bu vesileyle toplum konsolide
edilmeye calisilmistir. Ancak, bahsedilen tiim 6nemli yenilik ve degisikliklere ragmen,
Nasiriye donemi esasinda baglangiglar ve ge¢is donemi olmaktan dteye gidememistir.
Genel anlamiyla bakildiginda, nihayetinde bu dénemde iran’in modernlestirilmesi ve
reforme edilmesinde ciddi bir asama kaydedilememistir. Miizik dzelinde ise; Iranl
bliylik miizisyenlerin ¢cogu muhafazakar olarak kalmaya devam etmiglerdir. Kagar
hanedaninin son yillarinda bile, 6nde gelen miizisyenlerin biiyiik kismi, geleneksel

32 Aym dénemde Misir ve Osmanli imparatorlugu’nda miizikle ilgili yapilan degisimlerin bir 6zeti icin (bk. Shiloah, 1995, s. 104-109).

33 Ote yandan bu demek degildir ki Osmanli Saray erkani arasinda yalnizca Alafranga miizik dinleniyordu. S6z konusu olan imajin sunu-
muydu. II. Abdiilhamid’in diger kiz1 Sadiye Sultan, amilarinda, kendisinin Alafranga miizigi sevmesine karsin, annesinin Alaturka’y1
tercih ettigini ve kardeslerinin dairelerinde Alaturka saz ve oyunlar tertip ettiklerini ifade etmistir (bk. Osmanoglu, 2012, s. 20).
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fran miizik formuna dair miras: siirdiirmek ve bunu arkadan gelenlere oldugu gibi
devretmek konusunda israrci olmuslardir (Bastaninezhad, 2014, s. 13). S6z konusu
miizisyenler, usta-¢irak usuliiyle 6grendiklerini ayni usulle aktarmigslardir.

Benzer sekilde, Nasiriiddin Sah da miizik zevki de dahil davraniglarinda daha
ziyade muhafazakar egilimler i¢erisinde bulunmustur (Marashi, 2008, s. 35). Modern
bir imaj olusturmaya ve mesriiyeti artirmaya yonelik donemindeki tiim pratiklere
ragmen; gercekte siyasi otoritesinin saglanmasinda ¢ogu zaman muhafazakar kalmis
ve kendisini geleneksel Iran monarsisinin tastyicisi olarak gérmiistiir. Dolayisiyla bu
yillarda yapilanlar, kisa vadede Sah’m amacina hizmet etmis olsalar bile iran’mn cag
yakalamasina yonelik 6nciil ama yiizeysel eylemlerden ibaretlerdir. Her anlamda
daha radikal uygulamalar, Kagar iktidarina son veren Riza Sah Pehlevi (1925-
1941) doneminde yiiriirliigii sokulmustur. Bu da daha sonra 1979 Iran Devrimi’yle
sonuglanan tepkilerin hazirlayicist olmustur.
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Abstract
Monarchies of the 19th century needed certain symbols and practices to modernize their societies and
solve the issues of legitimacy confronting them. In Iran, these symbols and practices were implemented in
a comprehensive and programmed manner during the era of Nasir al-Din Shah (1848-1896), who ruled the
country for approximately a half century. To empower his authority in the eyes of society and to integrate
the state with the people, the Shah used certain signs and symbols such as flags, anthems, emblems, and
medals, in addition to activities such as rituals, celebrations, ceremonies, parades, and commemorations.
In this context, music also had a very important function in making and building a new image. The official
attitude of the Qajar administrations towards music had changed since the beginning of the 19th century.
In works written during those years, authors discussed music and referenced the musicians of the Court.
Particularly in the era of Nasir al-Din Shah, however, the Court and notables supported developing music
themselves. Nasir al-Din Shah can be said to have taken music under his protection, and his reign is also
remembered as the time when Western music entered Iran. Meanwhile, this period also coincides with the
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In the 19th century, old methods of legitimization in Iran were being threatened by
many groups, from the constitutionalists and nationalists to the sectarian movements and
the Shi’ite clergy who had become more powerful after gaining independence (Marashi,
2008, p. 35). This situation forced the Iranian administrations to find new means or re-use
those founded by other monarchies. On the other hand, the fourth sovereign of the Qajar
State (1796-1925), Nasir al-Din Shah (r. 1848-1896), was assassinated on May 1, 1896
during his visit to the Shrine of Shah Abdu’l Azim just outside of Tehran (Marashi, 2008,
p- 15). The Shah’s meeting with his subjects at the time of the assassination should be
evaluated within the scope of an image-making activity.

During Nasir al-Din Shah’s reign (1848-1896), certain symbols and practices
were implemented in a comprehensive and programmed manner as new tools of
legitimization in Iran. The most important reason being the Shah’s rule lasting around
half of the 19th century at a time when Eastern monarchies directly felt modernity
and the effect of the West. Another reason was that, under the influence of reformist
statesmen and bureaucrats like Amir Kabir and Sepahsalar, the Shah himself
realized his country’s situation. Lambton specified that Nasir al-Din Shah probably
comprehended better than his predecessors Iran’s role in the world and the changes it
needed for independence (Lambton, 1988, p. 89).

To empower his authority in the eyes of society and to integrate the state with the
people, the Shah used certain signs and symbols such as flags, anthems, emblems,
and medals in addition to activities like rituals, celebrations, ceremonies, parades,
and commemorations (Sharifi, 2013, p. 31). Mottahedeh (2008, pp. 187, 217-221)
described all these commitments as “purifying the nation through representation.” In
this context, music also had a very important function in establishing and building the
Shah’s new image and rule (Mottahedeh, 2008, p. 205).

According to Gharavi, music in Iran hadn’t been written down but transmitted
aurally until the reign of Nasir al-Din Shah. In this context, music instruction had
been a “passing of knowledge and skills from master to pupil.” Iranian society had
also ranked musicians low on the social scale. Nevertheless, even religious leaders
opposed to musical performances, being aware of their psychological contributions,
sanctioned their use for military purposes, weddings, and tazieh ceremonies
(Gharavi, 1979, pp. 105-107).

In the meantime, music has always existed within society. Different belief groups
like Armenians, Assyrians, Jews, Zoroastrians, and Ba’hais continue to experience
examples of this, particularly in folk music (Shiloah, 1995, p. 154). Additionally,
music has survived in the traditional Iranian sport of zurkhaneh in public venues,
and in Sufi assemblies in private. Yet, Qajar rulers’ official attitude towards music
changed in the beginning of the 19th century. In works written during those years,
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authors discuss music, referencing the musicians in the Court. Particularly during
the reign of Nasir al-Din Shah (1848-1896), the Court and notables supported the
development of music. Nasir al-Din Shah can be said to have taken music under his
protection, and his reign is remembered as the time when Western music entered Iran
(Shiloah, 1995, p. 96).

The founding of Dar ul-Funun in 1851 was one of the most important things done
for the Iranian educational system in the 19™ century. Shortly after opening this
school, lessons like painting and music were provided there, and a music department
was opened inside the school in 1856. Since then, processes like the standardization
of music and music instruction appeared in the country, as it began to become familiar
with new methods and to create musical terminology. Moreover, music was accepted
and perceived as a science. Textbooks were prepared, and Iranian music was notated
using European ordering for the first time in its history (Ekhtiar, 2002).

In the same year as the opening of the music department (1856), a group of French
advisors came to Tehran to modernize the Iranian Army. Among the advisors were
two musicians, Bousquet and his assistant Rouillon. They started to teach the students
some Western musical pieces. However, these two failed to either teach the students
or accomplish the Shah’s goal of setting up a military band (Gharavi, 1979, p. 108).

In 1867, the Iranian government requested a professional music instructor from the
French government, with whom they had good relations. Thereupon the following
year, Alfred Jean-Baptiste Lemaire (1842-1909) from the Paris Conservatory went
to Tehran. As a result of Lemaire’s activities of over forty years in Tehran, his music
instructional method and performance-style transformed into a standard model and
were transferred to future generations. Gharavi stated that formal music instruction in
Iran started with the coming of Lemaire (Gharavi, 1979, p. 176).

Lemaire also composed some special pieces for the Court, the most worthy among
them being the “Salam-e Shah,” which later became a kind of national anthem
and march for enthronement (Ekhtiar, 2002, p. 59). In 1882, Lemaire directed a
concert wherein some of his students delivered solo performances and performed
predominantly instrumental compositions that had been adapted from European
operas such as Rigoletto and La Traviata by Verdi, La Sonnambula and Norma by
Bellini, and Lammemoor by Donizetti. Hence, the Shah clearly wished to make a
Western image and strived to present Iran as a modern state (Ekhtiar, 2002, p. 59).

Shiloah (1995, p. 99) remarked that the Qajar period benefitted from the Ta’zich
ceremonies at an unprecedented rate. Additionally, Mottahedeh (2008, p. 66) focused
on Nasir al-Din Shah, indicating that he was known for his frivolous addiction
to these ceremonies. In parallel with the increasing importance given to Ta’zich
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ceremonies, music also began to be used more effectively in them. Tekyeh Dowlet,
a monumental structure where music found a wide range of uses in dramatic plays,
was also built in the era of Nasir al-Din Shah. In the end, Ta’ziehs became one of the
most efficient means for using music through the administration’s support (Shahidi,
1979, pp. 40—41). In my opinion, the interest of the Qajars in general and Nasir al-Din
Shah in particular in these ceremonies was a natural consequence of necessity after
the country’s transformation in the 19" century.

On the other hand, despite all the renewals and changes, Nasir al-Din Shah’s reign
could not go beyond being a period of beginnings and transition. An important step for
modernizing and reforming Iran in the end became moot. When the subject is music,
furthermore, the greatest musicians of Iran in those days remained conservative. Even at
the end of the Qajar period (1796-1925), most of these musicians insisted on preserving
the traditional style of Iranian music, handing this down to the upcoming generations.
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Ekspresyonizm ve Miizik: 20. Yizyilin i1k Yarisinda
I1. Viyana Okulu Cevresinde Gelisen “Yeni Muzik”
Yaklasimi ve Muzikal Modernizm

Z. Gulcin Ozkisi'
Yildiz Teknik Universitesi

Oz
Modernizm kapsami altindaki akimlara dahil olma bilinci, muzikte, diger sanat disiplinlerinde oldugundan
daha az belirgindir. Modernizm tust bashg alunda bulunan akimlar, ortak bir modernizm idealini
paylasmakla beraber, ozellikle sanatsal tretim bicimleri ve tavirlariyla birbirlerinden ayrildiklart ve
muzikten ziyade, plastik sanatlar ve edebiyat merkezli gelistiklerinden, muzikte bu akimlarin karsiliklarini
bulmak ya da besteci ve yapitlarini bu akimlar cercevesinde siiflandirmak (miizigin kendine has soyutlama
dili cercevesinin disina cikarak, ona dair yapisal ve bicimsel unsurlari edebi ya da diger disiplinlere ait
bir dille aciklamak) diger sanat disiplinlerinden daha karmasikur. Baslangicindan itibaren “soyutlama”ya
yonelik bir sanat disiplini olan muzigin, 6zellikle salt ses ve zaman organizasyonundan ibaret olan calgisal
bicimlerin, sahne performansi disinda az sayida farkh disiplinlere dair unsur barindirmalari (6zellikle edebi
metin barindirmamalari, bir diger deyisle, salt ses ve zaman ¢gelerinden olusmalari), bu akimlara dahil
edilmelerini zorlasurir. Bu ve benzeri kendi 6zel teknik kosullarindan otiiric modernizm, muzikte, diger
sanat akimlarindan biraz daha sonra yasanmaya ve anlasilmaya baslanmistir. Ekspresyonizm ve miizik
iliskisi s6z konusu oldugundaysa, miizikteki Ekspresyonist 6geleri bicimsel acidan tanimlamak zor olmakla
birlikte, yapitlarda ortak olan bazi genel ve 6zel bicimsel 6zellikler mevcuttur. Dolayisiyla Ekspresyonizmin
cesitli muizik ogelerindeki bicimsel gorantumleri tizerine bazi genel gozlemler yapilabilir ve bunlar resim ve

edebiyattaki Ekspresyonist ozelliklerle de ilgilidir.

Anahtar Kelimeler
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Modernizm ve Sanat

Modernizmin miizikle iligkisine gegmeden ve miizikte Ekspresyonist yaklasimlar:
incelemeden once, kisaca genel olarak sanatta modernizme deginmek faydali
olacaktir. Sarup, modenizmin yiizyilin doniimiinde ortaya ¢ikan, yakin zamana kadar
cesitli sanatlara egemen sanatsal hareketle birlikte anilan 6zel bir kiiltiirel ve estetik
bicimler dizisiyle ilintili oldugunu belirtir ve modernizmin klasisizme karst bilingli
olarak gelistigini ekleyerek devama eder: “Adlari siralananlar, ¢ogunlukla modern
diye smiflandirilirlar: edebiyatta Joyce, Yeats, Proust ve Kafka; siirde Eliot ve Pound;
tiyatroda Strinberg ve Pirandello; resimde Cezanne, Picasso, Matisse, Disavurumcu,
Fiitiirist, Dadaist ve Gergekiistiicti hareketler; miizikte Schoenberg ve Berg. ...
Modernizmin en temel 6zellikleri arasinda; estetik bir 6zbiling ve diistinlimsellik;
eszamanlilik ve montaj lehine anlat1 yapisinin reddi; gergekligin paradoksal, belirsiz
ve kesin olmayan agik u¢lu dogasinin arastirilmasi; biitiinlikli kisilik tasariminin
Freudcu “yarik” 6zne tizerindeki vurgu lehine reddedilmesi (sayilabilir) (Sarup, 1997,
s. 188-189). “Modernizm” 1860-1930’1u yillar arasinda giderek artan metalagsmaya
kargi sanata sahici bir deneyim alani saglamak ve miibadele yasalarina tabi bir
meta olarak aninda tiikketilmekten kagcinmak gibi iitopyen bir islevi yerine getirmek
icin bagvurulan sanatsal bir direnis stratejisi olarak kullanilmaktadir (Birkan, 1992,
s. 58). Modern yasamin kiiltlirel alanina damgasini vuran modernizm kendisini en
¢ok sanatlarda hissettirir. Modernist akimlarin hepsi de geleneksel sanata karst ¢ikar
ve geleneksel sanata karsit olan bir takim teknikler iiretirler. Modernist yontem ve
teknikler genellikle sanat eserinin formunda ortaya konulur. Ama modernist sanat
yalnizca bigimle ilgilenmez, aslinda 6zne, hakikat ve zaman-mekan algis1 gibi konular1
yorumlayarak bu igerige uygun bigimler yaratmaya caligir (Ozen, 2004, s. 3).

