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Editorden,

Bu sayimizda yayinlanmak {izere gonderilen yazilarin sayisindaki ve
niteligindeki artis, Turkiye'deki muzik arastirmaciliinin/yazarliginin, var olan
miziksel potansiyele bir yaniti olarak gorulebilir. Ayrica mizik yazini alaninda,
kurumsallasma yolunda ciddi bir yol almamiz ve okuyucu kitlesine (mizik
ogrencilerine, muzikbilimcilerine, mizik egitimcilerine, muzisyenlere ...) direkt ve
kolay ulasilabilir olmamiz, dergimize yonelik bu artisi agiklar niteliktedir.

Dergimizin bu 7. sayisinda da alanimiza katki saglayacagini diisindiigimiiz
0zgun makaleleri yayinliyoruz. Bu sayimizda toplam 7 arastirma makalesi ve 1 sanatta
yeterlik tez 6zeti yer aliyor:

Okan Murat Oztiirk, “Halk Musikisi Repertuar incelemelerinin Makam
Nazariyesi Arastirmalarina Yapabilecegi Katkilar” adli makalesinde, Tirk mizik
gelenegi icindeki kadim bir konuyu, yeni bir perspektif ve yontemle ele ahyor.
Oztiirk'tin makalesi, Halk miizigi repertuarinin, cercevesini ¢izdigi makam nazariyesi
baglaminda ele alinmasinin gerekliligine yonelik bir dnerinin Griini olarak dikkat
cekiyor.

S. Sena Pamukcu - Mehmet Can Ozer'in birlikte yazdigi “Cocuklarda Piyanoya
Baslangi¢ Yas) ve Mizik Egitiminde Kullanilan Yontemlerin Degerlendirilmesi” adli
makalesinde, miizik 6gretim yontemlerine genel bir bakisla, cocuklara yonelik piyano
egitimi hakkinda bir degerlendirme yapihyor.

Adnan Atalay’'in, “Turk Miizigi'nde Komali Ses Var Midir? adli makalesinin iki
bolim halinde yayinlanacagini 6. Sayimizda, belirtmistik. Makalenin ikinci bolimin
bu sayimizda okuyacaksiniz. Atalay, Tirk mizik gelenegindeki ses dizgesine yonelik
kullanilan kavramlari, sdylemsel zemini, kendi perspektifi ile yeniden ele alyor.

Ayda Tuna - Mehmet Can Ozer'in birlikte yazdigi “Bergama Asklepion’unda
Bir Sagaltim Yontemi Olarak Muzik” adli makalelerinde, tibbin tedavi yontemleri
arasinda mizigin de kullanildigini tarihsel bir perspektif ile bizlere sunuyorlar,
makalede, Asklepionlarin, giinimiiz tedavi merkezlerinin bir prototipi oldugunu 6ne
surdliyor.

Gokhan Ekim, “Toplu Calip Soyleme Gelenedinin Yasatildigi ‘Sohbet
Toplantilarinda’ Sira Sahibinin Belirlenme Ritleli” adli makalesinde, Anadolu’da
sohbet toplantilarindaki edimleri ve bu edimlerin olusumundaki dinamikleri ele
aliyor.

E. Filiz Yigit, “Pomak Halk Sarkilarinin Muziksel Analizi” adli makalesinde,
Pomak miizik kiiltiiriiniin karakteristik bir 6zelligini ortaya koyarken, izmir Bayindir'da
yapmis oldugu 6zgiin alan calismalarinda elde ettigi ezgisel dagari, siniflandirarak ve
analiz ederek bizlere sunuyor.



Ece Sarikaya - Mehmet Can Ozer'in birlikte yazdigi “Kadinin Sanat, Yaraticilik
ve Romantik Donem Bestecileri Uzerinden Bir Okumasi” adli makalelerinde, kimi
kadin muzisyenlerin performanslari toplumsal cinsiyet baglaminda irdeleniyor.

Linet Saul, “Sefarad Sarkilarinin Tarihgesi, Olusumu ve Yapisi” adli yazisiyla,
2012 yilinda kabul edilen sanatta yeterlik ¢alismasinin bir 6zetini sunuyor. Calismada,
Sefarad'larin kiltiirel kimlikleri ve bu kimliklerin en dnemli bileseni miizik ele aliniyor.

iyi okumalar...
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HALK MUSIKiSi REPERTUAR iNCELEMELERiININ MAKAM
NAZARIYESi ARASTIRMALARINA YAPABILECEGI KATKILAR

Okan Murat OZTURK"

OZET

Anadolu halk musikisi repertuari, cesitli makam nazariyeleri bakimindan heniz
kapsamli arastirmalara konu edilmis degildir. Oysa makam nazariyesi tarihi alan,
cesitli nazarf modeller tarafindan kullanilan yaklasim ve ydntemler bakimindan
dikkat cekici bir cesitlilik sunar. Bu makalede, Oztiirk (2014b) tarafindan gelistirilen
“Nazari Modeller” yaklasimindan yararlanilarak, halk masikisi repertuarinda gorilen
cesitli “ezgisel hareket tarzlan”, “Batini Sembolizme Bagh Makam Modeli” (BMM) ve
“Bestesel Seyire Dayali Makam Modeli” (BSM) olarak adlandirlan iki tarihsel
modeldeki tariflerle karsilastirnlmaktadir. Buradaki karsilastirmalar icin secilen “ezgi-
merkezli” tarihsel modellerin her ikisinde de, tipik ezgi tarifleri, hareketin temel
referans noktalarina isaret edilmesi suretiyle yapilmaktadir [6rnegin, baslangig
noktasi (“agaz”), yonelim tarzi (“seyir”), bitis noktasi (“karar”)]. Tim bu referans
noktalarini belirtmede, modellerin, bir yontem olarak, geleneksel perde adlarini
kullandiklari goriilmektedir. Karsilastirmalar sonucunda, halk musikisi drneklerinin
her iki tarihsel modeldeki tariflerle tam bir uyum icinde oldugu tespit edilmistir. Bu
calismayla, halk mGsikisi repertuarinin, tarihsel ve teorik baglamda makam
kavramiyla ilgili olarak yapilacak yeni arastirmalar icin ¢ok verimli bir alan oldugu
ortaya konulmustur.

Anahtar Kelimeler: Anadolu halk musikisi repertuari, makam nazariyesi, ezgisel

hareket tarzi, nazari modeller.

THE POSSIBLE CONTRIBUTIONS OF THE ANALYSIS OF ANATOLIAN
FOLK MUSIC REPERTORY TO THE STUDIES IN MAKAM THEORY
ABSTRACT

The repertory of Anatolian folk music has not yet been subjected to extensive
studies in terms of various makam theories. The field of the history of makam
theory, however, shows a remarkable diversity in terms of approaches and methods
used by different theoretical models. In this article, by utilizing the approach of
“Theoretical Models” developed by Oztiirk (2014b), the various “modes of melodic
motion” seen in the repertory of Anatolian folk music are compared with the
descriptions in two historical models, namely “Esoteric Symbolism-based Model”
(ESM) and “Compositional Direction-based Model” (CDM). In both of the “melody-
oriented” historical models chosen for comparisons here, the description of the
typical melodies are made by specifying the basic reference points of the motion
[e.g. the beginning point (“a4gaz”), the orientation style (“seyir”), the ending point
(“karar”)]. It is seen that the models use the traditional note names as a method to

"Yrd. Dog. Dr., Bagkent Universitesi Devlet Konservatuar, Ogretim Uyesi.
okanmurat@gmail.com
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denote all these reference points. As a result of the comparisons, it has been found
that the folk music examples are in full compliance with the descriptions of both
historical models. Based on this study, it has been proven that the repertory of
Anatolian folk music has a lot of potential to be a very productive area for new
researches related to the concept of makam in the historical and theoretical
contexts.

Key Words: Anatolian folk music repertory, makam theory, the mode of melodic

motion, theoretical models.