Modernist sanatta konu ve igerik ¢ok dnem tasir ve bir mesaj iletme kaygist soz
konusudur ancak sdz konusu mesaj, sanat yapitinin metninde iist anlam olarak
somutlanmis bi¢imde sunulmaz, aksi halde bu politik sanata doniisiir; mesaj, yapitin
“yeni” olan bi¢iminde sunulmalidir. Sanat tarihinde modernizm olarak adlandirilan
estetik tavirda, kigiselligin temel disavurum araci olarak diisiiniilen tislup modernist
sanat¢inin topos’udur, ama Uslup, 6ztatmini pesinde kosan narsisist bir benligin
ehlikeyifbir tarzda ifade edilmesi demek degildir modernistlerde (Eagleton, 1986, s.27).
Sanatla hayat arasindaki mesafenin ortadan kaldirilmas1 gibi bir kaygiya modernistlerin
higbirinde rastlanmaz. Yapitlarinin kolayca tiiketilmesini engellemek i¢in yapitlarinin
dokusunu yogunlagtirip bigimlerini bozar, onlar1 gizemli, i¢rek nesneler haline getirirler.
Yapitlariin sahte oldugunu disiindiikleri gercek hayattan miimkiin oldugunca uzak
durarak sahicilik kazanmasini amaglarlar. Bunu yaparken de Bi¢im’i (bozarak, montaj
kullanip organiklikten uzaklagarak) ve sanat yaptiklar1 araci (romanda dili, miizikte
tonal sistemi, resimde figiirt) sorunsallastirir, kesinlikten yoksun, muglak bir diinyay1
esdeger bir belirsizlik ve ¢ok-anlamlilikla yeniden iiretir; ¢cogu kez de bigim olusturup
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bozma, yani sanat yapma ugrasinin kendisini kurcalarlar. Ozetle, modernizmin ayirici
ozelliklerinden birisi bilingli (self-reflexive) bicimciligidir (Lash, 1985’ten akt., Birkan,
1992). Sanatta modernizmin, aslinda modernite denen ve aydinlanma diisiincesi ile
baslatilan donem ile pek uyusmadig: fark edilebilir. Nitekim belirli bir estetik anlayisi
olarak modenizm ger¢ekten, modernitenin tiim donemi icin degil, olduk¢a yakin bir
donemi icin gecerli goziikmektedir (Saylan, 1999, s. 79-82). Modern sanat seckinci
bir anlayisa dayanir ve modern sanat eserinin karmasik bir bi¢imi vardir, bu nedenle
algilanmas1 zordur. Modern sanat yapiti, yaraticisinin yaratim siirecinde olusturdugu
yogun bir diisiinsel ve sanatsal ¢cabayla ortaya ¢ikar, bu nedenle modern sanat1 tiiketen
kisinin de eseri tam olarak algilayip kavrayabilmesi i¢in ortaya bir ¢aba koymasi
gerekir. Ancak bu ¢abay1 ortaya koyabilmek i¢in de, konu {izerinde belli bir bilgisinin
olmasi, yeterli bir egitim siirecinden ge¢mis olmasi gereklidir. Modern sanat bu nedenle
gorece daha kiiciik topluluklara yoneliktir ve seckincidir (Saylan, 1999, s. 95).

Adorno, genellikle Marksist bir estetik goriis olan yansitmacilia, mimetizme
karsidir. Adorno, “dogru sanat, kendisiyle toplum arasinda uygunluk bulunan,
dolayisiyla toplumu en iyi yansitan sanattir” onermesine, bu yansitmaci kurama
karsidir. Adorno’ya gore, sanat, toplumu kendi i¢inde, ama kendi tarzinda absorbe
ederek bulundurur. O, toplumla iliskisini bdyle kurar, toplumu yansitarak ya da onun
sOzciisil olarak degil. Yansitma ilke olmaktan ¢ikinca onun yerini yeni bir ilke alir:
hakikilik, halislik. Bir sanat eseri ya halis bir eserdir ya da higbir seydir. Halislik
kendine 6zgiiliik, kendilik demektir. Sanat yapitinin hakikat icerigi, filolojik degil,
fakat felsefi bir yorumlama ve elestiri ile ortaya ¢ikarilir. Adorno sanati, “topluma kars,
toplumsal antitez” olarak goriir. Sanat ne toplumu onaylar ne de reddeder, uzlasmaz
fakat elestirir. Adorno Derrida’nin yapi-bozum (deconstruction) kavramini onceler.
Gerekgesi de Derrida’ninkiyle asagi yukari aynidir, Adorno’nun dili bozmasinin
nedeni mevcut dilin, onu olusturan iktidar1 onaylayici bir tarzda meydana gelmis
olmasi ve dilin zamanla igeriksizlesmesidir. Bu baglamda absiirt sanati olumlar ve
absiirdiin bu diinyay1 bozmak ve yenisini olusturmak icin ara¢ oldugunu diisiiniir:
“Absiirt bu diinyanin diizenini bozmak, tahrip etmek i¢in biricik sanatsal, upuygun
bi¢imdir.” Adorno i¢in sanat yapitinin formu ne kadar toplumsal gergeklikten farkliysa
o kadar politiktir. Ornegin Picasso’nun yapitlarindaki formlarin doganin ve toplumun
formlarindan farkli olusu ve bu konudaki modernist 1srarin arkasinda yatan budur.
Dolayisiyla bu agidan Marksist estetik¢ilerin modern sanata yonelttikleri apolitiklik
elestirisi de ¢ok insafsizdir. Adorno bunu kesinlikle kabul etmez, yani modern estetik
kesinlikle politiktir. Dolayisiyla bir sanat yapitinin politikligi temasiyla ilgili bir sorun
degildir, tamamen bi¢imiyle ilgilidir (Sanat ve modernizm konusunda Frankfurt
Okulu merkezli bu tartisma icin bk. Soykan, Dellaloglu & Keskin, 2003).

Adorno’ya gore bu diinyanin sanat tarafindan da dile getirilmesi gereken bir
hakikati vardir ve sanat, diinya koétii bir yer oldugu hakikatini dillendirmelidir. Ama
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sanat diinyanin kot bir yer oldugunu igerigi ile degil formuyla sdylemelidir ¢iinkii
igerigi ile s0yledigi zaman sanatin politik propagandaya doniisme riski vardir. Sanat
yapitt bu elestiriyi, rahatsiz edici olarak yapmalidir. Bu a¢idan modernist sanat,
Adorno a¢isindan mubhalif bir sanattir. Muhalif bir sanat olarak modernist sanatin
olumsuzlayici, degilleyici ve rahatsiz hissettiren islevi soz konusudur. Adorno
geleneksel sanat eserinin “olumlayict” oldugunu soyler; ona goére “olumlayict”
sanat artik “yanlig”tir; ¢linkii diinyamiz temelde (iyi) diizen i¢inde degil, aksine
kokten kotiidiir. Bu nedenle —birazdan ele alacagimiz— “yeni” miizik, neredeyse
olanaksiz olan, tutarli eserler yaratma talebini karsilar ki bu tutarlilik da en iyi
cagdas miizisyenlerin ¢ok gelismis estetik duyarliliklarini tatmin ederken, eserin
estetik niteliklerinin mevcut diinyanin bir olumlamasi oldugu yolunda yorumlara
ya da duygulanimlara yol agacak herhangi bir ara¢ ya da formun kullanimindan
kacinir (Guess, 2003, s. 64). “Yeni” ve hakiki yani olumlayici olmayan sanat yapiti,
geleneksel olumlamaci sanat, bu sanatin tiiketicileri i¢in ¢coklukla sanat yapiti olarak
bile taninmaz: “Giiniimiizde ger¢ekten dikkate deger olan yapitlar, artik yapit bile
sayilamayanlardir.” (Adorno, 2003, s. 82).

Miizikte Modernizm: II. Viyana ve Frankfurt Okulu

Modernizm ve miizik iliskisi lizerine siirdiiriilen tartismalarda, Frankfurt Okulu
ve Ozelinde Adorno’nun II. Viyana Okulu bestecileriyle —Arnold Schoenberg,
Alban Berg, Anton Webern— yakin iliskisi dikkate degerdir. Miizikte modernizmin
goriliniirligli ya da tasviri de ¢ogunlukla bu besteciler ve gelistirdikleri On iki ton
teknigi (dodecaphony/dizisellik/serializm) ile tanimlanir. I1. Viyana Okulu bestecileri,
kompozisyonel yonelimleri (geleneksel/tonal oOrgiitlenmeye karst gelistirdikleri
stratejiler —On iki ton ve atonal yonelimleri), politik duruslar ve tarihsel paralellik
gibi sebeplerle, Ekspresyonizmle iliskilendirilirler. Ekspresyonizminin bestecilik
dili, kisaca, tonalitenin terk edilmesi ile bestecilerin 1920’lerde on iki ton sistemi
gibi formiilleri benimsemesiyle tanimlanabilir. Tonal armoni dilini kullanmak yerine,
on iki ton sisteminde besteci, hicbirinin bir digerine hiyerarsisi olmayan kromatik
gamin on iki sesinden sabit bir dizi —ya da sira- olusturur (Crawford, 1993, s.
80). On iki ton teknigi ve miizigi, miizikte modernizmin oncii yonelimlerindedir;
clinkii dizisel disiince, miizigin tim konvansiyonel niteliklerinin ve tarihsel
birikiminin bir anlamda alasag1 edilmesidir. Ote yandan, on iki ton miizigi biitiiniiyle
konvansiyonel referanslar1 reddetmez; parcalanacak hedef olarak kendine tonaliteyi/
tonal orgiitlenmeyi secer ve Oncelikle onunla ugrasir. Diger konvansiyonel miizik
olgularmin kimilerinden ise faydalanir; bu baglamda en kuvvetli referansi ve teknik
temeli eski kontrpuan teknikleri, yani 18. yilizyil ve oncesinin polifonik miizigidir.
Bu agidan bakilinca, avant-garde ve “yeni” bir nitelik tagimakla beraber, bu miizik
yazma teknigi biitlinlikli bir reddetme ve gérmezden gelme niteligi lizerine
kurulmamustir; temel 6zii, reddetmekten ziyade, bir tiir hesaplasmadir ve bu anlamda
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da kuskusuz tarihseldir (Ozkisi & Diindar, 2016). Adorno, Schénberg’in atonaliteden
“sadece birbiriyle iligkili on iki ses” ile beste yapma yontemine dogru gelisimini,
aydinlanmanin diyalektiginin bir ugrag: olarak yorumlar. Miizikal malzeme olarak
tonalite on dokuzuncu yiizyilin sonunda bir nevi (ikinci) dogaya doniismiistiir.
Atonaliteye gecis ise miizikal 6znenin malzemenin sinirlamalarindan kurtuldugu
ve onun lizerinde rasyonel bir egemenlik kurdugu bir siirectir. Yine de, atonalitenin
mutlak 6zgiirliigli “zorunlu” bir ilerlemeyle, rasyonel anlamda daha etkin olan on
iki ses teknigine yerini birakmistir. On iki ton miiziginde “malzeme” (yani ikinci
“doga”), kisa bir serbest atonalite siireci ardindan bir kez daha 6zne {izerinde egemen
olmustur. Ozne, sistemin rasyonelligi yoluyla miizik {izerinde egemenlik kurar, ancak
bizzat rasyonel sistemin kendisine boyun egmeye mahkimdur. On iki ton teknigi
gercekten de 6zneyi ortadan kaldirir (Adorno, 2003, s. 83). Adorno’nun Yeni Miizigin
Felsefesi’ndeki “Ciddi ve estetik anlamda basarili miizik, yenilik¢i ve ilericidir”
yaklasimi —ki bu noktada yakin bir Hegel takip¢isi oldugu sdylenebilir (Geuss, 2003,
s. 66) ve tarihsel-estetik baglamda yeni teknikler iireten “ilerici” miizigi, politik
baglamda da “ilerici” olan miizikle 6zdeslestirmesi; ilerici ve yenilik¢i olmayan
miizigiyse, estetik anlamda oldugu gibi politik anlamda da gerici bulmasi1 dnemlidir.
Ornegin Schoenberg, Berg ve Webern “ilerici”, gergek “yeni” miizigin temsilcileri
olarak gosterilirken, Igor Stravinsky “neo-klasisizm”in temsilcisi ve muhafazakar
olarak tanimlanir. Adorno’ya gore Schoenberg ile Stravinsky arasinda hicbir uzlagsma
mimkiin olamaz ve ortak bir hi¢bir nokta bulunamaz (Adorno, 2003, s. 87).

Tonalitedeki belirli seslerin mevcut iktidarini reddeden on iki ton teknigi ve atonal
uygulamalar, s6z konusu ses hiyerarsisini ortadan kaldirmada énemli bir oynar. Bu
noktada modernizmin g¢ergevesi i¢inde bulunan avangard kavramini ayri bir yere
koymak gereklidir. Ciinkii avangard kural yaratma egiliminde degilken, genel bir
cerceve olan modernizm, avangardin getirdigi ve yaratma ortamina kattigi yeni
gerecleri kullanim kurallarimi belirler. Gelenekten, birikimden, kisacasi kiiltiirel
depodan 6tede, “yenilik¢i olmazdan 6nceki yepyeni olma hali, diye de tanimlanabilir
belki” (Batur, 1995, s. 24). Modernizm de yenilik¢i olma taraftaridir ancak bagladig:
noktadan kurallara varma egilimindedir; ancak bu kurallara gitme durumu, bir
tiir Klasisizm’e varma anlaminda degildir, daha 6tede, yeni ¢agin yeni estetiginin
kuramsallagma evrelerinde bir sistematik olmak diginda bir iilkiisti yoktur. Avangard
ve modernist olma durumunda belirebilen ardisiklik, Schoenberg, Berg ve Webern’in
atonal donemlerindeki biraz da el yordamryla ton olgusunu belirsizlestirme ¢abasiyla
besteledikleri eserlerde ortaya koyduklar1 yeni bulgulari daha sonra kurallagtirma
geregini duymalar1 ve on iki ton teknigini bulduklari yeni ve sinirsiz bir ses ortamini
dizginlemek, bir diizene yerlestirmek amaciyla sabitlemelerinde goriilebilir (Ozkisi
& Diindar, 2016). Fonksiyonal tonal 6rgiitlenmeyi kirmak adina, atonal uygulamalar
yerine ya da yami sira, on iki ton tekniginin gelistirilmesine duyulan ihtiyagta,
konvansiyonel yani tonal ya da modal bir ses orgiitlenmesi yoluyla miizik yapma
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yoniinde 6grenim gormiis, ses diinyast bu dogrultuda bigimlenmis bireyin (besteci),
yapiti liretirken, ses malzemesini i¢inde buluna geldigi ve 6grenimini aldig1 (bir nevi
“edinilmis akil”) orgilitlenme bicimlerine yonelmesini 6nlemek de s6z konusudur.
Boylece, besteciyi, ses orglitleme siirecinde, tonal ya da modal, kisaca geleneksel bir
yonelime “kaymaktan” da kurtaracaktir bu teknik.