Giris

Anadolu halk musikisi repertuarinin, makam nazariyesi agisindan bugline
degin yeterince arastirlmis ve incelenmis bir alan oldugunu sdylemek mimkin
degildir. Bununla birlikte, halk masikisi alanini “nazari” acidan ele alma ve aciklama
amactyla muhtelif gorisler ileri stirtildiigli de bir gergektir. Bu kapsamda bugiine dek
ortaya konulmus belli basli yaklasim, anlayis ve egilimlerin asagidaki gibi siralanmasi
mimkiin goériinmektedir:

1) Yekta (1986), Ezgi (1935-53), Arel (1993), Oztuna (1987), Ozkan (1987),
Kutlug (2000) ¢izgisinin Uriinli olan ve 6zlinde geleneksel makam nazariyesini Avrupa
“armonik tonalite”sine 6zgli nazariyeye gore sekillendiren anlayisla yaklasim';

2) Bartok (1976, 2002), Saygun (2008), Yonetken (1961a, 1961b, 1961¢, 1961d),
Arseven (2004), Sipos (2009) gibi arastirmacilarca temel alinan ve Antik Yunan
“tetrakortlan”, “kilise modlan” ve yine Avrupa armonik tonalitesine 6zgi “major-
minor sistemi”ni esas kabul eden, tamamen Avrupa miizik teorisi kaynakli tonal ve
modal yaklagim;

3) Bartok (1976, 2002), Saygun (1936), Gazimihal (1936)?, Arsunar (1937), Sipos
(2009) gibi arastirmacilarin bir tez olarak ileri sirdikleri “pentatonizm” esasli
yaklasim;

4) Tipik ifadesini Hossu (1997)'da bulan ve genelde radyoevi ve konservatuar
cevrelerinde halk mdasikisi icin nazari bir kavram haline getirilmis durumdaki
“ayak/dizi" esasl ve perde adlari (6rnegin Segah) yerine nota adlari (6rnegin Si bemol
iki koma) kullanimini tercih eden yaklasim;

5) Tura (1987, 1988, 1997), Oztiirk (2008, 2010) ve Hatipoglu (2011)'nun
muzikolojik amaclarla yararlandiklari ve Urmiyeli Safiyiddin'in “devir/daire
nazariyesi’ne esas teskil eden “cins”lere dayali yaklasim;

6) Temel bir anlayis olarak énce Bayraktarkatal ve Oztiirk (2012) tarafindan
ortaya konulan ve sonra Oztiirk (2014b) tarafindan “nazari modeller” ve “merkezler ve
yonelimler” gibi analiz yontemlerine dayali olarak gelistirilen ve makam kavramini
“ezgisel hareket tarzi” olarak ele alan yaklagim.

' Farkh bir “oktav bélintsi” 6nermek disinda, halk musikisine “dizi” temelli makam fikriyle yaklasim
bakimindan Abddlkadir Tore ekoliiniin temsilcisi olan Karadeniz (1984); Ayomak (1933-35), Oransay
(1966, 1971, 1979), ilerici (1981), Toraganh (1983), Sayan (2003, 2011) ve Akdogu (1985, 1991)'nun da bu
anlayis icinde degerlendirilmeleri mumkinddr.

2 Gazimihal, 1928'de eski yaziyla yayinladigi ‘Anadolu Tiirkiileri ve Musiki Istikbalimiz adl eserinde, halk
turkdlerinin ‘Sark ve Garp tonalitelerinin her ikisi ile de tespitine calismak gerektigi'ni vurgulamis, daha
sonra ise pentatonizm fikrine yaklasmistir.
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Bu makalede, halk masikisi repertuarinin makamsal 6zellikleri, Oztiirk (2014b)
tarafindan “Batini Sembolizme Bagli Makam Modeli” ve “Bestesel Seyire Dayali
Makam Modeli” olarak adlandirlan iki nazariye temel alinmak suretiyle arastirilmakta,
incelenmekte ve karsilastiriimaktadir. Bu nazariyelerden ilkinin Osmanli diinyasindaki
baslica temsilcileri, Kirsehirli Yusuf (2014; Kamiloglu, 1998; Cevher, 2004a; Dogrusoz,
2007, 2012a), Bedri Dilsad (Ceyhan, 1997), Hizir bin Abdullah (Ozcimi 1989; Celik,
2001), Kadizade Tirevi (2006; Uygun, 1990), Seydi (Arisoy, 1988; Popescu-Judetz,
2004) ve Makami (Tekin, 2003) olmustur. Bu isimlere, batini sembolizme ait aciklama
modellerinden vyararlanan ve 06zellikle Kenzii't-tuhaftan aktardigi terkib tarifleri
nedeniyle Ahmedoglu Sikrullah'in (Bardakgi, 2008, 2011; Kamiloglu, 2007; Sirinova,
2008); “mditeahhirin” olarak niteledigi “yeni kusak” nazariyecilere ait aktardigi
gorusler sebebiyle Ladikli Mehmed Celebi'nin (Kalender, 1981; Tekin, 1999; Peksen,
2002) ve 17. yuzyila ait, yazar bilinmeyen Réhperver (Cevher, 2004b; Agayeva ve Uslu,
2008) adli eserin de ilave edilmesi gerekir. ikinci model ise Kantemir (2001), Nayi
Osman Dede (1992; 2015), Tanburi Kiiciik Artin (Popescu-Judetz, 2002), Esseyyid
Mehmed Emin (2015; Daloglu, 1993; Bardakgi, 2000; Dogrusoz, 2012b), Kemani Hizir
Ada (2015; Daloglu, 1985; Tekin, 2003; Uslu, 2009), Abdiilbaki Nasir Dede (2006; Aksu,
1988), Mehmed Hafid (Uslu, 2004) gibi nazariyecilerce temsil edilir. Her iki nazariyenin
ortak noktasini, “ezgi-merkezli” bir anlayisla olusturulmus olmalari; “ezgisel hareket
tarz1”"ni agiklamaya donik birer model olmalari olusturur. Bu ylzden, kronolojik
acidan Osmanh diinyasinda 20. ylizyil 6ncesinde yazilmis cesitli edvar ve risalelerin
onemli bir ¢cogunlugunun, “ezgisel hareket” ilkesine odaklanan nazari eserler
olduklari acik¢a goriilir. Bu makalede halk muasikisi repertuarini olusturan ezgilerin
aciklanmasinda, ezgisel hareket tarzinin tarifine odakl nazari modellerin islevselligi
Uzerinde durulmaktadir.

Ezgi-merkezli Bir Nazariye Olarak Batini Sembolizme Dayali Makam
Modeli

Batini sembolizme dayali makam modelinde mdsiki, kokleri Pisagorcu,
Platoncu ve Neoplatoncu geleneklerde® bulunan, hermetik ve ezoterik yorumlama
suretiyle “kdinat"taki “nizam” ve “uyum”u en mikemmel sekilde temsil eden temel
bir ilim ve sanat olarak anlasilir (Oztiirk, 2014a, 2014b). Bu temsil, belirtilen
geleneklerin, misiki felsefesi alaninda “alemlerin/kirelerin musikisi/uyumu” olarak
bilinen kadim anlayislarinin bir Grintddr.* Buradaki sembolizmin batini karakteri,
kainat unsurlarinin masiki unsurlariyla temsil edilmesi ve yorumlanmasindan
kaynaklanir. Bu anlayista 12 burcu iceren “zodyak” (“hayvanlar cemberi”) 12 makamla;

3 Bu kokli gelenekler hakkinda ayrintili bilgi icin bkz. Theon of Smyrna (1979), Guthrie (1987), Olguner
(1989, 1990), Morevedge (1992), Shehadi (1995), Gregory (1999), Uludag (1999), Kingsley (2002), Ozbudun
(2003), Ferguson (2008, 2012), Kili¢ (2010).

4 Bu kadim felsefi anlayig ve sembolizm icin bkz. Barker (1984, 2001), Godwin (1991, 1993, 1995), Berghaus
(1992), James (1993), Shiloah (1993), Cetinkaya (1995), Uludag (1999), Can (2002), Creese (2002), Wright
(2010), Wuidar (2010).
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yedi seyyare, yedi avazeyle; dort unsur, dort sibeyle ve zaman boyutu da “terkib”lerle
eslestirilmislerdir.®

Oztiirk (2012¢, 2012d, 20144, 2014b) tarafindan daha énce isaret edildigi gibi
bu modelde, masiki ile astroloji (ilm-i niicim) arasinda ¢ok yakin bir bag mevcuttur.
Aslinda astroloji, simya ve tip, miizi§in ezoterizm Uzerinden yorumlanmasinda antik
donemlerden bu yana, “kiltirler-arasi” bir anlayisla etkili olmus gériintr.® Osmanl
diinyasi kaynaklarinda da temel bazi terim, kavram ve konular, 6zellikle mizik ve
astroloji tarafindan “ortak” bir sekilde kullanilmistir” Musikinin yedi temel
perdesinden/avazindan her biri, ayni zamanda bir “seyyare”yi temsil eder. “Alemlerin
masikisi” anlayisi, misiki perdelerinin, gokteki seyyarelerin kendi eksenleri etrafindaki
donislerinden hasil oldugunu ifade eder. Ayrica, tim bu seyyareler, “diinya”nin
etrafindaki donusleri esnasinda da, “on iki bur¢”a ait evleri/haneleri, yani “burclarin
kendi makamlari”ni ziyaret etmis olurlar.

Batini modelde bu tipik astrolojik gozlem, muUsikide, perdelerin “hareket’e
gelip, “nagme” Uretmeleri olarak yorumlanmistir. Béylece bir perdeden digerine
dogru gelisen hareket, musikide melodiyi ortaya cikarirken, astrolojide de,
seyyarelerin burclart “seyri” olarak anlasilir. Yalin bir ifadeyle batini sembolizm,
musikide ezgilerin “hareket tarz"larina odakl bir makam nazariyesi gelistirmistir. Bu
nazariyede makam bilgisi agisindan temel alinan iki kavram “perde” ve “nagme”dir.
Perde, makam agisindan “sik(n”, yani “hareketsiz kalma” veya “yerinde durma”
halinin ifadesi iken, seyir de, “durulan iki makam arasindaki hareket” olarak
anlasilmistir. Masikide makam, hem perde, hem de nagme demektir. Makam
nazariyesi, bir bilme ve agiklama modeli olarak, perdeler arasinda gelisen tipik baz
melodik hareket tarzlarini “tarif ve tasnif” etmek ihtiyacindan dogmustur. Batini
makam nazariyesine temel olusturan perde kavrami; (i) nitelik, (ii) sistem ve (iii) diizen
ozellikleriyle ele alinirken, nagme de; (i) bir merkez etrafindaki dairesel hareket
(donme hareketi) tarzi ve (ii) iki merkez arasindaki cizgisel hareket (mistakim hareket)
tarziyla anlasihr.

Bu temel cercevede, halk musikisi repertuarina yonelik inceleme, karsilastirma
ve yorumlamalara baglamadan 6nce, makam, perde ve nagme kavramlari tzerinde
durmakta ve temel yaklasim 1si§inda da belirtilen 6zelliklerin agiklanmasinda fayda
vardir.

“Ezgisel Hareket Tarzi” veya “Hava” Olarak Makam

Oztiirk (2014b) makam nazariyesi alanina temel olusturan kaynaklarin temel
bazi ayirt edici yonlerini belirlemede, “Nazari Modeller” adini verdigi 6zgiin bir

> Sembolizm agisindan 6nceleri 24 saat, 30 giin, 56 hafta gibi zamansal unsurlarin, terkiblerin sayisal
bakimdan sinirlandiriimasinda kullanildiklari, fakat sonradan “terkibe nihayet yoktur” anlayisina ulasildigi
gorulir.

° Nasr (1978, 1985), Erzurumlu ibrahim Hakki (1981), Godwin (1993), James (1993), Pacholczyk (1996),
Encausse (1999), Kingsley (2002), Popescu-Judetz (2002), Oztiirk (2012¢, 2012d, 20144, 2014b).

7 Makam, ev/hane, seyir, evc, suud, hiibut ve siinbiile, iki alan arasinda ortak sekilde kullanilan terimlerden
sadece birkagidir.
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yontem ortaya koymustur. Bu yontemde nazari kaynaklar; (i) temel kavramlarn, (ii)
terimleri, (iii) tarif tarzlari ve (iv) siniflandirma tarzlari Gzerinden ele alinmis ve bu
yolla, makam nazariye tarihinin dort temel modelden olustugu tespit edilmistir. Bu
tespite gére makam nazariyesi alaninda etkili olmus baslica nazari modeller sunlardir:

(i) Devir/daire/sedd Modeli (Farabi, ibn-i Sin3, Urmiyeli Safiyiddin, Kutbeddin
Sirazi, Maragali Abdulkadir, Abdilaziz Celebi, Ahmedoglu Sukrullah, Fethullah
Sirvani, Ladikli Mehmet Celebi, Mahmud bin Abdiilaziz ve Alisah bin Haci Biike gibi
nazariyeciler);

(i) Batini Sembolizme Bagli Makam Modeli (ihvan-1 S4fa, Muhammed Nisaburi,
Kutbeddin Sirazi (6zellikle makam, avaze, sube ve terkib siniflamasi sebebiyle), Safedi,
Kirsehirli Yusuf, Bedri Dilsad, Hizir bin Abdullah, Kadizade Tirevi, Ahizdde Celebi,
Seydi, Makami gibi nazariyeciler);

(iii) Bestesel Seyire Dayali Makam Modeli (Kantemiroglu, Nayi Osman Dede,
Tanburi Kiglik Artin, Esseyyid Mehmed Emin, Kemani Hizir Ada, Abdilbaki Nasir
Dede, Mehmed Hafid gibi nazariyeciler);

(iv) Tonaliteye Dayali Makam Modeli (Rauf Yekta, H. Saadeddin Arel, Suphi
Ezgi, Abdiilkadir Tére, Ekrem Karadeniz, Mildan N. Ayomak, Giiltekin Oransay, ismail
H. Ozkan, Fikret Kutlug gibi nazariyeciler).

Kronolojiden ziyade yaklasim tarzi ve muhtevaya vurgu yapan bu tespitin,
makam nazariyesi alanina doniik en onemli katkisi, makam kavraminin, “tek” bir
nazari modele bagl kalinarak anlasilmasi zorunlulugu bulunmadidini ortaya
¢ikarmasi ve bu baglamda “bilme/anlama/agiklama modelleri” icinde kavramin
kazandigi kavrayis cesitliligine dikkat cekmesi olmustur.® Baska bir deyisle, makam
konusu, gegcmis donemlerde, hep ayni sekilde anlasiimamis; temelde “dizi-merkezIi”
veya “ezgi-merkezli” modellerle agiklanmistir. Belirtilen modellerden birinci ve
dordiinclisti “dizi-merkezli”, dolayisiyla “yapiya odaklanan” ve “6lgme” amacli
modeller iken, ikinci ve dUglincinin de tamamen “ezgi-merkezli”, “harekete
odaklanan” ve “betimleme” amacl modeller olduklar agik¢a goralir.

Oztiirk (2014b)’de ortaya konulan “Diizenler ve Nagmeler Yaklasimi”, ilkesel
olarak, “melodik analiz” ve “nazari modeller” alanlarindan elde edilen bulgu ve
bilgileri bir arada yorumlamaya dayanan yeni bir anlayisi temsil eder. Bu yaklasim
tarzi, makam kavraminin perde ve nagme odakli bir anlayisla ele alinmasi
gerekliligine vurgu yapar. Bu yolla makam kavraminin kendi geleneksel uygulamalari

8 Unutulmamalidir ki bu modellerin her biri, sonucta birer aciklama modelidir ve hepsi de, kendi temel
kavramlari agisindan, “kaos” halindeki “ezgi diinyasi"na nizam vermek; kaosu, kozmosa donustiirmek
amag¢ ve iddiasindadir. Bu cercevede disunuldigiinde, belirtilen aciklama modellerinin “timd”, makam
konusunu cesitli yonleriyle anlamak ve agiklamak bakimlarindan “hald” gecerlilik tagiyan ozelliklere
sahiptir. GlUntimuzde “tarih” alanina donuk nazari arastirmalarda, temel “karsilastirma” ve degisim
agisindan “hikiim verme” olcitu olarak kullanildigi gorilen Arel nazariyesinin basat roli agisindan
disunildigunde, bunun “yegane” karsilastirma ol¢ltl olarak kullanilmasi mecburiyetinin bulunmadigi
hemen gorilebilir. Bu ylizden, buradaki arastirmada da o6zellikle halk masikisi repertuari agisindan,
makam nazariyesinin en azindan dort yiz yillik sekillenmesinde temel rolii oynayan batini model ile
bestesel seyir modellerinin ele alinmasinin, bir anlamda, alana yaklasim bakimindan bir “ilk” oldugu bir
gergektir.
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ve aciklanis modelleriyle uzlasi icinde; Avrupa'yi degil, gelistirildigi cografyay1 merkez
alan bir anlayis dogrultusunda, “daha iyi anlasilma”sina imkan yaratilmis olunacagina
dikkat cekilir.

Bu cercevede degerlendirildiginde “makam” kavrami agisindan oncelikle iki
temel nitelik ayirt edilebilmektedir. Bunlardan birincisi, “makam” kavraminin
“betimleyici” ve “siniflandirici” niteligidir. Bu nitelik, “mevcut/var olan” veya “6nceden
bilinen” eser repertuarindaki ezgileri -birbirine benzerlik veya farklilik ekseninde-
tasnif etmek ve 6zellikle de ezgilerde karsilasilan tipik hareket tarzlarini, hareketin
baslangig, gidis ve bitisindeki perde adlar tizerinden tarif etmek anlayisina dayaldir.
Bu “bilme tarz1”, makam kavramina “tarif ve tasnif” amaciyla ihtiyac gdstermis; bu
nedenle de “makam”, mevcut ezgi repertuarlarina “nizam verilmesi” isleviyle
donatiimistir. Bu anlayista makamin kendisinin, “ezgi tiretimi” acisindan “olusturucu
ilke” olarak anlasilmadigi acik¢a gorldr.

ikinci nitelik, “makam” kavraminin kendisinin, “yeni beste Uretimi’ne temel
alinacak olan ve nagme yapiminda imkanlarin neler olduguna yonelik bilgi veren bir
“kilavuz” veya “talimat/direktif” haline getirilmesiyle ilgili olarak ortaya c¢ikmistir.’
Buradaki tarihsel “donisim”, makam kavraminin, miizik kiltird icinde kazandig iki
farkli vasfi dogru degerlendirmek bakimindan biyik 6nem arz eder. Ciinku “ilk”
asamada makam, sadece “tasviri/betimsel” niteligiyle karakteristik iken, 18. ytzyil
civarlarinda artik, bestecilik nosyonunun bilgi ihtiyacini karsilamaya donik
“yonergesel” bir nitelige biriindtgi gorilir. Boylece, “tarif edici/betimleyici” bir
nitelikten, “talimat verici/yonlendirici” bir nitelige dodru bir kavrayis ve ihtiyac
degisimini, tarihsel kaynaklardan agik¢a takip etmek mimkin olmaktadir. Burada
konu edilen halk musikisi repertuar agisindan disunildigiinde, makam konusunun
ozellikle ilk niteliginin, yani bir “mevcut eserler” stokunu, ezgilerde gériilen “benzer
hareket tarzi” seklinde tarif ve tasnif etme 0Ozelliginin, “makam nazariyesi
arastirmalarn” adina ¢ok 6nemli bir imkan yarattigi acikca belirtilmelidir.’® Batini
nazariyeye 6zgil bu kavrayis tarzi, buradaki karsilastirmalara esas teskil etmektedir.