20. yiizy1l modernizminin etkisiyle, sanatlarin, —hepsi olmasa bile en azindan 6nemli
bir parcasmin— soyutlamaya dogru kaymas: dikkat c¢ekicidir (Rothel, 1961, s. 32).
(Ekspresyonizmin, modernizmin diger yonelimlerinde oldugu gibi ve onlarla birlikte
soyuta olan egilimi paylasmasima (ve 6rnegin Italyan Fiitiirizmi ve Rus Konstruktivizmi
gibi dinamik ve insanhg: harekete gecirmeye ¢alismasina) ragmen, onlar gibi cagdas
yagamin hizini ve makinelesmesini olumlu bicimde kargilamak ve bir anlamda kutsamak
yerine, endiseyle tepki gosterdigi dikkatten kagmamalidir.) Ekspresyonizm, daha ¢ok
nesnelden soyuta gecisi olusturan duygusal sathadir. Bu olgu en rahat gorsel sanatlarda
algilanir: Kandinsky’nin Ekspresyonist resimlerinde dag imgeleri zamanla koruyucu ve
¢ok biiyiik tiggen seklini alir; bir agac ya da bir kilise kulesi giiglii bir sekilde tinsel, dikey
vurgu olarak ifade edilir; insanlar yalvaran, biikiik ve motivik 6Zeler haline gelir; at ve
binici lirik bir yaya indirgenir ve béylece soyutlama gelistirilir (Behr, Fanning & Jarman,
1993, s. 165). Ancak miizik, en basindan soyutlamaya dayandigindan, boylesi net, edebi
olarak betimlenebilen drnekler sunabilmek, bir miizik metni/miizikal kompozisyon i¢in
(0zellikle de galgisal formlar s6z konusu oldugunda) zordur. Bunun yerine, bestecinin
politik durusu, miizikal dinamiklerin yeni ve alisilmadik kullanimlaridan kaynaklanan
rahatsiz edicilik; tonalitenin yerine konulmak {izere gelistirilen yeni kompozisyonel
teknikler dikkate alimr. Empresyonizmde, sik sik askida birakilmasma ya da yetersiz
olmasma karsin tonalite her zaman yadsinmaz, oysa tutarli bicimde tonal olmayan
Ekspresyonizm, gelenegin ses malzemesi bakimmdan reddi noktasinda 6nemli bir fark
tasir. Fransiz Empresyonist miiziginde, disonans i¢inde olmakla beraber (Debussy nin
Pelleas et Melisande’sindeki gibi) seffaf dokularin yumusattigi armonik bir bulus s6z
konusudur; oysa Ekspresyonizmde agir, yogun dokular, genellikle yiiksek dinamikler
ve dinamik alandaki asirt zithklar vardir (Ozkisi & Diindar, 2016) ve Ekspresyonist
miizikte yogunluk ve giirliik belirleyici unsurlardandir. Ekspresyonistlere gore, artik ortak
bir miizikal dil giivencesi ortadan kalkmistir; hem bi¢im hem de armoni birer bireysel
miicadele konular1 haline gelmistir. Ttiim bu farkliliklarla birlikte, Schoenberg’in Style and
Idea’sinda isaret ettigi gibi, ortaya koydugu tonal tutarsizlik agisindan Empresyonizmin,
Ekspresyonizmi miimkiin kilmaya yardimci oldugu ve Ekspresyonizmin karakteristik bir
ozelligi olan “uyumsuzlugun 6zgiir birakilmasini” kolaylastirdig1 da unutmamalidir.

Erken yirminci yiizy1l modernizminin pek ¢ok akimi koklerini primitif kiiltiirlerde
ararken, Ekspresyonizm, malzemelerini ele almak i¢in teknik ya da mantikli siiregler
yerine psikolojik diirtiilere dayandirmasi ile de 6zgiindiir. Yiizeysel taklitler daha
derin olan anlami aragtirma ihtiyaglarina cevap vermediginden, gercekeiligi ve
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dogaciligi1 da reddetmislerdir (Crawford, 1993, s. 80). Ekspresyonizmde hiimanizme
kars1 var olan egilim, tartma, test etme, esitleme, formiile dokme gibi mantiksal
islemleri reddeder; onun yerine bireyin bigim ve tutarlilik {izerine bilingsiz ve sezgisel
anlayisindaki biitiinliige inanir. Oysa bahsi gegen ve reddedilen uygulamalarin
bliytik kismini kapsayan “yeni” miizik, 6zellikle de iki ton ve sonrasinda gelen total
serializm, ¢ok siki bir miizikal orgiitlenmeyi kosutlar ve yapiti olabildigince kapali
(performans sanatlariin -her yeni icrada- degisim unsurunu resim, heykel gibi diger
klasik sanatlardan daha fazla barindirmasi, yani yapitin agikligimin her zaman baki
olmasi —manyetik banta kaydedilerek kapatilmig yapitlar1 degil, canli performansa
dayananlar1 g6z oniinde bulundurmak kaydiyla) kilmaya c¢alisir. Ancak on iki ton ve
total serializmdeki, Ekspresyonizmin dogasina pek de uygun diismeyen bu 6nceden
belirlenmislik, sik1 orgiitlenme ve —olabildigince— kapalilikla birlikte, tonalitedeki
belirli seslerin digerlerine hiyerarsisine bagkaldir1 ve gelenegin radikal bi¢imde reddi
ile net bir iktidar karsitligi s6z konusudur. Bu agidan Ekspresyonizm, miizikli sahne
yapitlarinda (6rnegin miizik tiyatrosu ve operada dekor, kostiim, 151k, karakterler,
libretto gibi ek unsurlardan 6tiirii) salt miizikal —6zellikle edebi metin icermeyen,
calgisal— tiirlere oranla, daha belirgin bicimde gozlenebilir.

Otoriteye —ya da gelenege— karsi isyan, yabancilasma ve kaygi, Ekspresyonizmi
meydana getiren 6nemli unsurlardandir. Hizli sanayilesme, kentlesme ve gittikce hizlanan
teknolojik gelismelerle birlikte insan ruhu, duygulart ve hayal giicliniin taleplerinin
g6z ardi edildigini ve maddeci degerler ugruna bastirlldigimi diisiinen Ekspresyonist
sanatgilar, temelde bu konulara odaklanirlar ve sosyalist tandanshdirlar. Bir bankadaki
muhasebecilik isinden miizik hayatim1 devam ettirmek i¢in istifa eden Schoenberg’in,
¢ok az gelir getirmesine ragmen 1895-1900 yillar1 arasinda Viyana yakinlarinda is¢ilerin
olusturdugu miizik gruplarmda sef olarak caligmig olmasi; 1910°da Schoenberg,
Webern ve Berg’in miidiir yardimcisi olacagi Viyana’da bir halk konservatuari agmayi
ayrintilartyla planlamasi; Habsburg rejiminin 1918°deki ¢okiisiiniin ardindan Avusturya
Sosyalist Demokrat Partisi'nin Anton Webern’i Viyana yakinlarindaki Mdodling’de
kurulmus amator bir erkek miizik grubunun sefi olarak atamasi ve Webern’in bu isi
severek yapmasi gibi nedenlerle s6z konusu besteciler sosyalist diisiinceye yakin
bulunarak, ideolojik ag¢idan da Ekspresyonist olarak tanimlanirlar.

II. Viyana Okulu bestecileri —diger Ekspresyonistler gibi, psikanaliz sembol
ve yontemlerini kullanmig, Freud’un teorileri ve psikanalizle yapitlarinda baglar
kurmuglardir. Cinsiyetler arasindaki iligkilere dair sikintilar ve kadin psikolojisi
ve cinselligi iizerine diigiiniilmeye ve bu konular sanat yapitlarina dahil edilmeye
baslanmistir. Schoenberg’in Erwartung’u, Berg’in Wozzeck’i ve Lulu’su gibi bir¢ok
opera, cinsiyete karsi yeni yaklasimlar gelistirmeye Onem vermislerdir. Wilhelm
Worringer’a gore tedirginlik ve korku zamanlarinda insan, dis diinyanin baslica
korkularin1 ve sorunlu olgularin1 kontrol etmek ve onlarn {istesinden gelmek i¢in
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sanatsal iiretiminde duygusal carpikliklara ve sonrasinda da soyutlamalara basvurur:
Bu tip bir yaratma, aklin miidahalesi olmaksizin i¢giidiisel gereklilik igerir ve insanin
distaki karigikliktan kalani bulabilmesinin tek yoludur (Worringer, 1953, s. 47). Sanatin
yeni dili, izleyicisini etkin katilim saglayacak kadar sarsmalidir ¢iinkii sanat¢i diinyanin
bir aksinden ziyade bir harekete geciricidir, bdyle bir tinsel enerji bogsalmasinin abartili
mimiklere ve garip olam1 ¢evreleyen dogal goriintiilerin ¢arpitilmasina yol agmasi
miimkiindiir. Carpitma ve gariplik, anlami yogun bir sekilde hissedilmesine ragmen
gizli kalmas1 gereken psikolojik hallerin anlatilmasinda 6nemli bir rol oynar.

Ekspresyonizm 19. yiizyll programli miizik yoneliminin sonunu isaret eder:
Ekspresyonist miizigin kisisel ve psikolojik igerigi i¢in lineer bir program ya da bir anlatici
geregi yoktur. Ekspresyonistler, geleneksel bigimsel kisitlamalarii sorgularlar ancak
bu Ekspresyonist miizigin kesin bir sekilde bi¢imden yoksun olmasi anlamina gelmez.
Bicim geleneksel normlara uygun diismek ve analitik olarak ¢oziimlenebilmek zorunda
degildir: Schoenberg kisinin “bi¢imi hissetme” durumundan sz eder; bu da bireyin
“teorileri bir kenara birakip kendini hayal giicline birakmasina™ izin verir (Schoenberg,
1911, s. 105). Schoenberg’in tahmin edilemeyen ve siirekli degisen bi¢imleri, Freud’un
hipnotizmanin daha o6nceki prosediirlerini degistirmek icin psikanalizde kullandig1
serbest iligkiye benzer. Miizikal melodide keskin yon kaymalari, genis araliklar ve hiz
asiriliklar yoluyla gerceklestirilen gerilim, Die Briicke sanatcilarin tahta basmakaliplart
ve resimlerindeki keskin ve ¢ikintili gizgilerle yansitilana benzer modern bir huzursuzluk
veya yabancilasma etkisi yaratir. I¢sel yasamda denge eksikligi ve tutarsizhik séz konusu
oldugundan, melodik, ritmik ve diger unsurlarda —sahne, kostiim, dekor gibi - simetriden
kacinilir. Ayni sekilde edebi tekrar ve periyodik yapt da zamanin ruhunu yansitmadigi
i¢in reddedilir. Schoenberg bu asimetrik melodik bi¢imi “miizikal nesir” (musical prose)
olarak adlandirir. Kontrapuan ve es zamanliligin ekspresyonizmin 6zelliklerinden oldugu
diistiniiliir: Kontrapuntal yazi, besteciye ayni anda ¢ok ve ¢esitli biling seviyelerini ifade
etme olanagi sunar. Schoenberg ve Berg’in eserlerindeki kontrapuntal tabakalagma siklikla
psikolojik tabakalagmay1 temsil eder (Crawford, 1993, s. 80). Ekspresyonist ya da biiylik
cercevede modernist “yeni miizikte” tonalitenin ve fonksiyonel armonik 6rgiitlenmenin
terk edildigi kompozisyonlar, pargali yapilarindan da kaynaklanan sebeplerden otiirt,
gelisimi zor ve bu nedenle kisa yapitlardir. Bu atematik yap1 ve miizikal tekrarsizlik, uzun
miizikal anlatimlar1 imkansizlagtirir (Webern, 1963, s. 55). Bu kisa soluklu yapitlarin
kavramsal gergevesi ise, gelisen teknoloji ve kentlesme ile giindelik yagam pratiklerinin
degismesi ve hayatin eskisinden cok daha hizli akmasi dolayisiyla miizikal tiiketim
pratiklerinin benzer oranda degismesiyle de agiklanabilir.

Ekspresyonist miizikte ritim, modern yasamin hem igsel hem de digsal siireksizligini
yansitan, beklenmedik asimetri ile nitelenir. Eserlerinde saplant1 derecesinde tekrar edilen
ritmik motifler, motorik ritimler, gerilim yaratmamn yam sira bigimi de etkiler (6zellikle
forma/bicime dair “kesit” 68esi bakimindan). Ekspresyonist olarak anilan bestecilerin
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yapitlarinda, es zamanliliga ulasma ihtiyacinin yogun dokulara yol agmasina karsin, ge¢
19. yiizy1l miiziginin 6zelligi olan melodik ve armonik dolgu, burada s6z konusu degildir.
Siislemelerin kullanmilmamasi, Empresyonizmin ilk yillart boyunca (Schoenberg’in de
arkadas1 olan) Viyanali mimar Adolf Loos’un isaret ettigi yeni islevsel sadelige tekabiil
eder. Miizikal doku fazlasiyla kopuk olabilir, ¢iinkii tahmin edilemeyen duygusal diirtiiler
siklikla sessel (6zellikle motifler ve dizileri) ve ritmik degisikliklere neden olur.

Yeni calgisal tekniklerin (flutter-tongue —fliitte dilin titresimiyle olusturulan
ses efekti—, glisando, yay tahtasiyla ve kopril esiginde ses iiretme gibi) kapsamli
kullanim1 da dikkat ¢ekici bir yeniliktir. Tonal ustalik Ekspresyonist miizik i¢in artik
bir hedef olmasa da “tin1” (konvansiyonel tabirle, renk) Ekspresyonist araglar i¢in
son derece dnemlidir. Yeni akustik efektler, bu uygulamalar1 transandantal bir alan
icine genisletir (Crawford, 1993, s. 18). Insan sesinin tekrar vurgulanmasi ve 6zellikle
Sprechstimme gibi yeni vokal tekniklerin gelistirilmesi, Ekspresyonist bestecilerin
hiimanist kaygilar1 goz oniinde bulunduruldugunda gayet anlasilirdir (Dunsby,
1992, s. 6). Yeni vokal tekniklerin tinisal olasiliklari zenginlestirmesinin yani sira,
dinleyiciyle sok edici derecede dogrudan iletisim saglayan, konusmayla sarki sdyleme
arasinda bir yerde duran Sprechstimme de dénemin en dnemli uygulamalarindandir
ve opera tiiriiniin stirekliliginde 6nemli yere sahiptir. Operanin biitlinciil bir sanat
yapitt (gesamtkunstwerk) olup, miizikle cesitli sanat disiplinlerini de barmdiriyor
olmasi, opera ve modernizm iligkisinin kurulmasimi ve modernist unsurlarin ele
alinmasii (diger salt miizikal bi¢im ve tiirlere oranla) kolaylastirir. Ozellikle edebi
metne (libretto) sahip olmasina karsin, modernizme iliskin tartismalarda operadan
nadiren s6z edilmesi ve bodyle bir tartigmanin yeterince olusmamasi dikkat ¢ekicidir.
Bu durum, biiyiik 6lglide, modernizmin, sanatta “yeni” bi¢imsel ve kavramsal
olusumlar1 6nermesi fakat operanin piyasa kosullarina, mesleki yapilara ve kurumlara
sik1 sikiya bagimli olmasi nedeniyle koklii bigimsel yeniliklere diger sanatsal ve
kiiltiirel bigimlerden daha diren¢li olmasindan kaynaklanir. Ayrica opera sanatinin
geleneginden tasidig1 ve modernizmle birlikte bile baglarini ¢ok fazla seyreltemedigi
Avrupa aristokrasisi ve burjuvazisiyle iliskisi de bu noktada énemli bir diger sebeptir:
Geleneksel opera dinleyicisinin biiyiik kismini bu siniflara mensup kisiler olustura
gelmistir ve bu kitlenin, opera sanatindaki yenilik arayislarina ve “yeni” operalara
sicak bakmayacagi diisiincesi hiikiim siirer; boylece kurum olarak opera, finansal
bakimdan bagimli oldugu s6z konusu tiikketiciye ihtiya¢ duyar. Tiim bu sebeplerle
birlikte, 20. ylizy1lin ikinci yarisina dek miizik kuramecilari ve operacilarin, operanin,
modernist sanat akimlar1 altinda yer bulmasini, diger sanat disiplinlerine mensup
sanat¢1 ve kuramcilardan daha az tercih ettigi goriiliir. Fakat zamanla operanin, sadece
miizik disiplinini degil, ayn1 zamanda modernizm tartismasinin, bagl olduklar:
akademik ¢evrelerce yapila geldigi mimari, plastik sanatlar ve edebiyati da biinyesinde
barindiran “biitiinciil” bir tiir olmasinin fark edilmesi ve 20. yiizyilla birlikte opera
sanatinda, diger sanat disiplinlerinde oldugu gibi bigimsel ve kavramsal agidan yeni
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ve Onemli degisiklikler meydana gelmesiyle, opera ve modernizm tartigmalar1 da
yeni bir boyut kazanir. Operaya modernizm ¢ergevesinden bakmak, 20. ylizyil ve
sonras1 operalarin toplumsal, siyasal ve kiiltiirel baglamlar1 igerisinde, tiim gonderme
ve alt metinlerinin dogru bigimde okunmasinin yani sira, yeni tartismalara imkan
vermesi ve bdylece opera tiiriiniin devamliligini saglamasi bakimindan da 6nem tasir.