Bu makalede “tipik ezgisel hareket tarzlan” anlaminda kullanilan makam
kavraminin, halk misikisinde ezgi tarzlarinin ifadelendirilmesinde kullanilan “hava”
tabiriyle 6zdes gorilmesinin, dogru ve tutarh bir yaklasim olacagini ozellikle
belirtmek gerekir (Oztiirk, 2014b). Bu baglamda “ezgi/nagme”, “hava/tarz” ve
“makam/perde” kavramlar arasinda ilkesel bir iliskinin mevcudiyeti acik¢a
belirlenebilmektedir. Kavramsal acidan ele alindiginda makamin; mevcut ezgilerin
nereden baslayip nereye dogru yol aldiklarini ve hareketlerine nerede son verdiklerini
“tarif ve tasnif” eden, “mifred” karakterdeki bir perde-nagme birligi olarak anlasiimig

° Bu ikinci vasfin, glinimiiz makam nazariyelerinin hemen hepsinde yer alan “seyir” kavramiyla biiyiik
oranda Ortustugu bir gercektir. Bu nedenle “yonergesellik”’, temel vasfini “yeni eser”, “yeni beste”,
“taksim”, “gazel” gibi dogaclama yaratilar icin bir kilavuz olmada bulur. Bu yonlyle de birinci vasiftan,
“ama¢” ekseninde ayrnismis olur. Mukayese agisindan, betimsel ve yonergesel yaklagimlarin, notalama
alaniyla ilgili teknik bir analizi icin bkz. Seeger (1958), Kanno (2007).

19 Kuskusuz, halk masikisi repertuarinda, makam kavraminin ikinci niteligiyle de ortiisen eserler bulmak
mimkindur. Ancak “géreneksel” repertuarin, “tarif ve tasnif” odakli makam kavrayisina son derece uygun
ornekler barindirdigi da, repertuar incelemeleri sirasinda agikca teshis edilmis bir durumdur.

|
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oldugu gorilmektedir. Buradaki kritik nokta, “bir" makam nagmesinin, bir diger
makam nagmesinden “kuskuya yer birakmayacak sekilde” farkh ve ayirt edilebilir
olusudur. Nitekim gerek Kantemiroglu (2001) ve gerekse Abdiilbaki Nasir Dede
(2006), “makam”in bu vasfini, gayet etkili bir sekilde aciklamis ve 6rneklemislerdir.

Tarihsel acidan makam kavrami ve nazariyesi, “duyma/dinleme” temelinde,
herhangi bir ezginin hareket tarzindaki hususiyetin anlasiimasi ve agiklanmasi
ihtiyaciyla gelistirilmis gortnir. Bu hareket tarzinin agiklanmasinda, “isimlendirilmis
perde’lere dayanan kokli ve yaygin bir yontemden yararlanilmasi bir gelenek
halinde stirdiiriImstdr. Bir ezginin “isim sahibi perde”ler'" araciligiyla “tarif edilmesi”
demek, ilkesel diizeyde, bu ezginin, ses verme hareketine hangi perdeyi merkez
alarak basladiginin, hangi perdeler lzerinde yol aldiginin/gezindiginin, varsa hangi
perdede durakladiginin ve nihayet hangi perdeyi merkez alarak sona erdiginin
belirtiimesi demektir. Ezgide “duyulan” tipik “hareket tarzi"na yonelik bu referanslar,
geleneksel istilahta sirasiyla “agaz”, “seyir” ve “karar” olarak adlandiriimistir.’> Bu
referanslara, ezgi icindeki gecici duraksamalari ifade eden “asma karar”in, 6zellikle 18.
ylzyilla birlikte ilave edilmesi ihtiyacinin dogdugu anlasihyor.

" ou

Oz olarak dusiiniildiigiinde, “makam” konusuna yaklasimda “perde”, “nagme”
ve bunlar arasindaki “iliski ve hareket tarzi”nin, nazari modellerin timiinde etkili ve
etkin olduklan tespit edilebiliyor. Bu yiizden, makam nazariyesinin ezgi diinyasini
aciklayicr ve siniflandirici vasfinin, yiizlerce yillik bilgi birikimi icinde hangi terimlerle
aciklanirsa aciklansin, hep korunmus oldugu acik bir sekilde goriilmektedir. Makam
acisindan mevcudiyetleri bir 6n-kosul olusturan “perde sistemi” ve “diizen” konulari
ise, nazariyelerin “statik yapi” temelini meydana getirir ki buna iliskin ayrintili bir
tartismaya, asagida yer verilmektedir.

4. Makamin “Kendisi” Olarak Perde: Nitelik, Sistem ve Diizen

Makam bilgisinin temelini perde bilgisinin ve hatta “perdesinas”higin
olusturdugu bir gercektir. Tarihsel acidan perdenin, makama onceligi bulundugu ve
stre¢ icinde, her ikisinin, birbiri yerine kullanilabildigi, kaynaklardan acik¢a
goriilebilmektedir (Dzhumajev, 1992; Oztiirk, 2014b, 2014d)."* Batini kaynaklar cogu
zaman makamin “kendi perdesi’nden, “kendi evi’nden, “kendi hanesi"nden ve
makamin “kendi perdesinde kendini beyan etmesi’nden bahseder. Bu iliskinin
somutlastiriimasi agisindan en dikkat cekici ifadelerden biri, hi¢ kuskusuz, Nayi
Osman Dede'nin, orijinali Farsca yazilmis olan Rabt-1 Ta'birat-1 Masiki (1724) adli

" “Isimlendirilmis perde”nin, masiki nazariyatinda bir tiir “notalama” anlami tasidigina, burada ayrica
dikkat cekmekte fayda vardir.

2 Gerci bu sdzciiklerle es-anlamli olarak kullanilan daha pek ¢ok sézclige nazari metinlerde cokca
rastlaniyorsa da (6rnedin agaz icin seragaz, evvel, ibtida, huruc, mebde, dogma, kopma, ¢ikma, vb.; seyir
icin hareket, tarz, yuruyus, revis, eda, Uslup, tavir, vb.; karar icin durma, istirahat, mahatt, makarr,; asma
karar icin dinlenme, kalma, muvakkat kalis vb.; asma karar icin dinlenme, kalma, muvakkat kalis, vb.),
belirtilen sézciiklerin, nazari diizlemde yayginlasmak suretiyle birer “terim” haline geldikleri anlasiliyor.

13 Perde ve makam kavramlari ve iliskileri agisindan bkz. Maragal Abdiilkadir (Bardakgi, 1986; Sezikli, 2007;
Karabasoglu, 2010), Nayi Osman Dede (1992, 2015), Dzhumajev (1992), Oztiirk (2014b, 2014d).
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eserinde yer alir: “[181] Simdi bana her makamin icrasi gerekiyor. Tam ismi ile
perdeler gerekiyor. [182] Her kim perdeleri bir bir bilirse seksiz ve siiphesiz onun
icrasini [da] bilir” (2015: 8). Bu ifadeleriyle Nayi, makamin “gerceklesmesi”nin perde ile
mimkin oldugunu; bunu bilmenin yolunun da mutlaka perdeleri ve adlarini tek tek
bilmekten ve icra etmekten gectigini acikca ortaya koymaktadir.

Ezgi-merkezli makam nazariyelerinin temelini olusturan perde konusu, (g
yoniyle dogru anlasilmak durumundadir. Bunlardan ilki perde kavraminda “nitelik”
bakimindan yapilan “tam” ve “nim” ayrimidir. Bu niteliklerin her ikisi de, felsefi
sembolizmde, ruhlarin tanriyla beraber olma (tamlik/mikemmellik/ tamamlanmiglik)
ve ondan koparak yeryiziine disme, dolayisiyla tanndan mahrumiyet
(nimlik/kusurluluk/tamamlanmamishk) hallerini ifade eder. Tamhk ve nimlik
konusunun, bu yoniyle, perdeler acisindan “nicel” bir vasif olarak anlasiimadiklari
gayet aciktir. Buna ek olarak batini sembolizmde perdelerden her biri, kainattaki
diizenin temel unsurlari arasinda yer alan yedi adet seyyareyi ve onlarin
donuslerinden ¢ikan seslerin temsilcisi olarak gortlmislerdir.' Bu yuzden bu
“avaz’lar, makam mausikisine temel olusturan yedi perdeli bir mertebelesme ve
tarihsel acidan da irani gelenege 6zgii “yedi makamli sistem” olarak anlasilmislardir.'
Bu mertebelesmede her bir perde, siralanislarindaki yerlerini belirten birer rakamla
adlandinlmistir: 1. “Yekgah” (“birinci perdenin yeri”), 2. “Diugah” (“ikinci perdenin
yeri”), 3. “Segah” (“liclinct perdenin yeri”), 4. "“Cargah” (dérdiinci perdenin yeri”), 5.
“Pencgah” (besinci perdenin yeri”), 6. “Sesgah” (“altinci perdenin yeri”), 7. “Heftgah”
(“yedinci perdenin yeri”).

Bu temsilin “6zIG” bir anlatimi, Hizir bin Abdullah’ta (1441) yer alir (Ozcimi,
1989: 187; Celik, 2001: 269):

Alem-i ervahda cemi ruhlar dahi alem-i ecsama gelmezden 6ndin ol
harekat-1 eflakden hasil olan avazlardan lezzet alurlardi zira Hak
teala ¢lin bu eflaki yaratdi dahi bunlaradéniin diyi emretdi bunlar
emre imtisal idlib dondiler bunlarun her birisinin hareketinden bir
dirlt avaz hasil oldi ki dahi birintin avazina benzemezdi.

Yedi asil avazin, Dogu Akdeniz diinyasinda musikiye temel alinan cift-sekizli
sistemi icindeki dizenlenisleri; (i) yedi tam perde, (ii) tizleri ve (iii) nermleri olacak
sekilde, ¢ bolge halinde gerceklesir. Bu siralanisin, Batini kaynaklarin bir kisminda
Yekgah/Rast'tan baslanarak 6nce tiz tarafa dogru on (g, sonra da “nerm”deki ti¢ tam
perdenin ismen sayillmasiyla aciklanisi dikkat ¢ekicidir. Sekil 1'de, geleneksel on alti
perde sisteminin, (i¢c bélgesini ve Oztiirk (2014b)’de kullanilan “kodlama”yla perde
adlari arasindaki iliskileri gdsteren notalama yer almaktadir.

4 Konuya iliskin ayrintili bilgi ve aciklamalar icin bkz. Nasr (1978, 1985), Erzurumlu ibrahim Hakki (1981),
Godwin (1991, 1993), James (1993), Pacholczyk (1996), Encausse (1999), Kingsley (2002).

'5 irani gelenek ve yedi makam sistemi icin bkz. Feldman (1996), Farhat (2004), Nayi Osman Dede (1992,
2015).



Halk Masikisi Repertuar incelemelerinin Makam Nazariyesi Arastirmalarina Yapabilecegi Katkilar 9

Onaiti Tam Perdeden Olusan Geleneksel Perde Sistemi
ve Rast Ddzeni'nin Kodlanmasi

(genigleyebilir) Tizler (T) Yedi (Astl) Perde / Yedi Avaz Nermier (N)
T T (genigleyebilir)
e — : ]
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Heflgdh  Sesgih Penggdh Cdrgdh  Segdh  Ditgdhr Yekgadh

Tiz Tiz Tiz iz Tiz Tiz Nerm  Nerm Nerm
Hiiseyni Penggdh Cdrgdh  Segdh  Ditgdh  Rast Hisdr  Huseyni Penggdh Cdrgdh  Segih  Digdh Rast  Hisdr  Hiseyni Pencgdh
Tiz Isfahdn Eve  Muhayyer Gerddniye Isfuhdn Trak  Acem™® Nerm Isfahdn
Mdve
Tiz Nevd Tiz Segah Evig Nevd Asirdn Yegéh

Hiiseyni-asirdn

* Acem ad, 13. ve 16. ylizyif kaynaklarmm bir kismindo, Nerm Hiiseyni perdesi icin kullanilmistir.

Sekil 1: Batini modelde on alti tam perdeden olusan geleneksel cift-sekizli
temelli perde sistemi ile temel diizenlenisini ifade eden Rast Diizeni'ne ait kodlama.
Perde sisteminin notasyonu, miuzikolojik amaclar dogrultusunda Diigah-Re
eslestirmesini temel alan bir anlayisla yapilmistir. Sekilde kalin fontla yazilmis 1-7
rakamlari yedi asil perdeyi (Segah ve Heftgdh icin pestlesme belirten uyarlanmig
naturel ile birlikte); bu rakamlarin sag yanina yazilan “T“ler ilgili seslerin tiz
sekizlilerini, “N"ler ise nerm sekizlilerini gdstermektedir. Dizek altinda ayri satirlar
halinde yazilan perde isimleri, ayni perdenin, farkli “makam” baglamlarina gore
adlandirilabildigi hususuna dikkat cekmek amaciyla belirtilmistir. Bu cesitlilik, her biri
“sistem”e ait olan perdelerin, sadece ilgili “makam” tarafindan kullanilmasi
durumunda o makam adiyla anilmasi gelenedinden kaynaklanmaktadir. Bu anlamda
makam-perde iliskisi ve adlandirmasi icin Ozellikle baslangi¢ (agaz) perdesinin
anahtar bir rol oynadigi anlasiliyor.

Batini modeldeki perde anlayisinin cok 6nemli bir yonini de “diizen” ve
“girift” konusu olusturmaktadir (Oztiirk, 2012e, 2014b, 2014d). Bu modele baglh
nazariyecilerin “saz diizenleri”, “perde diizmek” veya “makam dizmek” gibi tabirlerle,
tam perdelerde yapilmasi gereken konum degisiklikleri veya aralarina girift perde
ilavesini kast ettikleri gorilir. Tanbur ve tanbura gibi saplarn zerinde sadece tam
perdeler bulunduran sazlarda, nim perdeler, tam olanlarin  “nerm”
(pestlestirme/kalinlastirma) veya “ziyade” edilmesiyle (diklestirme/inceltme) icra
edilebiliyordu. Ayrica gelenekte ikinci bir secenek olarak “girift” adi verilen bir
uygulama daha vardi ki, bunda da, calgi tizerinde ihtiya¢ duyulan tiim perdeler -tam
ve nim bir arada olmak Uzere- baglanmis durumdaydi. Bu uygulamanin
yayginlagmasi silireci, glinimizde standart hale gelmis olan perde sistemini
dogurdugu gibi, sonu gelmez “ses sistemi tartismalar”’na da malzeme olmustur.
Asagidaki iki ornekten ilki “dizen” (ihtiya¢ duyulan nim igin ilgili tam perdenin
konumunun degistirilmesi), ikincisi ise “girift” (tam perdelerin konumlari
degistirilmeksizin, aralarina ilave nim/girift perde eklenmesi) ile ilgilidir (Sekil 2, Sekil 3)
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Baselik Makami

(Halk dans| ezgisi / Artvin derlernesi)
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Sekil 2: Diizen yontemini aciklamak lizere burada verilen Buselik 6rneginde,
batini modele gore Buselik nimi, bir tam perde olan Segah'in tizlestirilmesiyle elde
ediliyor. Diizen uygulamasi, tam perdelerden ihtiya¢ duyulanlarin, tizlestirilmesi veya
pestlestirilmesi suretiyle yapiliyor; calgi Uzerinde sadece tam perdeler bulunuyordu.
Diizen yontemiyle icra edilen ezgilerin timinde sadece dizen perdeleri
bulunabildiginden, ayni tam perdenin nim konumuyla bir arada, degismeli olarak
kullanimina rastlanmamaktaydi.

HOseyni Makami

("Mavi kirep” tiirklsit / {zmir deriemesi)
Rast drizent (giriftli}
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Sekil 3: Girift yonteminde, ezgide yer alan “nim” perde icin tam perdelerin
konumlarinda degisiklik yapilmayip, sisteme ilave nim perde (girift) baglanmaktadir.
Giriftli ezgilerde en tipik 6zellik, 6rnekte de gorildiugu gibi, Evig (eski Hisar) ile Acem
perdelerinin bir arada, degisimli olarak yer alabilmesidir. Bu tiir ezgilerin varhg,
“girift” uygulamasina duyulan ihtiyacta belirleyici olmus; slire¢ icinde de bu yontem,
perde kullanimi bakimindan yayginlasmak suretiyle, giderek “standart” bir 6zellik
haline gelmistir.