Siklikla Romantizmin en son ve asir1 hali olarak goriilebilse de 20. yiizyilin doga
ve toplumsal degerlerden sancili kopuslarini yansitan Ekspresyonizm, kuskusuz
erken modernizmin bir parcasidir (Crawford, 1993, s. 21). Romantik sanat¢1 i¢sel
hayatin en giizel dakikalar1 tizerinde yogunlagmisken, Ekspresyonist sanatg¢i
onun daha cok cirkin ve rahatsiz edici yliziinii dogruca ifade etme zorunlulugu
altinda hisseder. Romantik besteciler miizikal formu ve tonal armoninin sinirlarimi
genisletmistir, buna karsin Ekspresyonistler, geleneksel (genellikle burjuvaziye ait
bir yasam dilidir kastedilen) bir yasam dilini temsil eden bu uzlagsmaci ve olumlayici
kavramlar1 param parca etme egilimindedirler. Ekspresyonistlere gore, artik ortak bir
miizikal dil giivencesi ortadan kalkmigtir; hem bi¢im hem de armoni birer bireysel
miicadele konular1 haline gelmistir. Pek ¢ok yonden Ekspresyonizm bir bigimden
ziyade bir tutum gibi goriiniiyor. Adorno’nun (2002, s. 619) Ekspresyonist miizik
tartismasindaki ifadesi bu noktada dikkate deger: “Ausdrucksmusik kavramini ya da
gliniimiizde ¢ok belirsizce uygulanan ekspresyonist miizigi elestirmek gerekir. Belli
bir miizigin psikolojik olup olmadigina, bir seyler ifade edip etmedigine bakilarak
karar verilmez. ... ekspresyonist degil denilebilecek ¢ok az miizik vardir.”
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Extended Abstract

Expressionism and Music: A “New Music” Approach and
Musical Modernism in the First Half of the 20th Century
around the Second Viennese School

Z. Gulcin Ozkisi'
Yildiz Teknik Universitesi

Abstract
Consciousness, which is included in trends under the scope of modernism, is less prominent in music
than in other art disciplines. Either finding the trends under the heading of modernism, together with the
common ideal of modernism, first by what distinguishes them from one another in terms of their artistic
forms of production and attitudes and to an excessive degree through music as well as the plastic arts and
literature-based developments, or classifying composers and their works in the framework of these trends
(explaining the literary of structural and stylistic elements related to it or through a language that belongs to
other disciplines by escaping the environment of music’s own distinctly abstract language) is more complex
than in other art disciplines. Since its beginning as an art discipline directed towards “abstraction”, music’s
housing of the element related to a small number of different disciplines apart from stage performance and in
particular its instrumental forms that consist of pure sound and time (in that it doesn’t particularly contain
literary text; i.e., it consists of only rhythm and sound elements), has made it difficult for these trends to
be included. Because of this and similar special-to-itself technical conditions, modernism in music began
to be experienced and understood a little later than in other artistic trends. And when the subject is the
relationship of Expressionism and music, together with the difficulty of describing Expressionist elements
in terms of form, some general and special stylistic qualities with common structures become available. As
such, some general observations can be made regarding Expressionism’s stylistic appearances in a variety of

musical elements, and these also relate to the Expressionist features in paintings and literature.
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In debates on modernism and music, the affinity between the Frankfurt School
(especially T. Adorno) and the composers of the Second Viennese School (Arnold
Schoenberg, Alban Berg, and Anton Webern) is remarkable. Modernism in music
has often been described by these composers through their 12-tone techniques
(dodecaphonic serialism). The Second Viennese School composers are associated
with Expressionism for reasons such as their compositional orientations (i.e., the
strategies they’ve developed towards traditional/tonal organization), political stances,
and historical parallelisms. Generally, expressionism in music can be defined through
the abandonment of tonal organization in the 1920s.

The 12-tone technique is at the forefront of modernism in music because its serialism
is a subset of all the conventional qualities and historical accumulations of music. On
the other hand, 12-tone music does not entirely reject conventional references; it has
chosen tonality and tonal organization to be the target first dismembered and dealt
with. Twelve-tone techniques and atonal applications reject the hierarchical tonal
relations of sounds. That disciplines in the arts usually turn towards abstractions
through the influence of 20"-century modernism is remarkable. The emotional phase
constituting the transition from object to abstract can be described as Expressionism.
This phenomenon is perceived most comfortably in the visual arts. However, as
music has been based on abstraction from its very beginning, presenting such clear,
literary illustrations is difficult for musical compositions, especially when mentioning
instrumental forms. Instead, factors should be considered such as the composer’s
political stance, the uproar caused by using new and unusual musical dynamics, and
the innovative compositional techniques that have been developed to replace tonality.

Alienation, anxiety, and rebellion against tradition and power are important elements
in Expressionism. Like other Expressionists, the composers of the Second Viennese
School have used the symbols and methods of psychoanalysis, establishing links between
their works with Freud’s theories and psychoanalyses. Concerns about the relationship of
gender with women’s psychology and sexuality have begun being considered, and these
issues are then included in artwork. Many operas such as Schoenberg’s Erwartung and
Berg’s Wozzeck and Lulu have been committed to developing new approaches to gender.
Expressionism points to the end of the 19th century’s tendency toward pre-planned
music. No need exists for a program or conductor in the personal and psychological
content of expressionist music. Expressionists question traditional formal constraints,
but this does not mean that Expressionist Music is completely lacking in form. Its
form does not have to conform to traditional norms or be analytically “solvable.”
Schoenberg’s unpredictable and ever-changing forms have been likened to Freud’s
free association in psychoanalysis and how it had changed the previous procedures of
hypnosis. Long intervals and tempo in music create a contemporary unrest or alienation
effect. Because of the lack of equilibrium or consistency in the internal movement,
symmetry is avoided in melody, thythm, and other elements such as costume and decor.
Likewise lyrical repetition and rhythmic structure are rejected because they do not reflect
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the spirit of time. Schoenberg calls this asymmetrical melodic form “musical prose.”
Counterpoint and concurrency are considered as features of expression. Contrapuntal
compositions offer the possibility of expressing many levels of consciousness within
the same composition. In expressionist or modernist new music, compositions are
short pieces due to their fragmented constructions. This athematic structure and
musical irregularity make it difficult to establish long-standing musical structures. The
conceptual framework of these short-lived works can be explained through changes
in technology, urbanization, and the evolving and accelerating practices of everyday
life. The rhythm in expressionist music is characterized by unexpected asymmetry,
reflecting both the internal and external discontinuity of modern life. In addition to
expressionists’ creation of thythmic motifs, motoric rhythms, and tension in obsessively
deceptive works, they also affect the form, especially in terms of the form’s “sections.”
Repeated rhythmic motifs and motor rhythms in expressionists’ works influence
the form as well as create tension, especially in the context of a form’s section. In
the works of expressionist composers, the need to achieve synchrony leads to the
formation of dense textures. Musical ornamentations are not used, and this tendency
resembles the functional simplicity in modern architecture. The music’s texture may
be excessively disconnected, as unpredictable emotional upsets often cause vocal and
rhythmic changes. The comprehensive use of new instrumental techniques has also
been a remarkable innovation. The re-emphasis of the human voice and development of
new vocal techniques, especially Sprechstimme, become clear when one considers the
humanist concerns of Expressionist composers. Sprechstimme, standing somewhere
between singing and talking, is also one of the most important applications of the era
and has an important place in the continuity of the genre of opera. The fact that opera is
a holistic work of art (Gesamtkunstwerk), as well as being music and a variety of artistic
disciplines, makes relating opera to expressionism and modernism easier. In discussions
on opera, even with its particularly lyrical libretto, the fact that modernism has rarely
been mentioned and such discussions occur insufficiently is worth mentioning. This
is largely because opera, being heavily dependent on market conditions, professional
structures, and institutions, is more resistant to radical formal innovations than other
artistic and cultural forms. In addition, the connection opera carries within its traditions
to the European aristocracy and bourgeoisie, which even modernism has been unable
to dilute much, is another important factor on this point. Looking at the opera from the
framework of modernism is important not only to properly read all the references and
sub-texts within the social, political, and cultural contexts of the 20%-century and post-
20" century opera, but also for being able to open new discussions on opera and thus
the opportunity for its continuance. Although Expressionism has often been seen as the
final extreme form of Romanticism, Expressionism is a part of early Modernism, which
reflects the painful breaks from nature and the social values of the 20th century.
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Arastirma Makalesi

Turkiye’de Hekimlere Yonelik Siddet:
Bir Temellendirilmis Kuram Analizi’

N 1
Gunnur Ertong Attar
Mersin Universitesi

Oz
Bu calismanin temel amaci, Ttrkiye’de son yillarda yogun olarak siddete ugrayan hekimlerin siddete yonelik
tutum ve davranislarini; siddetin nedenlerini nasil ortaya koyduklarini kesfetmektir. Bu amaca ulasabilmek
icin sosyal bilimler literattirunden farkl: siddet yaklasimlarini saglik alaninda derinlestirilmesi ve saglik
alaninda yasanan siddetin sosyolojik olasi nedenlerinin ortaya konulmasi hedeflenmistir. Arastirmanin
temel problemi, hekimler tarafindan hastanelerde sunulan hizmetlerin siddete ugrama korkusu ile tam
anlamuyla yerine getirilememesi durumu ve bu durumun gittikce genisleyen alanlarda yasanmasi ihtimalidir.
Calismada Ankara ve Duizce kentlerindeki kamu hastaneleri ve 6zel hastanelerde gorev yapan 18 hekim ile
gorusilmustur. Gorasme metinleri temellendirilmis kuramin ilkeleri esas alinarak analize tabi tutulmustur.
Hizmet Kkalitesi, hekimin hastalara ayirmak zorunda kaldigl zaman, siddete ugrama ve memnuniyet
farklihgr esasinda karsilastirmalara dayanan arastirma bulgulari, hekimlerin memnuniyetsizlik, gerilim
ve gerginliklerinin sunulan hizmet kalitesini etkiledigini; hekimlerin hasta ile karsilasma sturecini siddete
ugramadan en az zararla atlatma ya da tamamlamak esasinda yuritaldugunt ortaya koymustur. Calismanin
sonucunda, Turkiye’de saglik alaninda hasta-hekim iliskisinde yasanan siddetin odak noktasinin saglikta
donusumun getirdigi olumsuzluklarin oldugu tespit edilmistir. Ayrica yine bu arastirma kapsaminda

Turkiye’de saglik politikalarinin elestirel degerlendirilmesi yapilarak bazi onerilerde bulunulmustur.

Anahtar Kelimeler

Saglikta donusim e Siddet ¢ Nitel arastirma ¢ Temellendirilmis kuram ¢ Hekim bakis acist

* Bu makalenin, yaptigimiz tartismalarla sekillendigi, Ankara Universitesi DTCF Sosyoloji Béliimii Sdylem Analizi dersi kapsaminda
gerceklesen ve saha verilerini kullandigim “Saglik Calisanlarina Yonelik Siddet” calismasini yiirliten basta Prof. Dr. Aytiil Kasapoglu'na
ve sahada verileri toplayan Nuri Can Akin, Esra Balci, Enes Dursun, Giince Giiner, Zelal Karatas, Songiil Ondiil, Oner Ozcan, ismail
Sahin, Onur Ali Taskin'a tesekkiir ediyorum.
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Siddet, insanlarin farkli bicimlerde (bedensel/fiziksel, sozlii, sembolik, cinsel, vb.)
deneyimledikleri bir olgu ve disiplinler-arasi boyutlari olan bir sorunsal olup, giinliik
hayat deneyiminin ve toplumsal de§ismenin sosyolojik analizinde gittikce daha
fazla 6ne ¢ikmaktadir (Walby, 2013). JSTOR arsivinde taranan sosyoloji dergileri
ele alindiginda, 1917-2016 yillar1 arasindaki yaklasik yiiz yillik donemde yayinlanan
ve bagliginda siddet kavramini igeren 6zgilin makalelerin yarisina yakini, son 16
yillik donemde (2000-2016 arasinda) kaleme alinmistir. Bu siddet olgusunun sosyal
bilimcilerin glindeminde oldugunun en garpici goriiniimlerinden birisi olarak kabul
edilebilir. Keza, Uluslararasi Sosyoloji Dernegi (ISA), Current Sociology dergisinin
2013 yilindaki bir say1sin1 siddetin sosyolojik analizine ayirmasi da bu 6ne ¢ikisgin bir
diger gostergesi olarak ele alinabilir.

Siddete yonelik akademik farkindaligin ve duyarliligin ytikselisi, dezavantajli
gruplarin sorunlarinin literatiirde gittikce daha merkezi bir rol edinmeleri ile siddetin
giinliik hayatta daha fazla deneyimlenmesi ve daha goriiniir hale gelmesinin bir sonucu
olarak degerlendirilebilir. Yine de, ana akim sosyoloji ¢caligmalari, yakin zamana dek,
agirlikl olarak kisiler-aras1 siddet ile degil, siddetin toplumsal catisma boyutuyla
ilgilenmislerdir (MacKie, 2006; Ray, 2000, 2011°den akt., Hearn, 2012, s. 153).