5. Halk Masikisi Repertuarina Yaklasim: Tarifler, Ornekler, Karsilastirma
ve Yorumlar

Bu baslik, aslinda bu makalede amaclanan tarihsel ve analitik alanlara 6zgi
bilgi ve materyallerin karsilastirmali bir yaklagimla yorumlanmasiyla ilgili arastirma
yontemine ait ornekleri icermektedir. Buna iliskin tipik bazi 6rneklere ge¢gmeden
dnce, Oztiirk (2008, 2010, 2014b) tarafindan isaret edilmis olan, giiniimiiz Tiirk
Musikisi cevrelerinde ¢ok yaygin ve bir o kadar da 6nyargil bir anlayisa, burada bir
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kez daha deginmek ve meselenin yanlishgina yeniden dikkat cekmekte yarar vardir.
Mesele, tarih icinde belirli makamlarin “kayboldugu” veya “unutuldugu’na iligkin
onyargiyla ilgilidir. Asagida Ornekleri verilecek cesitli makam ve terkib tarifleri,
cogunlukla 15. yizyll kaynaklarindan secilmistir. 20. ylizyllda Yekta-Ezgi-Arel
cizgisinin gelistirdigi nazariye acisindan duasiinildiginde, belirli isimler etrafinda
Uretilen ve yayginlastirilan bu son derece hatali anlayisin sorgulanmasi gerektigi
aciktir ve bu tlr bir sorgulamaya iliskin en dikkat cekici karsiligin, halk musikisi
repertuarinda mevcut ¢esitli eserlerden gelmesi cok anlamhidir. Bu olgu, halk musikisi
repertuar incelemelerinin, makam nazariyesi ve tarihi alanlarinda yapilacak
arastirmalar bakimindan hayati bir 5nem tasidigini acik¢a gostermektedir. Dolayisiyla
“kayip” olarak ifade edilen durumun, geleneksel makam kiltirinde veya
repertuarinda degil, ama Avrupa teorisine gore sekillenmis “bakis acilan” ile tarih ve
analiz alanlarina yaklasimdaki ylizeysellikte oldugu ortadadir.

Asagida, 15. ylzyll makam ve terkib tarifleri ile halk mUsikisi repertuarindan
secilmis eserlerin analizleri arasinda yapilan ¢esitli karsilastirmalara yer verilmistir. Bu
karsilastirmalarda Ozellikle dikkat edilmesi gereken husus, “ezgisel hareket tarzi"ni
tarifte kullanilan agaz ve karar merkezlesmeleri ile aralarinda gelisen seyir kesitinin,
notalari verilen ezgilerdeki “bulunma” tarzidir. Batini model, “hareket tarzi”na odakli
ilkesel bir “duyus” ve buna bagh bir bilme Uslubu gelistirmis oldugundan, durulan
merkezler etrafinda yapilan nagme figirlerini bir anlamda ayrinti olarak gérmis ve
yalin haliyle merkezde bulunan sese odaklanmistir.

Batini modelde verilen makam, avaze, stbe ve terkib tariflerine agaz, seyir ve
karar agisindan bariz bir “cizgisellik” hakimdir. Bagka bir ifadeyle batini modelde
verilen makam ve terkib tariflerinin 6nemli bir cogunlugu, “mistakim hareket”
karakterindedir (Oztiirk, 2015b). Bu tiir harekete sahip makamlarin, 4gaz ve karar
merkezlesmeleri iki farkli perde etrafinda gelistiginden, Oztiirk (2014b) bunlar “cift-
merkezli makamlar” olarak adlandirmistir. Agaz ve kararin “ayni” perde (izerinde
gerceklestigi, 6rnegin Rast gibi makamlar ise “tek-merkezli makamlar”i olustururlar.
Bunlardaki tipik ezgisel hareket tarzi, “dairesel hareket”le gerceklesir.

Bu iki temel hareket tarzinin, ezgilerdeki bulunusu, iki bariz unsurun
mevcudiyetiyle kendini g0sterir. Tek-merkezlilikte, bir perdenin etrafinda gelisen, bu
merkeze tabiligi bulunan melodik figtrler yer alr.'® Buradaki notalamalarda bu tir
figurler, kesikli bag isaretiyle birlestirilerek gosterilmistir. Cift-merkezlilik ise
“mistakim hareket”le sekillendiginden, bir perdeden digerine dogru sirali bir ilerleyis
sunar. Bunun notasyonu da nota baslarini birlestiren bir okla gosterilmistir.

Batini modelde “terkib” olarak adlandirilan nagme karisimlari, dogasi geregi
tek ve cift-merkezli hareketlerin muhtelif eklemlenmelerinden veya birbiri icine
sokulmalarindan meydana gelir. Bu olgu, terkiblerin “cok-merkezli” bir nitelik
kazanmasini saglar. Batini nazariyenin, iki temel hareket tipi olarak tanidigi dairesel ve
mistakim hareketlerden birincisi seyyarelerin kendi eksenleri etrafindaki donuslerini
sembolize ederken, ikincisi de giinesin bur¢ hanelerini ziyaretiyle ortaya c¢ikan

16 Analitik agidan bu melodik figiirlerin ayrintili bir siniflamasi ve notasyonu igin bkz. Oztiirk (2014b, 2015a).
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cizgisel/dogrusal hareketin bir simgesi olarak yorumlanmistir.'” Bu yilizden asagida
verilen tarif ve ezgi 6rneklerinde tek-merkezlilik, cift-merkezlilik ve cok-merkezlilik
gelisimlerine, 6zellikle dikkat edilmesi gerekmektedir. Ayrica, sekil aciklamalarinda
kullanilan “hava” ifadesinin, “ezgisel hareket tarzi” anlaminda kullanildigi bir kez daha
hatirlatiimalidir.

Tarif 1: Kadizade Tirevi, Risdle-i edvar (1492) (Kadizade, 2006: 34; Uygun,
1990: 33):

“rastin agazesi ve karargahi kendl perdesidir [...] kendu hanesinden agaze
idub asagi gidub nerm-i segah nerm-i hiiseyni ve nerm-i pencgah haneleri seyr ider
kendu hanesinden yukaru diigah ve segah ve cargah haneleri seyr ider yine gelub
kendusinde karar ider”

Rast Makami
("Geyve Zeybe§i" / Sakarya derlemesi)

Tam perdeler dizeni
(Rast dilzens)

A seyir
o e — " T —— i3
::@'é_ﬁj .'f ———— — { 1] ; 1l | —— I E % ;l ; -l E‘! i P T T ik\ I ) T iE
ENETED I A ) 1 ¥ i | — g I I 1) ) I i & L | 13 1 I ) i 1 I ot § I o
YT (g v T ag e 2 T Ye2# 33 # " |2 -
TGN ENEIN 12 @93 2 1 (INEN QTN 1 2 @3 & (3 2 1 QTN BN SN N 1

Rast makem nagmesi

Sekil 4: Kadizade Tirevi’'nin Rast makami tarifinin, “Geyve Zeybegi” havasiyla
karsilastiriimasi. Ezgideki tiim melodik figirlerin Rast perdesini merkez alarak
gelistiklerinin gorilmesi, tarifte belirtilen agaz, seyir ve karar 6zellikleriyle birebir
ortiismektedir. Rast makami, tarif olarak “dairesel hareket’le sekillenen tek-merkezli
makamlar icin tipik bir 6rnek durumundadir. Bu ve bundan sonraki sekillerde,
notalamada kullanilan 6zel isaretler su anlama gelmektedir: Kesikli bagla birlestirilen
nota kiimeleri, durulan perde etrafinda 6riilmis “nagme” figirlerini gostermektedir.
“Seragaz” perdesi daire, karar perdesi ise kare icine alinmistir (asma karar icin eskenar
dortgen). Dizek lizerindeki kesik ¢izgili kdseli parantezler, makam nagmelerinin agaz-
seyir-karar kesitlerini; altta yer verilen koseli parantezler ise, tariflerle uyumluluk arz
eden makam nagmesi olusumlarini belirtir. Nota altlarina yazilan alfa-nimerik
karakterler, makamlara 6zgl dairesel ve mistakim hareketlerin kodlanmasi amacini
tasir.

Tarif 2: Seydi, Matld (1504) (Arnisoy, 1988: 24; Popescu-Judetz, 2004: 33):

“[...]dligahun perdesinden it huruci / niizul itdir irak evine gogi [...]"

17 Masikide devir kavrami ve dairesel harekete dair dikkat cekici ifadeler icin bkz. Nayi Osman Dede (2015).
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Irak Makam:

("Kayalar yarilmasin® tiirkiisti / Urglip derlemesi)

Rast ditzeni

_________ gz - /A GQEE SEWIr - oo ooy earar B
6

i T P H— f H
1 T i1 kP 11 I ) L T R S E i E L | L k1]
I | I 'I Y .I 1 > & 'l i § I s s | HZ g\ I I E 1 _i J = 13 i3 4

D s 4] e = < Jle

2 1 gm 2 1 TTTTT TN
Trak makam nagmesi Irak makam nagmesi

Sekil 5: Seydi'de yer alan Irak makami tarifinin, “Kayalar yarilmasin” havasiyla
karsilastiriimasi. Ezgideki temel merkezlenisin agazda Dugah, kararda Irak oldugu ve
makamin “seyir” perdelerinin, tam perdeler diizenindeki diger ana sesler Gizerinde
gelistigi, ornekte acgik¢a gorilmektedir.

Tarif 3: Abdiilbaki Nasir Dede, Tetkik i Tahkik (1794, 1796) (2006: 37; Aksu,
1988: 160-161):

“perde-i hiiseyniden agaz idiib neva ve cargah ve segah ve diigah perdesine
hibut idub anda karar ider”

Huseyni Makam

{"Benim adim dertli dolap” deyigi / Sivas derlemesi)

Reist diizeni
= SEFEF karar
S e m— o i — e — q
TN A t : - — | —] I T— T g o o . + 1 1
ﬁy& - = » T ——" £ A~ s S I p—r———
5 i . " T > > - —— - S 1
8 5 4 (}1)3 2

Hiisevni makam nagmesi

Sekil 6: Abdiilbaki Nasir Dede’nin verdigi Hiiseyni makamina ait tarifin, “Benim
adim dertli dolap” havasiyla karsilastirilmasi. Makamin “asil” tarifinin, “Hiseyni

perdesinden agaz” ve tam perdelerle inerek “Diigah‘ta karar” oldugu, 6rnekte gayet
aciktir.