Siddet Tiirkiye’deki giindelik hayat deneyiminin de yayginca karsilagilan bir pargasidir.
Trafikte, ailede, is ortaminda ve kisisel etkilesimlerin gerceklestigi hemen her yerde
siddet olaylarina sik¢a rastlanmaktadir. Son yillarda, 6zellikle kadinlara ve saglik sistemi
calisanlarina (hekimlere ve hekim-dis1 saglik personeline) yonelik siddet olduk¢a goriiniir
hale gelmistir. Bunun rakamlarla da goriilen en carpici 6rnegi ise kadinlara yonelik
siddettir. Aile ve Sosyal Politikalar Bakanlig1 tarafindan gergeklestirilen Kadina Y 6nelik
Aile I¢i Siddet Arastirmasi 2014 sonuglarma gore; iilke genelinde yasammin herhangi
bir doneminde esinden veya birlikte yasadigi kisiden fiziksel siddete maruz kalan kadin
niifus oram %35,5°tir (Tiirkiye Istatistik Kurumu, 2016). Kadina yénelik siddetin hem
kamusal hem de 6zel alanda yasandigini sdylemek miimkiindiir.

Son yillarda saglik calisanlarina yonelik siddete iliskin bir¢ok ¢alisma yapilmistir.
Tirkiye’deki hekimler ile hekim-dis1 saglik personeline yonelik siddet olaylariyla
ilgili caligmalar, sozel siddetin %80’leri asan siklikta en yaygin siddet tiiri
oldugunu, bunu sirasiyla fiziksel siddetin (%16-%49) ve cinsel tacizin (%3-%37)
izledigini gostermektedir (Talas, Kocadz & Akgiic, 2011). Bu ¢aligmalar, saglik
hizmeti verilen alanlarin farkli birimlerinde gerceklestirilse de bu caligmalardan
bazilari, yogun oldugu bilinen acil servislerde gorev yapan saglik personeline
odaklanmaktadir. Ayranci (2005), Ankara, Eskisehir ve Afyon gibi iller ile iilkenin
batisinda bulunan bazi il¢elerdeki toplam 18 acil servisin ¢esitli personeline yonelik
siddeti ele almaktadir. Boz ve arkadaslar1 (2006) ise Denizli ilindeki ii¢ hastanede
calisan 79 saglik personelini 6rneklem olarak almaktadir. Baska bir grup calisma,

158



Ertong Attar / Tiirkiye’de Hekimlere Yonelik Siddet: Bir Temellendirilmis Kuram Analizi

0zel olarak cogunlugu kadin olan hemsirelerin siddet ve cinsel taciz deneyimleri
ile ilgili bilgiler ortaya koymaktadir. Bu agidan bakildiginda ¢ogunlugu hem kadin
hem saglik calisan1 hemsirelerin yasadiklar cifte siddet bu g¢alismalarla ortaya
konulmaya ¢alisilmistir. Senuzun-Ergun ve Karadakovan (2005) izmir’de bulunan
cesitli hastanelerdeki 72 hemsire ile, Oztung (2001) Adana ilindeki genis yatak
kapasiteli bir hastanenin ¢esitli servislerinde ¢alisan 209 hemsireyi 6rneklem olarak
almakta iken Celik ve Senol-Celik (2007) Ankara’da bulunan ve Saglik Bakanligi’na
bagli bulunan sekiz farkli hastanede calisan toplam 622 katilimci hemsirenin anket
sonuglarin1 degerlendirmektedir. Diger c¢alismalarda, Ayranci, Yenilmez, Balci ve
Kaptanoglu (2006) acil servis disindaki alanlarda gorev yapan saglik personelini
de ornekleme dahil etmekte, Eskisehir, Ankara, Bilecik ve Kiitahya’da toplam 1209
saglik calisani ile bir calismay1 gergeklestirmistir. Bu ve benzeri bir cok analiz 2000’11
yillar boyunca yapilmis hatta bunlarin sistematik derlemelerine yonelik ¢alimalar
da kaleme alinmistir. Ancak son yillarda yapilan en kapsamli ¢calisma T.C. Saglik
Bakanlig1 tarafindan da desteklenen Pimar ve arkadaslarmin (2015) calismasidir.
Bu calismaya gore; is yerinde saglik c¢alisanlarina yonelik siddet bir halk sagligi
sorunudur ve gectigimiz 12 ay igerisinde saglik calisanlarinin %44,7 si siddete maruz
kalmistir. Bu siddetin %43,2’s1 sozlii olup hekimler ve dis hekimleri en riskli grupta
yer almaktadir. Kadin, geng ve tecriibesiz olmak ve vardiyali ¢alismak da riske maruz
kalma olasiligini arttirmaktadir. Yine bu ¢alismada katilimcilarin %52,3’i ¢aligma
hayatlarinda en az bir kez siddete ugramislardir. Dikkat ¢ekici bir diger unsur da
hastaya eslik eden akraba sayisinin c¢oklugunun siddet olayinin meydana gelme
ihtimali ile dogru orantili olmasidir. Goriildiigii iizere agirlikli olarak saglik bilimleri
alanindan olmak iizere bir¢ok farkl disiplinden bu konuya dair ¢alisma yapilmstir.

Bu ¢alisma ise, Tirkiye {izerine saglik alaninda yapilan 6nceki aragtirmalardan
farkli olarak, saglik personeline yonelik siddet sorunsalinin nitel bir analizini ortaya
koymay1 amaclamaktadir. Bu ama¢ dogrultusunda; hekimlerin saglikta doniisiime
iligkin goriisleri, uzmanlagsmanin mesleki pratiklere etkisi, son on yilda saglik
sisteminde yasanan degisimlerin siddetle iligkisi tartisilmaktadir.

Saglik alaninda siddet tartismalar1 incelendiginde sorunun sadece Tiirkiye’ye
Ozgl degil kiiresel bir sorun oldugu goriilmektedir. Ayrica siddetin daha goriintir
hale gelmesinin sadece saglik alaninda yasanilan bir deneyim olmadigimin da alti
cizilmelidir. Her alanda kayit altina alinmas1 ve 6nlenmesi adina bir ¢ok faaliyet gerek
uluslararasi kuruluglar gerekse farkli sivil toplum kuruluslar: tarafindan yapilmaktadir.

Diinya Saglik Orgiitii’'niin tanimma gore “Siddet; kisinin kendisine, bir gruba ya da
topluma kars1 yoneltilen yaralama, 6liim, psikolojik zarar, gelisim bozuklugu ya da yoksun
birakma ile sonuglanan ya da sonuglanma olasihigr yiiksek, kasith fiziksel gii¢ ya da yetki
kullaniminin gergeklestirilmesi ya da tehdididir.”” (World Health Organization, 2002).
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Gerek hiikiimet gerekse muhalefet partileri tarafindan da bu konuya eginilmesi
yoniinde girisimler bulunmaktadir. Bu inisiyatifle tetiklenen, saglikta yasanan siddet
durumuna iliskin hazirlanan TBMM Komisyon Raporu daha ¢ok atilmasi 6nerilen
somut adimlara yonelik olup “Saglik calisanlarinin mesai ve nobet saatleri yeniden
diizenlenmeli, uzun ¢alisma siirelerinden vazgecilmelidir.” nerilerine yer vermistir
(Tiirkiye Biiyiik Millet Meclisi, 2013). Saglik Bakanligi’nin ise bu alanda son donemde
yaptig1 caligmalar olduk¢a dikkat cekicidir. Beyaz Kod, Alo 113 uygulamalari,
Calisan Glivenligi Birimlerinin kurulmasi ve 8.04.2012 tarihli ve 28277 sayil1 Resmi
Gazete’de yayimlanan “Saglik Bakanlig1 Personeline Kars1 islenen Suglar Nedeniyle
Yapilacak Hukuki Yardimin Usul ve Esaslar1 Hakkinda Y6netmelik” ¢ergevesinde
saglik calisanlarina hukuki yardim yapilmasi gibi ¢caligsmalar 6nemlidir. Tiirk Tabipler
Birligi’nin saglik calisanlarina yonelik siddetin Onlenmesinde oldukc¢a yogun
calismalart oldugunu soylemek yanlis olmayacaktir. Gerek yiirittiigli duyarlilik
kampanyalar1 gerekse yayinlari ile kamuoyunda farkindalik yaratma ve ALO Siddet
hattiyla saglik ¢alisanlarina destek olma konusunda 6nemli ¢alismalarda bulunmustur.

Farkli gruplar tarafindan yapilan ¢aligmalar bu alandaki farkindalig arttirmis ancak
ne yazik ki ¢6ziim olamamustir. Ozellikle sosyal medya ve ulusal medya iizerinden
siklikla siddet olaylarina rastlamak miimkiindiir.

Kuramsal Temeller

Saglik hizmetinin sunuldugu ortamlarda, sosyal ve kiiltiirel normlar hasta ve saglik
hizmeti sunan arasindaki iligkiler, riskin insas1 ve devlete duyulan giiven siddeti
etkilemektedir (Foghammar ve ark., 2016). Sosyolojide ise siddet, diger insan eylemleri
gibi kabul edilir ve siniflandirilir. Talcott Parsons’in (1964) yapisal islevselci sistem
teorisi siddeti sosyal kontroliin 4 tipinden birisi olarak kabul eder. Sosyal kontroliin
kanallarindan birisi niyetlenilmis olandir. Bunu saglamak icinde sosyal aktorler
girdikleri iligkilerde birbirlerine pozitif yaptirim uygularlar (akt., Mider, 2013).

Ozellikle saghk bilimleri alaninda, siddet kavramsallastirmasi Tiirkiye’de ve
yurtdisinda yabanci dillerde yapilan ¢alismalarda da siklikla ILO/ICN/WHO ve PCI
Ortak Komitesi’nin 2002 yil1 Raporu’nda kullanilan fiziksel, psikolojik, ekonomik,
sozel, cinsel gibi kategorizasyonlar iizerinden tanimlanmaktadir (World Health
Organization, 2002). Bu ¢alismada ise siddet 6zellikle sosyal bilimler literatiiriinde
yapilmis tanimlar ve kavramsallastirmalar tizerinden tartisilacaktir (Bal, 2013).

Collins ve Siddet Tiirleri

Collins’e gore (2008; 2012) siddet, acizlik, tiikenmislik, caresizligi ifade
etmektedir. Siddet, gizli ve sinsi olabilmektedir ve siddetin ger¢eklesmesinde, sosyal
kiiltiirel ortam, kisinin gegmisi, siireg, etkilesim, durumsal sartlar 6nemlidir. Collins,
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fiziksel giicii siddeti tanimlayabilmek i¢in gerekli bir bilesen olarak goriir. Fiziksel
bileseni igeren siddeti soyle tanimlar; siddet, fiziksel giiclin fiziksel zarar ve ziyan
vermek i¢in kullanimidir (akt., Tasdemir Afsar, 2015, s. 721-722).

Sosyoloji literatiiriinden belki de en zengin katkiyr yapan Collins, siddeti anlik
tanimlamalarindan Gteye tastyarak bir stire¢ olarak tanimlamistir. Bu stirece verdigi isim
1se siddet tiinelidir. Collins (2012, s. 136-138), “siddet tiineli” metaforunu kullanarak 3
tiir siddet tlinelinden bahseder; kisa siddet tiineli; birka¢ dakika ya da daha az siiren ve
genelde barlarda yumruklarla ¢ikan kavgalar, polis atigmalar1 ve ceteler arasinda ¢ikan
kisa stireli kavgalar bu tiinel tilirtine 6rnek olarak verilebilir. Siddeti, karsilasilan gerilim/
korku bariyeri ile agiklayan Collins, kavga edenlerin, atisanlarin kisa siddet tiinelinin
agzinda olduklarimi ve yasadiklar1 duygusal gerilim nedeniyle tiinelin igerisine daha fazla
girmediklerini yani bu durumun orta ya da uzun siddet tiineli bigimine doniismedigini ifade
eder. Orta Siddet Ttineli ise birkag saat siiren siddet tiiriidiir ve siddeti uygulayanlarin siddet
eylemini muhafaza etmesine imkan veren, tekrarlayan siddetin iginde siddeti dontistiiren
ya da yiiz ylize gelinen gerilimin/korkunun {istesinden gelen daha giiclii mekanizmalara
baglidir. Bu tiineller, okul ve isyerlerindeki toplu katliamlar gibi saldir1 6liimlerini, kurbani
kiiciik dustirticti siddetleri, aile i¢i siddeti, futbol holiganlarini igermektedir. Uzun Siddet
Tiineli de birkag giin ya da haftalarca siirer. Cinayet, gasp, soygun, tecaviiz gibi bir grup
tarafindan yapilan eylemleri icermektedir. Collins’e gére soykirim da bu siddet tiineline
ornektir. Bu baglamda kisilerin siddet tlinelinde ne kadar stire kaldiklar1 siddet tiirlerine
isaret etmektedir (akt. Bal, 2013). Tekrarlama, zaman, siddetin etkisi gibi faktorleri de
dikkate alan Collins’in yapmaya ¢alistig1 siddetin mikro temellerini goriiniir kilmaktir.

Kisiler-aras1 siddeti anlamakta yararli olacak Collins’in (2008) ortaya koydugu
diger kavramlar ise sebepsiz korku ve kolektif siddettir (crowd violence). Collins
(2008, s. 85), bir sebepsiz korku durumunun, belirli bir ¢atisma durumuna 6zgii olan
gerilim ve korku ile bagladiginin altin1 ¢izmektedir. Gerilim ve korkunun, aslinda,
siddetli catisma olaylarinda olagan olarak gozlenen durumlar oldugu bilinmektedir.
Ancak sebepsiz korku durumunda gerilim uzun siireli ve zamanla yogunlasan bir
bicimde karsimiza c¢ikmaktadir. Collins (2008, s. 85), bunu, artan gerilim ile bir
doruk noktasina ulagsmak olarak tarif etmektedir. Collins (2008, s. 115) sebepsiz
korkunun ¢ogu kez ilgili gerilim ve korku durumunu paylasan bir kalabalik ile bu
kalabaligin kurbani arasindan gergeklesen siddetli ¢atisma durumlarinda belirleyici
rol istlendigini belirtmektedir. Kalabalik, boyle bir durumda, giliya suglunun (yani
kurbanin) kim oldugunu acik eden ispiyoncu isaretler ile lisiisme gostererek, siddet
eyleminin bir eylem olarak gerceklestirilmesinde ritmik bir kenetlenme gosterecektir.
Collins (2008, s. 115) yine de, sadece sonuglar1 gozlemlemek suretiyle siddet eylemine
biitiiniiyle sebepsiz korkunun yon verdigini iddia etmenin yanlis olacagini, bunun
i¢cin, zaman i¢inde gelisen bir Oriintli ve artan gerilime ek olarak, kurbanin ani bir
zayiflik durumunun tetikleyici oldugunun gézlenmesi gerektiginin altini ¢izmektedir.
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Collins (2008), bu bakimdan, siddetin nedenlerinin sistematik bi¢cimde ortaya
konmasinda mikro kanitlarin 6nemine isaret etmektedir. Baska deyisle, dogrudan,
siddet gosteren ile kurban arasindaki etkilesim iligkisinin iizerine gidilmelidir.
Siddetin farkli bigimlerinin hangi zaman ve kosullar altinda olustuguna yonelik
arastirmalarda, etkilesimleri merkeze alarak degisik olaylara 6zgii siddet eylemlerinin
ortak Ozelliklerine odaklanmak gerekecektir. Bu ortak 6zellikler arasinda bagrigsma-
cagrigsma, kontrol edilemeyen 6fke, gergin insanlar ve siddet tehdidine kars1 gerginlik
hali ile kavga cikmasi durumunda yapilacaklara iliskin duygusal dinamikler
siralanabilir. Burada Collins, bu detaylarin dneminin altini ¢izmek adina goriintiilerin
dahi izlenerek analiz yapilmasini 6nermektedir.

Ote yandan, arastirmacinin pesinde olmas gereken sey sadece siddet gosteren birey
tipi olarak konumlandirilmamalidir. Buna ek olarak, siddet olaylarina bi¢gimini veren ve
onlar1 sekillendiren eylemleri ve durumlari da arastirmak gerekmektedir. Bunun 6nemi,
herkesin siddet uygulamaya egilimli olabilecegi diistincesiyle agiklik kazanmaktadir.
Siddetin evrensel yayginligi dikkate alindiginda, siddet gosterme davranisini sadece
toplumsal olarak belirli bigimlerde etiketlenmis bireylere hapsetmemek gerekir.

Collins 2008 yilinda kaleme alarak sosyolojik perspektiften siddeti ele aldigi
kitabinin ardindan 2016 yilinda spor {izerine siddeti tartistigi ¢alismasinda sosyal
etkilesimin duygusal dinamikleri ve siddetin mikro sosyolojik kdkenlerini tartigmistir.
Bu ¢aligmasinda ele aldig1 “duygusal tahakkiim” kavraminin sosyal bir araya gelislerde
her iki tarafin duygusal enerjisinin esit olmadig1 durumlarda ortaya ¢iktigini belirtir. Bu
durumda bir taraf kendine giiven doluyken diger taraf pasif ve acemidir. Bu esitsizlik
durumu veri iken bahsedilen duygusal enerji taraflardan birisi icin fiziksel enerjiye
doniisiir. Bu haliyle duygusal tahakkiim siddete doniismiis olur (Collins, 2016). Sosyal
bilimler literatiiriinde bir diger kavramsallastirma ise habitus ve sembolik siddettir.

Habitus ve Sembolik Siddet

Sembolik siddet, toplumsal hiyerarsiler ve toplumsal tahakkiim ile uygulanan
ve gizli ve “nazik” bir siddet tiirii oldugu i¢in de ilgili toplumsal yapilarin dogal/
olagan ve degistirilemez olarak goriinmesine yol acan bir siddet tiirtidiir (Bourdieu,
2001°den akt., Von Holdt, 2013).

Sembolik siddet sosyalizasyon ve iletisim aktivitelerinde deger, sembol, gelenek
gibi baz1 kiiltiirel kaliplarin gelistirilmesinde kendini gdsterir. Sembolik siddetin
0zii, onun kiiltiirel kaynaklari, alisilagelmis davranis kaliplarin1 gergek siddeti ortaya
cikarmak icin kullanmasinda yatar. Sembolik siddet tiirlinii biraz daha gelistiren
Ogonowska (2004’ten akt., Mider, 2013) “ikonik (goriintiisel) siddet” kavramini
ortaya koymustur. Ikonik siddet, medyada sunulan metinlerin konuyu ele alan kisinin
niyetine gore bunu izleyen, takip eden kisi iizerinde istenilen etkiyi birakmast, planl
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bir manipiilasyon olarak nitelendirilebilir. Burada kilit olan bu bilgiyi medyadan
izleyen, takip eden kisinin farkindaligi yeterince yiiksek olmadigi icin mesajt
yorumlamakta zorlanabilmesidir. Bunu da yine sembolik siddetin bir alt tiirii olarak
ele almak miimkiindjir.

Bourdieu (1989), sosyal hayat1, 6diilleri biiytik bir oyun olarak ele almakta ve oyunlarin
stratejik olma 6zelliklerinin altin1 ¢izmektedir. Strateji, bir anlamda, oyunun kurallar1 ve
rakibin giiclii ve zayif yonlerini degerlendirme eylemi olarak nitelendirilebilir. Oyundaki
her oyuncu, bir sonraki hareketi, bir sonraki oyunu ve bir sonraki vurusu sezgileriyle
kavrama kapasitesine, bir habitusa, sahiptir. Habitus, bu baglamda, bireyin karakteristik
eylem egilimleri kiimesi olarak ortaya ¢ikar (akt., Ritzer, 2004).

Bourdieu tarafindan ortaya konulan sembolik sermaye; her sermayenin icerisinde
gortlebilecek, sahip olunan sembolik degerler biitliniidiir. Diger sermaye tiplerinin
herhangi birinin, alg1 kategorileriyle kavrandiginda biirtindiigii bicimdir. Bu durum
sembolik sermayenin, siddete donlismesi noktasinda da farkliliklar dogurur; yani
sembolik siddetin boyutunu da belirler. Tiim bu dinamikler araciligiyla oyunun
icinde sekillenen sistemin yeniden iiretimini saglayan dinamik ise habitustur (Ozséz,
2009). Bu agidan bakildiginda habitusu sosyal sermayenin olustugu bir alan olarak
nitelendirmek miimkiindjir.

Tipkr aile i¢indeki fiziksel siddetin giderek psikolojik siddete doniigsmesi, incelikli
ve goriinmez kilinan bir sembolik siddetin yiikselmesi gibi modern yasamda isyerinde
de tahakkiimii saglama mekanizmalar1 siklikla farkina varilan, goze goriiniir bir
siddetten ¢cok sembolik diizeyde varlik kazanmaktadir (Basterzi, 2015).

Yontem

Tiirkiye’de saglik ¢alisanlarina yonelik siddeti arastiran ¢alismalarin cogunda nicel
arastirma tekniklerinin kullandigi, 6zellikle siddeti deneyimleyenlerin yasantilarina
derinlemesine niifuz etme sans1 veren nitel arastirma tekniklerinin fazla kullanilmadigi
gorlilmiistiir. Bu ¢alismada da nitel veriden hareketle bir kuram olusturma, kavram
gelistirme iddias1 bulunan temellendirilmis kuram analizi kullanilmistir.

Temellendirilmis Kuram Analizi

Bir aragtirma stratejisi olarak Temellendirilmis Kuram, belirli bir durumla
iligkili olan bir olgunun kuramini, yani onun soyut analitik semasini, olusturmay1
ya da kesfetmeyi amaglamaktadir (Creswell, 1998). Bu bakimdan, Temellendirilmis
Kuram, belirli bir olguyu agiklamak iizere baglantilandirilmis hipotezlerin bir
kiimesidir (Stern, 1980). Yaklasimin ana hatlari, ilk kez, veri/gézlem ile kuram
arasindaki baglantilarin nasil olusturulmasi gerektigini aciklayan Glaser ve Strauss
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(1967) tarafindan ortaya konmustur (Seale, 1999). Daha sonra, Glaser (1992), Strauss
ve Corbin’i (1990) Temellendirilmis Kuram analizinin 6zgiin ilkelerini degistirmek
ve bozmakla suglamis ve bu nedenle de Temellendirilmis Kuram analizine yaslanan

sonraki arastirmalar, Glaser-ci ve Strauss-cu olarak ayrilan iki farkl akim izlemistir
(akt., Mehmetoglu & Altinay, 2006).

Bu arastirmada, Glaser-ci Temellendirilmis Kuram yaklasimi benimsenmistir.
Buna gore, veri toplanmasi ve analizi siirecinde verinin i¢ine gomiilii olan yeni
kavram ve / veya teoriyi ortaya ¢ikarilmaya calisilmistir. Veri toplama, analiz ve teori
olusturma stiregleri stirekli bir iliski icerisinde kurgulanmistur.

Veri analizinde ise acik kodlama, eksensel kodlama, segici kodlama yapilmistir.
Ac¢ik kodlamada desifreler kullanilarak tiim metin analiz edilmis ve kategoriler
olusturulmustur. Eksensel kodlamada ortaya ¢ikan ana kategorilerin birbirileriyle
baglantilar1 kurulmustur. “Secici kodlama asamasinda ise tiim kategorilerin ana
kategori etrafinda toplanmasi saglanarak ana olgu / teori / ¢ekirdek kavram ortaya
konularak anlatilar ve metaforlarla desteklenmistir (Kasapoglu, 2015a).”

Araclar

Arastirmada, amagli Ornekleme (purposive) ile ulasilmis 18 hekimle, yari-
yapilandirilmig sorular {izerinden derinlemesine miilakatlar yapilmistir. Miilakatlar,
Ankara Universitesi Sosyoloji Boliimii Séylem Analizi dersi kapsaminda yiiriitiilen
“Saglik Calisanlarina Yonelik Siddet” calismasi kapsaminda Ankara ve Diizce
illerinde gerceklestirilmistir. Bu goriismelerin bir bagka yaklasimla yapilan analizinden
ise Yurt ve Diinya Dergisi’nin 6. Sayisinda “Hekime Yo6nelik Siddet: Fenomenolojik
Bir Degerlendirme” adli bir ¢calisma yaymlanmistir (Akin ve ark., 2013). Gorlisme
oncesinde, katilimcilar goriisme hakkinda bilgilendirilmis, arastirmada herhangi bir
sekilde isimlerinin yer almayacagi giivencesi verilmistir. Goriismelerin tamaminda,
katilimcilar, ses kaydi alinmasina izin vermislerdir. Her bir goriisme, ortalama 30 dakika
stirmiistiir. Bu sorularla amaglanan, temelde, hekimlerin siddet algilarina yonelik bir
bilgi kiimesi olusturmaktir. Toplanan verilerin temellendirilmis kuram calismasinin
ilkeleri ¢ercevesinde analiz edilmesinde, MAXQDA programindan faydalanilmustir.

Bulgular

Demografik Bilgiler

Katilimcilara iliskin demografik veriler asagida listelenmistir. Farkli mesleklerden
saglik calisanlartyla yapilmis genis bir goriisme setinden sadece hekimler bu
arastirmaya dahil edildiginden Goriisme No’larin sirali olmadigi goriilmektedir.
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Tablo 1
Katihmcilarin Demografik Ozellikleri
No Goriismeci Yas Cinsiyet Hastane tipi Calisma deneyimi Uzmanhk
1 Gortisme No 20 31 kadin devlet 7 psikiyatrist
2 Goriisme No 19 26 kadin devlet 1 pratisyen
3 Goriisme No 18 34 kadin devlet 8 psikiyatrist
4 Gortisme No 17 26 erkek devlet 1 pratisyen
5 Goriisme No 16 46 kadin devlet 22 aile hekimi
6 Goriisme No 15 45 erkek devlet 15 aile hekimi
7 Goriisme No 14 49 erkek devlet 28 tiroloji
8 Gorilisme No 13 30 erkek devlet 6 biyokimya
9 Goriisme No 12 33 kadin devlet 8 noroloji
10 GorismeNo1l 46  erkek bzel 20 anestezi ve
reanimasyon
11 Goriisme No 10 35 erkek devlet 10 kardiyoloji
12 Goriisme No 8 33 kadin ozel 8 gogiis
13 Gorilisme No 7 42 erkek ozel 18 genel cerrahi
14 Gorlisme No 6 39 erkek devlet 19 pratisyen
15 Goriisme No 5 43 erkek devlet 14 acil
16 Gorlisme No 4 46 kadin devlet 21 kadin dogum
17 Goriisme No 2 46 erkek devlet 22 acil
18 Goriisme No 1 29 erkek devlet 5 iiroloji

Katilimer profilinde yas araliginin en yiiksek 49 en diisiik 26 oldugu, 7 kadin, 11
erkek katilimei ile goriisme yapildigr goriilmektedir. Agirlikli olarak uzman olmakla
birlikte pratisyen hekimler de arastirmaya dahil edilmistir. Calisma deneyimlerinin
ise ortalamada 13 oldugu goriilmiistiir. Bu zaman zarfi1 da saglik alanin1 gozlemek ve
deneyim aktarimi i¢in yeterli bir slire olarak kabul edilmistir.

Acik Kodlama

Acik kodlama ile goriisiilen hekimlerin verdikleri saglik hizmetine iligskin anlatilari
belirli anahtar kavramlarla gruplandirilmaya calisiimistir. Olumlu, olumsuz yonler
ve lizerinde durulan konular a¢ik kodlama yolu ile siralanmistir. Tablo 2°de gdriilen
rakamlar ise bu kodlarin tekrarlanis sikligin1 gostermektedir. Bazi ana kavramlar
kendi i¢inde dallanmis olup bunlar da alt kod olarak ifade edilmistir. Temellendirilmis
Kuram yaklasiminda kullanilan agik kodlama nitel verinin adeta kiiclik parcalar
haline getirilip incelenmesine dayanmaktadir.

Eksensel Kodlama

Acik kodlamada elde edilen bazi kodlar ortak temalar etrafinda gruplandirilmistir.
Bu sekilde katilimeilarin saglik ortaminda ¢alisma deneyimlerinde siddet konusunu
en ¢ok iligkilendirdikleri konular1 ya da kavramlari elde etmek miimkiin olmustur.
Eksensel kodlamaya bakildiginda hekimlerin yogun olarak saglikta doniistimiin
getirdigi olumsuz etkileri ortaya koydugu goriilmiistiir.
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Tablo 2
Acik Kodlama
Acik Kodlama 486
Kod nedenhekimlik 22
Kod hekiminitibarsizlagmasi 19
Kod meslekitatmin 9
Kod cocugunhekimolmasi 6
Kod ailedehekimlik 7
Kod hastanelerin giivensiz ortamlar olusu 2
Kod muayenehanecilik 1
Kod O ustanin sazint dogru ¢almasinda bir engel olursunuz, onu bozar 2
Kod idealgaligmaortami 9
Kod siddetnedir 8
Kod SGKuygulamalari 4
Kod “ Ben paray1 bastirsam tomografi ¢ektirecek misiniz?” 4
Kod mobbing 2
Kod siddetinetkisi 16
Kod hekimegiiven 9
Kod medya 17
Kod 0zelhastane 5
Kod saglikekonomisi 7
Alt Kod “zarar eden devlet hastanesi” 2
Alt Kod hekimverimliligi 5
Kod sagliktadoniisiim 33
Alt Kod beyazkod 2
Alt Kod hastaneydnetimi 13
Alt Kod Alo184 3
Alt Kod MHRS 1
Alt Kod performans 21
Alt Kod yesilkartlhilarinerigimi 2
Alt Kod sigortabirlesmesi 6
Alt Kod sagliktareform 1
Kod hastamemnuniyeti 3
Alt Kod hastahaklar1 5
Alt Kod hastalarindegisimi 19
Kod siddeting6ziimii 18
Kod siddetinsorumlulari 15
Kod adlisiireg 12
Kod 6znelsiddetdeneyimi 14
Alt Kod sozliisiddet 18
Alt Kod fizikselsiddet 7
Kod hastayabakmaktanimtina 8
Alt Kod cesaret 4
Kod siddetinnedenleri 14
Kod uzmanlasma 9
Kod hekimhastailigkisi 22
Alt Kod hipokratyemini 1
Kod siyaset 20
Kod ailehekimligi 3
Alt Kod sevkzinciri 5
Kod calismasaatleri 9
Alt Kod nobet 3
Alt Kod hastayogunlugu 19
Kod hizmetkalitesi 11
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Tablo 3
Eksensel Kodlama
Eksensel Kodlama Acik Kodlama Frekans

“ Ben paray1 bastirsam

Doniigen hekim-hasta iligkisi Kod  tomografi ¢ektirecek 4
misiniz?”