Tarif 4: Ladikli Mehmed Celebi, Zeynii'lelhan (1484) (Kalender, 1982: 95;
Peksen, 2002: 51):
mb su'td mh
H v C E
“[...1dort nagmediir ki Gi¢ bu’ud(1) mistemil ola [...] B budEh ¢

"
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Hicaz Makarmi

{"Séke Oyun Havas"/ Aydin derlemesi)

Hicaz dilzeni

Hieaz makam nagmesi Hicaz malam nagmesi

Sekil 7: Ladikli'nin, ebced notasyonuyla verdigi Hicaz makami tarifinin, “Séke
Oyun Havasi"yla karsilastirilmasi. Ladikli, makam nazariye tarihinde Hicaz araligini
(tanini+bakiye) genisligiyle veren ilk kaynak olma 6zelligini tasir. Ladikli’'nin
notasyonunda mb kisaltmasi agaz anlaminda “mebde”yi, mh ise karar anlaminda
“mahatt”l ifade eder. Seyir, dogrudan “inici hareketi” belirten “suud” ifadesiyle
gOsterilmistir. Buradaki 6rnek, Ladikli'nin verdigi ilkesel hareket tarzinin tim
referanslariyla uyum icindedir.

Tarif 5: 2, Rihperver (15. Yy.) (Cevher, 2004b: 35; Agayeva ve Uslu, 2008: 92):

“uzzal oldur kim hiiseyni agaz idlp hicaz karar eyleye”
Uzzal Terkibi

{"Haldozun portikali* titrkiisli / Rize derlemesi)

Hicaz dizent
igirldy 4, (deemis) P N
- Pty dgdz - - - (Acends) A eV~ -~y karar  dgds - - - - - - o L EEVIF e VKGO .

4 A I}

p e —— g e o s T T ]

it IR 205 o S R 1~ RN SRS S S S S e P——— T ] -

i e B 0 . W P S 0 A I S S S S s e S S 1 v}

i - . 1 = T g w SRS & v, - - - ———

6 5 w3 2 5 M5 2
Hiiseyn! hdnasinden (Uzzdl terlidb nagmesiyle) dgdz Hicaz (makam nagmesivie} Diigdh’ta karar

Sekil 8: Yazar bilinmeyen Ruhperver adli yazmadaki Uzzal terkib tarifinin,
“Haldoz'un portikali” havasiyla karsilastirilmasi. Tarif, ezginin sekillenmesindeki ilkesel
ozelligi kusursuz sekilde aciklamaktadir.

Tarif 6: Kemani Hizir Aga, Tefhimii'l-Makamat ... (17617) (2015: 12; Tekin,
2003: 109; Uslu, 2009: 116):

“nikriz oldur ki neva kopup nim hicaz ile segah ve diigahi gostere ve perde-i
rastda karar ide”
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Ni(k)riz Terkibi

("Fethiye Zeybegi" / Mugla derlemesi)

Hicaz diizeni (asma
e karar. . B dgdr | seyir. - karar. SO

Hicaz (makcen nagmesivie) baglama (Ggdz) Rast'ta karar

Niflriz torlcib nagmesi . Niftris terkib ragmesi

Sekil 9: Kemani Hizir Adga'nin Ni(k)riz terkibi tarifinin, “Fethiye Zeybegi”
havasiyla karsilastiriimasi. Terkib tarifi ile 6rnekteki ezgisel hareket tarzi arasindaki
uyum belirgin sekilde gorilebilmektedir. Tarifin Segah perdeli olarak yapilmasi, 15.
yuzyildan bu yana, Hicaz Diizeni'nde bulunan makam ve terkiblerin tam perde olarak
Segah’t kullanir olmasi geleneginin bir devamidir. Oysa Ladikli, daha yasadigi
donemde buna iliskin dikkat ¢ekici bir elestiri ortaya koyup, bu perdenin Segah’tan
daha pest oldugunu ifade ve iddia etmistir.

Tarif 7: Ahmedoglu Siikrullah, Risdle min ilm-i'l- Edvar (1429) (Bardakgi, 2008:
138; Kamiloglu, 2007: 169; Sirinova, 2008: 263):

“rahati’lervah oldur ki hicaz baslana ve irak tamam ide”

Rahati'l-ervéh (Hicaz-irak) Terkibi
("Kiz ziiliflerin® tiirkisl: / Gamlghane derlernesi)

Hicaz diizent N
fasma)

P \io figiir] P
AGUT e e e e e ey S FEVILL et e e - harar o GGAZ - e e - seyir karar
A P————
7 G+ e o H T — | T 7
pro— [ — it T fh— T E—.I p— i
TNl il o Y o o o i W A 11 | 3 . 1 < 1 i E ot . N 1 11 N 1 1 T £
5{ ERIY® LY - ¥ r i » _‘ r ] B a7 I\.l. 17 L ! }I.I\ é .I i l. .ld il O e i 1 ¥ i
o LT L L ¢ 4 s @ d - @ f\d‘_ﬁl )
————— - G- < B S S el
5 @“ B2 2 1 WN
Hicaz (makam nagmesivie) degdz Irad evinde (frak makan nagmesivle) karar

Rahatiil-ervéh terkib nagmesi

Sekil 10: Ahmedoglu Sukrullah’in Rahati’l-ervah terkibi hakkinda verdigi
tarifin, “Kiz ztluflerin” havasiyla karsilastiriimasi. Tipik bir terkib olarak 6nce Hicaz
makam nagmesiyle baslamakta ve karar edisi Irak makam nagmesiyle
gerceklestirmektedir. Bu yuzden Rahati’l-ervah terkibinin, “ayni zamanda”
repertuarda ismen de rastlanan, “Hicaz-irak” terkibi olarak anlasilmasi ve
adlandiriimasi da mimkiindr.

Tarif 8: Bedr-i Dilsad, Muradname (1426)®

'8 Goruldugu gibi “repertuar”da érnekleri bulunmasina karsin, tonaliteyi temel alan nazariyeler, bu tiirden
ornekleri aciklayabilecek “hassasiyete” sahip degildir. Oysa 6rnekte gorilen melodik hareket tarzi, batini
modeldeki “Muberkd” tarifiyle birebir o6rtismektedir. “Devir/daire/sedd modeli"ni temsil eden
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“Eger kilsa agazini Cargah / Karar eyleyincegez itse Sigah / Muberka kalubdur
bu terkibe ad [...]"

Miberké kagimy Terkibi/Sabesi

{"Gedikde duvak allanis” / Erzurum derlemesi)
Rast diizeni

o s b ) o a
BT e Jearar EGAZ e karar . SEH [ R —— sepir —— - - - ——— karar

Miiberkd "sithe” nagmesi Maberkd "sibe” nagniesi Miiberkd "sibe" nagmesi

Sekil 11: Bedr-i Dilsad'in Miberka tarifinin “Gedikde duvak allanir” havasiyla
karsilastiriimasi. Miberka, tarihsel kaynaklarin bir kisminda terkib, bir kisminda ise
sube olarak siniflandinlmistir. Tarif tarzina bakildiginda bunun bir “kansim”
icermemesi sebebiyle terkib olarak degerlendirilmesi mimkiin degildir. Miberka,
Rast dizeni icinde bir “kol” olusturmasi nedeniyle sube olarak degerlendirilmelidir.
Tonaliteye dayali nazariyelerin, halk mUsikisi repertuarinda bulunan bu tir 6rnekleri
“aciklayamamakta” oluglari g6z o6niine alindiginda, Batini modeldeki agiklama
tarzinin, halk muasikisinde makam kavrami acisindan duyulan nazariye ihtiyacina
6nemli bir zemin olusturabilme potansiyeli, daha da iyi anlagilmis olmaktadir.