Olumsuz Kosullardaki Calisma Ortami1 Kod hastanelerin givensiz 2
ortamlar olusu

Olumsuz Kosullardaki Calisma Ortami1 Kod idealcalismaortami
O ustanin sazin1 dogru

Degisen Hekimlik pratigi Kod calmasinda bir engel 2
olursunuz, onu bozar

Hekimin itibarsizlagmasi Kod hekiminitibarsizlagmasi 19

Saglikta Dontigiimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler Kod sagliktadoniisiim 33

Saglikta Doniistimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler ~ Alt Kod beyazkod

Saglikta Dontistimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler ~ Alt Kod hastaneydnetimi
Saglikta Dontigiimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler  Alt Kod Alo184

Saglikta Doniisiimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler =~ Alt Kod MHRS

Saglikta Dontistimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler ~ Alt Kod performans

Saglikta Dontigiimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler ~ Alt Kod yesilkartlilarmerisimi
Saglikta Doniisiimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler ~ Alt Kod sigortabirlesmesi
Saglikta Dontistimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler  Alt Kod sagliktareform
Saglikta Doniigiimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler ~ Alt Kod saglikekonomisi

Saglikta Doniigiimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler Alt Kod zarar eden devlet

RooQZwWOoguwu N 9—aE—~w3;HN

hastanesi”
Saglikta Dontigiimiin Getirdigi Olumsuz Deneyimler ~ Alt Kod hekimverimliligi
Doniisen hekim-hasta iliskisi Kod hastamemnuniyeti
Donitisen hekim-hasta iligkisi Alt Kod hastahaklar
Doniisen hekim-hasta iligkisi Alt Kod hastalarindegisimi
Degisen Hekimlik pratigi Kod  caligmasaatleri
Degisen Hekimlik pratigi Alt Kod ndobet
Degisen Hekimlik pratigi Alt Kod hastayogunlugu
Degisen Hekimlik pratigi Alt Kod hastayabakmaktanimtina
Degisen Hekimlik pratigi Alt Kod cesaret

Secici Kodlama

Secici kodlamada eksensel kodlamada belirlenen temalar arasindaki iligki ortaya
konulmaya calisilmistir. Bu iligkilendirme sonucunda cekirdek kavram olarak
“saglikta doniisiimiin getirdigi olumsuz deneyimler ” in yer aldig1 goriilmektedir.

Dontisen
hekim-hasta
iliskisi

Saghkta
Doniisiimiin Degisen
Getirdigi Hekimlik

Olumsuz pratigi
Deneyimler

Hekimin
itibarsizlagsmasi

Sekil 1. Segici kodlama.
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Tartisma ve Sonuc¢

Temellendirilmis kuram analizi sonucunda goriisiilen hekimlerin siddetin nedent,
cekirdek olarak ortaya koyduklari saglikta performansin, saglik ortamlar1 a¢isindan
degistirdigi doniistiirdiigii belirli 6gelerin, siddeti nasil etkiledigi konusu katilimcilarla
yapilan goriismeden yapilan alintilarla bu béliimde ele alinmustir.

Hekimlerin bu arastirmada temel olarak ortaya koydugu saglikta doniisiim ve
onun getirdigi yeniliklerin siddeti daha c¢ok etkiledigi sonucu detayli bir sekilde
incelendiginde oncelikle hekimlerin is yiikiiniin olduk¢a arttigini ifade ettikleri
gorliilmiistii. Bu sonuglarin Akin ve arkadaslarininin (2013) c¢alismasiyla da
uyumlu oldugu goriilmektedir. Hastanelerin birlestirilmesiyle hasta yiikii artmis ve
hastaneye basvuru sayisi da buna paralel olarak artis gostermistir. Her ne kadar tip
fakiiltesi sayilar1 artsa da bu artis halen yeterli sayiya ulasabilmeyi saglayamamustir.
SGK ve devlet hastanelerinin birlesmesi ve saglikta doniisiimiin getirdigi birgok
yenilikle hasta ve hekim karsilagsmasi artmis, bu da catisma ve siddet ihtimalini
giiclendirmistir. Nitekim yasanan olaylar ve yapilan arastirmalar bu ihtimalin hayata
gectigi goriilmektedir.

Tablo 3

Hekim Sayisi, Hekim Bagina Diisen Kisi Sayist ve Hekim Basina Hasta Miiracaat Sayist (2009-2014)
Yillar Hekim sayist Hekim bagina diisen kisi sayisi Hekim bagina diisen hasta miiracaat sayisi
2009 118 641 612 4 447

2010 123 447 597 4367

2011 126 029 593 4 850

2012 129 772 583 4791

2013 133 775 573 4712

2014 135616 573 4 648

Not. Devlet hesabina ve serbest ¢alisan tiim hekimleri kapsar.

Tablo 3’te goriildiigii hekim sayisinin arttig1 ve buna paralel olarak da miiracaat
sayisinin arttigi goriilmektedir. Ancak buna ragmen 1000 kisiye diisen hekim
sayisinin OECD iilkeleriyle kiyaslandiginda geride oldugu goriilmektedir (OECD,
2015). AB iilkeleriyle yapilan kiyaslama da ise yine Tiirkiye nin 100.000 kisi basina
diisen hekim sayisinda ortalamanin gerisinde oldugu bilinmektedir (Kiictik, 2015).

Erdem ve Atalay’in (2016) Saglikta Doniisiim Programi’nin Tiirkiye’de yasayan
saglik ¢alisanlarini nasil etkiledigi lizerine yaptiklari ¢alismalarinda hekim sayisinin
azligi, AB ve OECD iilkelerinin gerisinde oldugu vurgusu yapilmistir. Bu durumun
her hastaya ayrilan siirenin diigmesine sebep oldugu belirtilmistir. Hekim basina
diisen hasta sayisinin artmasinin ise meslegini icra edenler agisindan bakildiginda,
tilkenmislik sendromu yarattig1 ifade edilmistir.

Saglik hizmeti verilen ortamlarda gerilim ve korkunun kaynagi cogunlukla
hastalik ya da hasta yakinlarinda hastada olusabilecek zarar ya da hastay1 kaybetme
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diisiincesinden dogar. Aslinda saglik calisani prensip olarak orada hastanin iyiligi i¢in
vardir ve ona zarar vermeyi istememektedir. Hipokrat yemininde dahi hekim hastaya
zarar vermeyecegini ifade etmektedir. Bu agidan bakildiginda siddet uygulayan
kimsenin Collins’in sebepsiz korku kavramini yasadig1 sdylenebilir.

Giindelik hayatta yasanan iliskilerin dogasinda siddet olsa da bugiin siddet egilimli
davraniglarin hayatin her alaninda artmis olmasi saglik hizmetinin verildigi ortamda
da kendini gostermektedir. Bunun yani sira saglik sistemin daha ¢ok hasta temelli
bir yaklasim benimsenerek inga ediliyor olmasi hekimlerin hesap verilebilir, yaptig1
1sin standardizasyonu sorgulanabilir hale doniismesine yol agmistir. Son yillara degin
onemli bir giicii elinde bulunduran hekimler i¢in yeni sistem beraberinde gii¢siizlesmeyi
ve sayginliklarinin yitirilmesini getirmistir. Bu ¢calismada goériisme yapilan hekimlerin
de bu gortisii destekler nitelikteki ifadelerine rastlamak miimkiindiir:

Nitelik diistii. Mesleki tatmin diistii. Meslekten yabancilasma c¢ok fazla artti. Bugiin itibariyle
biz sorduk hekimlere asagidakilerden hangisi diye baska uygun bir is bulsam o ise gecerim
diyen hekim sayisi cok enteresan sayida fazla. Eskiden hekimlik harika denen bir meslekti simdi

millet kagmak i¢in yer artyor. (Katilimci 2)

Teknoloji ve hasta farkindaliginin gelistigi ve 6zel hastanelerin hizmet sunumunu
cezbedici hale getirmesiyle Ozellikle devlet hastanelerinde fiziksel konforsuzluk
hem hekimleri hem de hastalar1 rahatsiz etmektedir. Son yillarda bu konuda 6nemli
gelismeler saglanmis olsa da kalabalik koridorlar 6zellikle bekleme sirasinda gerilimin
artmasina ve bu gerilimin hekimlere yonelmesine sebep olabilmektedir. Mekan
etkisiyle acil servislerde yasanan yogunlugun da siddeti tetikledigi ve koridorlarin
kalabalikliginin sebepsiz korku, gerilim ve kolektif siddeti tetiklemekte oldugu hastay1
ya da hasta yakinini adeta izleyici 6niinde “gii¢lii” hekime kars1 bir gdsteri yapmaya
itmektedir. Bunu katilimci hekimlerin “hastanelerin giivensiz ortamlar olusu”,
“hastalarin degisimi” gibi kodlamalarin altindaki anlatilarda gérmek miimkiindiir.

Bizim toplumun da zaten $oyle bir huyu vardir, biz 10 kisi olduk mu erkek adam oluruz, 1 kisi
olduk mu efendi oluruz. Bence ayni lokanta ya da diger sektorler misali isin mutfagiyla hasta

yakinlarinin ayrilmasi gerekiyor diye diisiiniiyorum. (Katilimci 5)

Bu ifadede kalabaliklardan kaynaklanan, siddetin altyapisini olusturan “ritmik
kenetlenmenin hayat gectigi goriilmektedir.

Sembolik siddet kavramsallastirmasi ¢ergevesinde bakildiginda, hekim ve hekim-
dis1 saglik personelinin gordiigi ¢esitli tiirde fiziksel ve sozel siddetin gerisinde, hasta
ve hasta yakinlarina hekim ve hekim-dis1 saglik personeli tarafindan farkinda olunarak
ya da olunmayarak uygulanan sembolik siddetin yattig1 diisiiniilebilir. Baska deyisle,
hekim ve hekim-dis1 saglik personeli, bir sosyal alan olan saglik sektdriinde, meslek
kiiltiiriiniin bicimlendirdigi bir habitus geregi ve bilgi asimetrileri altinda, hasta ve hasta
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yakinlarina yonelik bir hilkmetme ve/veya asagilama eylemi i¢inde bulunabilir. Buna
karsilik hekimlerin belki de mesleki tatminlerinin ¢ikis noktasi olan gii¢ ve prestijlerinde
yasanan erozyonun bir par¢asini da maruz kaldiklart siddet olusturmaktadir.

Tiirkiye’de hekimlerle hastalarin iligkisi hep biraz karigik olmustur. Hepimizin gegmiste hekime
gitme Sykiisii var ve hepimizin ¢ok yara aldigi durumlar var. Ozele gitmek gibi, hastanede muayene
olamamak gibi, giinler boyunca sira beklemek gibi. Cogunlukla kalitenin diisiik olmasi ve kaliteli
hizmet gorebilmek i¢in belirli bedeller 6demek, para anlaminda. Saglikta doniisiim denilen
sOylemin, hekime kars1 gegmisten gelen 6fkeyi kortikledigini diisiiniiyorum. Bizden 20-30 y1l 6nce
hekimlik yapanlara duyulan 6fkenin bosalimin yasiyoruz. Ben daha g¢ocukken hekimlere karsi

hissettigim seyleri, simdi hastalar bana karsi hissediyorlar gibi bir durum var bence. (Katilimci 18)

Saglikta Doniisiim’iin akabinde hayata gecen Tam Giin Yasas1 ile muayenehanelerin
biiyiik oranda kapanmasi durumu hasta ve hekim iligkisi alisilmigin disina tagiyan
en onemli faktorlerden birisidir. Bu durum hem hekimlerin is pratiklerini hem de
hastalarin beklentilerini degistirmistir. Siddetin kuramsal kokenleri agisindan
bakildiginda hastanelerin biiylik ve kapali ortamlar1 hastalara muayenehane gibi
giivenli gelmeyebilir, bunun yani sira bir kamu hizmeti olmayan muayenehanecilik
hastalar1 hekimlere kars1 daha talepkar olmaya iten de bir mekanizma olarak yaygin
bir bigimde benimsenmistir.

Eskiden muayenehanecilik vardi ve ben muayenehaneciligin ¢ok 6nemli oldugunu diigiiniiyorum.
Hasta geliyordu bir muayene licreti veriyordu iistliine bir de hediye veriyordu. Ayrica bir de
tesekkiir ediyordu. Ben eskiden siinnet yapiyordum kendi muayenehanemde. O donemde hasta
hem bana iicret 6dityordu hem hediye veriyordu hem de defalarca tesekkiir ediyordu. Simdi
burada bedava siinnet yapiryorum. Bedava derken yani vatandasin cebinden bir para ¢ikmiyor.
Adamin bize bir sovmedigi kaliyor. Hatta ¢ogu zaman soviiyor. Gerekgesi ise benim siinnete
20 dakika ge¢ kalmam. Az dnce sdylemeyi unuttum eskiden hastalar muayenehanede bizi 1
saat de bekliyordu yani. Simdi ¢gocugun goziinden iki damla yas akti diye kiifiir yiyoruz. Bunun
olmasmin sebebi hizmetin bedava olmasi. Bedava olan sey degersizdir. Ikinci sebep tamamen

kolay ulasilabiliyor olmasi. Biraz kapitalist bir diigiince ama oyle. (Katilimei 15)

Hastalarin bilgiye erisimi gelisen teknolojiyle birlikte kendi sagliklar1 hakkinda
daha fazla fikir sahibi olduklar1 bu ¢er¢evede hekimlerden taleplerinin de daha 1srarci
olabildigi bilinmektedir.

Hekim - Yani, tabi... Simdi bu biraz dnce sdyledigim seyler zaman igerisinde hastalarda da
bununla bilgilendi. Mesela bircok... Hastalara mesela hekimler, senin ameliyat olman gerekir
dendiginde hakikaten ameliyat olmasi gereken bir hasta, “acaba iste beni para yiiziinden mi
ameliyat edecekler”, “acaba iste benim parami mi alacaklar”, “gereksiz yere ameliyat mi1
olacagim”, diyip normalde bir hekimle goriisiip o hekimin dedigine itimat eden bir hasta bu sefer
tic dort tane hekime birden gidiyor ve kafasinda siirekli {i¢ dort tane hekime gitmesine ragmen

siirekli bir soru isaretleriyle dolasmaya basliyor. Tlk baslarda yoktu ama zamanla iste medyadan
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veya ¢evresindeki insanlardan 6grenince buna benzeri seyleri oturup ister istemez boyle seylere
kapiltyorlar. Ha bu mesela bu hastanin kafasini karistirtyor, belki hastanin acil ameliyat olmasi
gerekiyor ama hasta aklina bunlar getirdigi i¢in zaman kaybediyor ve bu hastanin aleyhine
olabiliyor. Hani dedim ya hasta acisindan bazi olumlu bazi olumsuz yénleri... Iste bu benzeri
bir olumsuz yon. Ciinkii hastanin hekime mutlak surette giiven duymasi lazim. Giiven olmadan

higbir sey olmaz. (Katilime1 12)

Sikayet kanallarinin hastalar i¢cin daha ¢ok olmasi ve hekim agisinda bakildiginda
benzer mekanizmalarin yeterince etkin calismamasi hekim hasta iletisimi yine
olumsuz yonde etkilemektedir. 184 SABIM hatt1 aktif bir bi¢cimde hastalarin
kullandig1 bir mekanizma olarak bugiin kullanilmaktadir. Hastalar sahsen ya telefon
hatt1 iizerinden basvuru yapabilmektedir. SABIM Operatorleri tarafindan kayit altina
alman basvurular, SABIM Céziimleyicilerince degerlendirilerek, ilgili illere sevk
edilmektedir. Illerdeki Sabim Céziimleyicileri tarafindan da bu sikayetler ¢oziilmeye
calisilmaktadir (T.C. Saglik Bakanligi, 2007).

Sunu yaptilar, Alo 184 diye bir sikayet hatti kurdular. Bashekimler orda falan filan. Sonra
hasta da geldi diyor ki bana sunu yaz. Sana bunu yazacagim tamam ama sana bir bakayim
muayene edeyim sen bunu niye kullanacaksin diyorum yav sen yaz diyor hasta bana. Sonra
yazmayacagim dediginde bunun sonu ya siddete variyor ya da adam seni gidip bashekime

sikayet ediyor. Gidiyor... bana ilag yazmadi diyor. (Katilimc1 9)

Bu zemin hekimlerin iizerinde bir “duygusal tahakkiim” (Collins, 2016) olugsmasina
neden oldugu diisiiniilebilir. Bu arastirma ¢ergevesinde siklikla mesleki pratiklerinin
pasifize oldugunu belirten hekimler, sikayet baskisiyla hastalar karsisinda pasif
konumda yer almay1 tercih etmektedirler. Yine medya {izerinden verilen siddet
haberleri ve siyasilerin sdylemlerinin basin iizerinden kitlelere ulagsmasi sonucu
“ikonik siddet” (Mider, 2013) olarak kabul edilebilir.

Hastalar miisteri ve velinimet olmustur ve kendilerini hekimin karsisinda 6yle gormektedirler,
hekime saygi hi¢ kalmamuistir, hasta hekime istedigini yapmak zorunda olan bir ¢alisan olarak
bakmaktadir, hatta bu yiizden ¢ogu kez hekiminin Onerilerini bile kabul etmeme egilimindedir.
Eger kendi kafasindaki tedavi uygulanmazsa ya da reddedilirse bagvurdugu hekimi kotii hekim

olmakla suclamaktadir. (Katilimc1 7)

Erdem ve Atalay’in (2016) c¢alismalarinda SABIM’in hekime kars1 siddeti
artiran bir faktor oldugu ortaya konulmustur. En basarili Ogrencilerin tercih
ettigi tip fakiltelerinden mezun olan bu kisilerin profesyonellikten uzaklasarak
(deprofessionalization) mesleklerine yabancilastiklar1 ortaya konmustur. Mekanik
bir bi¢cimde isini yapan adeta robotlasan hekimlerden bahsetmek yanlis olmayacaktir.

Diinya Saglik Orgiitii’niin 2014 Siddet énleme raporuna gére her yil 1,3 milyon
insan, siddet nedeniyle hayatini kaybetmekte olup bu deger, tiim 6liimlerin %2,5’ine
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denk gelmektedir (World Health Organization, 2002). Ayni1 raporda, siddet; 15-44
yaslarina ait 6liimlerde 4. en sik neden olarak goze ¢arpmaktadir. Collins’in (2016)
vurguladig tlizere siddet davranisini belirli bir tipe hapsetmemek gerekir. Goriilen
siddet vakalarina bakildiginda siddet davranisinda bulunma; bireylerin yas, egitim
durumu ve sosyoekonomik statii agisindan farklilik gosterdigi bilinmektedir. Bu
acidan bakildiginda herkesin siddet uygulayabilecegi, siddet gosterme davranisini
toplumsal olarak etiketlenmis bireylere hapsetmemek gerektigi ortaya ¢ikmaktadir.

Kasapoglu'na (2015a) gore “temellendirilmis kuram gelistirmeye calisan
sosyologlarin mutlaka bir problem belirlemeleri, sahaya gitmeden Once mevcut
literatiiri okumalar1, probleme yol acan tarihi, sosyal ve kiiltiirel ve ekonomik kosullar1
biitiinciil (holistic) bir bakis acisiyla ele almalari, veri toplama ve analiz siireclerini
birlikte ytriitmeleri, katt ve mekanik bir betimlemeden kaginarak zengin bir sunumu
tercih etmeleri gerekmektedir.” Buradan hareketle yapilan bu ¢alismada daha zengin
bir metodolojiyle saglikta yasanan siddetin nedenleri ortaya konulmaya ¢alisilmustir.

Bu calisma sonucunda saglik calisanlarina karsit siddetin azaltilmasi igin
sunulan Oneriler kapsaminda; hasta doktor iliskisini daha saglikli kilacak medya
kampanyalarinin arttirilmasi, saglik sistemine iligkin medyada yer alan haberlerin
hedef gosterme 06zelliginde olmamasina yonelik bir kontrol mekanizmasinin
olusturulmasi, Beyaz Kod Sistemi gibi olusumlarda toplanan verilerin bilim
insanlariin analizine acilarak arastirmalarin yapilmasi, saglik ¢alisanlarinin
emekliligine de yansiyacak sekilde ozliik haklarinda bir takim iyilesmelerin
saglanmas1 siralanabilir. Alo 184 gibi uygulamalarin etki degerlendirmelerinin
yapilmasi ve etki alanlarina iliskin ¢alismalar yapilmast 6nemlidir. Ayrica diger
meslek gruplariyla karsilastirmali ¢alismalar yapilarak saglik ¢alisanlarina yonelik
siddet konusunda da faydali olacak ¢ikarimlarin yapilabilecegi diisiiniilmektedir.
“Hekimlik itibarinin budanmasi” sonucu gelinen noktada hastalar ve hekimler
arasinda yeniden uzlasma kiiltiirliniin olusturulmasi, iade-i itibar gibi konularda
caligmalar yapilarak, iyilestirilen hizmetlerin tiim paydasla gozetilerek yeni
diizenlemelerle zenginlestirilmesi 6nem tasimaktadir.

Kasapoglu’na (2015b) gore de hasta merkezli politikalar, madalyonun diger
ylizii olan doktorlar gozetilerek dengelenmelidir. Saglik iletisiminin gelistirilmesi
yoniinde de bir takim ¢alismalarin yapilarak tip fakiiltesi 6grencilerinin bu konudaki
farkindaliklarinin arttirllmasi Onerilmektedir. Saglik sisteminin hasta goziindeki
temsilcisi olan hekimlerin meydana gelen tim olumsuzluklardan sorumlu gibi
muamele gérmesinin Oniine gecilecek tedbirler alinmalidir. Onlar hep sahnenin
oniindedir ve bu onlarin daha hizli yipranmasina sebep olmaktadir. Bunun yaptirim
mekanizmalariyla oldugu kadar kiiltiir degisikligini gerektirecek saygiya davet gibi
cagrilarla da desteklenmesi gerekmektedir. Nihayetinde hesap verme endisesi ile tibbi
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kararlarin verilmesi hekimlerin malpractice uygulamalar1 yapmalarina sebep olabilir
(Kessler & McClellan, 1996). Bunun sonucunda meydana ¢ikabilecek Defansif tip;
“Tan1 ya da tedaviye iliskin kaynaklarin dncelikle hasta i¢cin degil olas1 malpraktis
davalarindan korunmak amaciyla kullanilmasi.” seklinde de tanimlanmaktadir.
Defansif tip cogunlukla, hekimin tan1 ve sagaltimdan ¢ok hasta tarafindan acgilacak
davadan korunmak amaciyla tanisal tetkikler, tedaviler ve yontemler uygulamasi
olarak tanimlanabilir (akt., Selguk, 2015).

Bu 6nlemler alinmadigi takdirde hekimler daha ¢ok “Cekinik T1p” uygulamalarini
yapacak, gercekten hastanin sorumlulugunu almayan, olumsuz bir haberi dahi
vermekten ¢ekinen danigsmalara donlismeleri kaginilmaz olacaktir. Risksiz vakalari
almak yoniindeki tercihlerin artmasi tiim toplumu ilgilendiren bir sorun olarak
karsimiza ¢ikacaktir.
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Extended Abstract

Violence towards Physicians in Turkey:
A Grounded Theory Analysis

Gunnur Ertong Attar’
Mersin University

Abstract

The main purpose of this study is to examine the attitudes and behaviors of physicians in Turkey who
have been intensely subjected to violence in recent years and to discover how they bring about the causes
of violence. In order to achieve this, it was aimed to deepen the different approaches of violence in social
sciences and to reveal possible sociological reasons of violence in the field of health. The main problem
of the research is the possibility that the services offered by the physicians in hospitals cannot be fulfilled
with full fear of suffering from violence and this situation may be experienced in increasingly wider areas.
In the study, in-depth interviews are conducted with 18 physicians working in public hospitals and private
hospitals in Ankara and Diuizce. Interviews were analyzed based on the principles of the grounded theory.
The findings of the research are based on the comparison of quality of service, time allocated for patients,
exposing to violence and satisfaction levels. The dissatisfaction from health services of patients and tension
of physicians affect the quality of service offered. As a result of this research it has been demonstrated that
physicians wanted to get through the process of encountering the patient with the least damage without
suffering from violence. As a result of the study, it has been determined that the focal point of violence ex-
perienced in patient-physician relation in Turkey is the negative outcomes of health transition program. In
addition, within the scope of this research, some health policies have been critically evaluated in Turkey and
some suggestions have been made.
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Violence is a problem with interdisciplinary dimensions that people experience
in a variety of forms (physical, psychological, verbal, symbolic, sexual, etc.). It has
gained greater importance in the sociological analyses of everyday life experiences
and social change (Walby, 2013).

When examining the journals of sociology in the Journal Storage (JSTOR) archive,
nearly half the original articles published over the past 100 years (1917-2016) on the
concept of violence have been published within the last 16 years (2000-2016). The
phenomenon of violence coming to social scientists’ agenda can be regarded as a most
striking occurrence. Similarly, the International Sociological Association’s (ISA)
special-issue publication of Current Sociology in 2013 on the sociological analysis of
violence can be considered another indicator of this prominence. Increased academic
awareness of and sensitivity towards violence can be viewed as a consequence of the
more centralized role the problems disadvantaged groups have in the literature, as
well as the more frequent experience and greater visibility of violence in everyday
life. Nevertheless, mainstream sociological studies have recently become concerned
with the dimension of social conflict, not with the predominance of interpersonal
violence (MacKie, 2006; Ray, 2000, 2011 as cited in Hearn, 2012, p. 153).

Violence has also become a part of the everyday life experience in Turkey. Violence is
frequently encountered in traffic, in the family, at the workplace, and almost everywhere
personal interactions take place. In recent years, being exposed to violence has
become particularly apparent for women and health care workers (physicians and non-
physicians). This research aims to reveal the problem of violence towards health workers
using qualitative analysis. The majority of studies investigating violence against health
professionals in Turkey have used quantitative research techniques.Qualitative research
techniques that offer an opportunity to hear the experiences of participants exposed to
violence, haven’t been used much. In this study, the grounded theory approach, which
argues that one can build a theory from qualitative data, has been used in the analysis.

In-depth interviews using semi-structured questions have been conducted with
18 physicians chosen by using purposive sampling. Interviews were conducted in
Ankara and Diizce. Participants were informed about the interviews at the start. The
main purpose of the questions has been to create a set of information on physicians’
perceptions towards violence. The program, MAXQDA, was used to analyze the
collected data as based on the principles of grounded theory.

In the participants’ profiles, the oldest participant is 49 and the youngest is 26;
seven participants are female and 11 are male. Practitioner physicians have also been
included in the research, but most of them being specialists. Their average work
experience is 13 years. This length of time is also considered sufficient for being able
to transfer the experiences one has observed in the field of health services.

First, an open-coding process has been conducted using the qualitative data. The
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codes obtained from the open coding have been grouped around common themes. In this
way, one can obtain the topics and concepts that the participants most strongly relate to
violence in their work experience in the field of health. When looking at the axial coding,
physicians are seen to have mostly stated the negative effects of the health transition
program. Selective coding has been used to attempt to explain the relationships among
the themes determined in the axial coding. As a result, the core concept appears to be the
negative experiences brought about by the health transition program.

When asking physicians to associate the health transition program to the violence they’ve
experienced, they first stated the considerable increase in their workload in association
with the health transition program. The patient load increased with the merging of different
types of hospitals under the Ministry of Health. Even with the increase in the number of
medical faculties, reaching sufficient number of people has not yet been possible. Many
of the innovations brought about through the transition program have increased patient/
physician encounters, which has raised the likelithood of conflict and violence.

Even though violence is inherent in the relationships of daily life, tendencies toward
violence have increased in all areas of life and have also manifested in environments
that provide health services. Additionally, the fact that the health system has been
constructed by adopting a more patient-based approach has led physicians to be held
more accountable. For physicians who’ve had important power until recently, the
new system weakens and diminishes their dignity.

Within the context of conceptualizing symbolic violence, behind the various types
of physical and verbal violence that physicians and non-physicians are exposed
to lays the symbolic violence physicians and other health workers consciously or
unconsciously apply to patients and their relatives. On the other hand, physicians
have been exposed to certain degradations of their strength and prestige, which can
be seen as the basis of their professional satisfaction.

According to Kasapoglu (2015a), “sociologists who try to build a grounded theory
must read the existing literature before going to the field of study; they need to take a
holistic view of the historical, social, cultural, and economic conditions that have led
to the research problem; carry out the data collection and analysis processes side by
side, and avoid rigid and mechanical depictions.”

As aresult, this study suggests increasing the awareness of medical faculty students
in this regard by carrying out some studies in the direction of improving health-related
communications. Precautions should be taken before treatment to prevent patients
from viewing physicians as responsible for all the problems in the health system.
Physicians are always at the forefront of the scene, and this causes them to wear out
more quickly. These precautions should be supported through appeals such as asking
patients to be respectful, which will require cultural change using the mechanism of
sanctions as much as possible. In the end, providing medical decisions based strictly
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on accountability can cause physician malpractice (Kessler & McClellan, 1996).

Defensive medicine as a resource for diagnosis or treatment should not be used primarily
for patients but as for protection from potential malpractice cases. Defensive medicine is
often defined as the practice of using diagnostic tests, treatments, and methods not for
the patient’s best diagnosis but to protect the physician against the patient as a potential
plaintiff (as cited in Selguk, 2015). If precautions are not taken, physicians become more
likely to turn to practicing consultative medicine, which lessens their sense of responsibility
towards the patient and makes them hesitant to give bad news. An increase in preferring to
take risk-free cases will lead to evasion, which as a problem concerns all of society.
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