Halk musikisi repertuarinda gorilen eserlerin bir kisminda, “kompozisyon veya
form olcegi” agisindan son derece “minyatir” 6rneklerin mevcudiyeti, agaz-seyir-
karar Uclusuyle tarif edilen ezgisel hareket tarzinin, bazen sadece usuliin bir devri
icinde gelisip sona erebildigini; dolayisiyla yaygin kaninin aksine, “makam fikri"nin,
bazen sadece melodik bir figir veya motif icinde gerceklesebildigini acikca
gostermektedir. Bu olgu, arastirmacilarin, belirtilen tiirdeki ezgilere “makam fikri”
acgisindan nasil yaklasmalari gerektigi konusunda kilavuzluk etmektedir. Ezgideki
“merkezlenisler” ve yukaridaki 6rnekte gorilen tiirden “bir 6l¢i” icinde cereyan eden
bir melodik motif, “makam fikri"nin ezgilerdeki mevcudiyet ve bulunus tarzi agisindan
aranan tim sorulara, gayet yalin ve 6z bir cevap vermektedir. Konuyu bu yoniyle
kavramanin, simdiki makam teorisinin sundugu donanim ve kaliplasmis tarzdaki
bilme tarzina aliskinlik kazanmis cevreler acisindan bazi glgclikler tasidigr kabul
edilebilir. Ama halk masikisi arastirmalarinda bu tiirden 6rneklerin, cok daha 6zel bir
anlam ve deger tasidigini ileri slirmek hi¢ de hatali olmayacaktir. Bir ezgisel figlir veya
motif icinde “makam fikri” ve “tarifi” icin ihtiya¢ duyulan tim hareket referanslarina
sahip  “minyatir’lerin, makam egitimi calismalarinda birer ikon olarak
kullanilabilecegini dnermek de olduk¢a anlamh gérinmektedir. Bu cercevede bir

nazariyecilerin Muberka icin verdikleri “c” (mlcenneb-i sagir) araligi, Cargah agaz, Segah karar 6zelliginin
bir baska ifade bicimidir. Bu aralik ve ezgisel hareket tarzi icin Ladikli, Zeynii'l-elhdn'da, agik bir sekilde
“ehl-i amel bu Cargah’'dur ki mahatti [karar] Segah ola dirler” referansini verir. Ladikli'nin her yoniyle
aydinlatici notalamasi ve aktardigi bilgi, batini modelde verilen bilgiyle tam bir uyum icindedir. Bu
nedenle Miberka'nin, bes yiiz yil 6teden seslenen tariflerinde isaret edilen “melodik hareket tarzi"yla
neye benzedigi, halk masikisi repertuarindaki 6rneklerden acikca gorilebilmektedir.
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melodik figlirin “bile”, makam tegekkull icin yeterli olabilecegi dislincesinin —
glinimiz makam kavrayisi acisindan ne kadar sarsici olursa olsun- dikkate alinmasi
gerekliligi acikhk kazanmaktadir. Sonucta amag¢ “makam fikri"nin ezgileri tarif ve
tasnif etmekteki kapasitesini anlamak ve “kesfetmek” ise, bu minyatirler, her
anlamda doyurucu birer 6rnek olarak gorilebilirler.

Tarif 9: Kantemir, Kitabu ilmi’l Mdsiki ... (1700) (2001: 157):

“beste-1sfahan isfahan gibi hareket idtib, irak karar ider”

Beste Isfahan ({isfahan-irak) Terkibi

("Bir yigit gurbete gitse” tlirkiisti / Keskin derlemesi)

Isfahan diizeni

asma o
forar f.m igirtl) 7= 1) ¥ . karar
E : L1 - T -
A s o N T 1] £ { I}
o 1 o o e e L < e e
o »o\2 )" & el ot |i‘l
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i
Isfahan (makam nagmesivie) dgdz Frak fmaakam nagmesivle) karar

Sekil 12: Kantemir'in “edvar-1 kadim”e gore aktardigi Beste Isfahan (Isfahan-
irak) tarifinin, “Bir yigit gurbete gitse” havasiyla karsilastirilmasi. Bu tiirkiinin TRT
arsivinde bulunan notasi Diigah perdesi tizerinde yazilmis oldugundan, ezginin Beste
Isfahan terkibinde oldugunun anlasiimasi neredeyse imkansizdir. Eser, burada, olmasi
gerektigi gibi Irak perdesi lizerine aktarilarak yazilmis ve Beste Isfahan tarifine ait
ozellik, ezgisel hareket tarzinda agikga gordllr hale gelmistir.

Tarif 10: Kirsehirli Yusuf, Risdle-i Mdsiki (1410, 1469) (2014: 41; Dogrusoz,
2007: 194):

“muhayyer oldur ki tiz dligah agaz ide hiiseyni yiiziinden yine diigah karar
ide”
Muhayyer Terkibi

{"Gadir meviam senden” tirklisli / Adana derlemesi)

Rast diizeni

SEVIT.. karar - -,

L
1 T - I ;\ 25 ‘ ==y o FEi A S |
JW:{O‘ -  ———— \T"@P‘ — L — T ‘\,-\‘—;.H‘:/.-‘t‘ﬂ'i +a—
2T 1T )7 [ [ 5 a o 2
1 V
Tiz Dilgah (makam nagmesivle) gz Hiiseynf yilziinden (Hilseynf makam nagmesiyle) Dilgdh karar

Sekil 13: Kirsehirli Yusuf'ta yer alan Muhayyer terkib tarifinin, “Gadir mevlam senden”
havasiyla karsilastinlmasi. Tarif ve ezgisel hareket tarzi arasindaki uyum,
“gerceklesme” ve nazariye iliskisi bakimindan dikkat cekicidir.

Tarif 11: Abdiilbaki Nasir Dede, Tetkik (i Tahkik (1794, 1796) (2006: 51; Aksu,
1988:181):



18 Okan Murat OZTURK

“muhayyer perdesinden ussak agaze idib, uzzal karar ider”

NU hUﬂ(kadim) Terkibi

("Kozak Zeybegdi" / Bergama derlemesi)
Hicaz diizeni

dgdz seyir "‘w{cf"i]’;) f;:’:; - dgdz R R ASEVI e karar .. iﬁi”i”’l wwwwwwwwwww
4 T + T ﬁq Fﬁﬂ:@:ﬂ
X ¥ 4 . . oo _y 1 I
G I P e b e NS ISR D LA P D E—
e [a— ~ N L. = N7 m LA
27 1T 76 6 ] § 4 B2
Tiz Didgdh (makam nagmesivie} dgdz, Uzzdl ("Sesgdh”) yiiziinden Hicaz (makam nagmesiyle) karar

Sekil 14: Abdilbaki Nasir Dede’nin Nuhift-i kadim adiyla verdigi terkib tarifinin,
“Kozak Zeybegi” havasiyla karsilastiriimasi. Tarif ile ezgisel hareket tarzi, ezgide Evig
yerine Acem'li inis disinda, bu 6rnekte de tam bir uyum arz etmektedir. Nih{ft
terkibi, 18. yuizyildan itibaren bambagka bir muhteva kazanmis ve buradaki tarif,
yaygin kaniya goére “unutulmus”tur. Halk musikisi repertuarinda bulunan mubhtelif
eserler, NuhUft terkibinin “kadim” gelenekte ne tir bir ezgisel hareket tarzini tarif
ettigine dair somut drnekler icermesi sebebiyle, makam nazariyesine dontuik tarihsel
arastirmalar icin benzersiz bir kaynak alan olma niteligi sergilemektedir. Bu tir
orneklerin mevcudiyetinin, yaklasik bes yiiz yillik bir derinlikle bu ezgisel hareket
tarzina kaynaklik ettigi de ayri bir gercek olarak dile getirilmelidir.

Tarif 12: Hizir bin Abdullah, Kitabii'l-edvar (1441) (Ozcimi, 1989: 208; Celik,
2001:291):

“irak maye oldur ki irak agaz ide ine maye karar ide”

Irak-méye Terkibi

("Tabakamda titin yok" tiirkus i / Kirklareli derlemesi)

Rast dilzent

A8AZ « -, se¥ir  asma karar Vel N - G207 e~  SEVIr karar P
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drak (mekam nagmesivlel dgdz Mdve (mekam nagmesiyle) karar

Sekil 15: Hizir bin Abdullah'ta yer alan Irak-maye terkibinin, “Tabakamda titiin
yok” havasiyla karsilastirilmasi. Glinimizde daha ¢ok Rast makami repertuarinda
rastlanan bir ezgisel hareket tarzi haline gelmis bulunan bu karakteristik terkibin
“unutulmus” oldugu zannedilen 6rnekleri halk masikisi repertuarinda somut olarak
rastlanmaktadir. Bu 6rneklerin mevcudiyeti, “israrla”, makam nazariye tarihine yeni bir
bakisla yaklasiimasi gerektigini ortaya koyar.

Tarif 13: Kadizade Tirevi, Risdle-i edvdr (1492) (2006: 37; Uygun, 1990: 41):
“asiran oldur ki hiiseyni tamam agaz idub rast hanesinde karar idersin”
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Asiran Terkibi

{"Yatma yesil ¢imene” Hirkiist / Biga derlemesi)

Rarst diizent

5 5 4 B2 H 54 (3 2z 6 5 4R 2z 1

Hiseyn! (makam nagmesiyle) dgiz Rast hénesinde kavar _Agiran terkib nogmesi

Sekil 16: Tirevi'nin Asiran terkibi tarifinin, “Yatma yesil ¢cimene” havasiyla
karsilastiriimasi. Ezgi, tarifin yansittigi tim referanslara sahip gériinmektedir.

Tarif 14: 2, Kitdb-1 Edvar (15. Yy.) (Cevher, 2004a: 48):
“rQy-i irak oldur ki irak Gstlinden segah agaz ide ine irak temam karar ide”

Ray-i lrak Terkibi

{"Lamba da sigesiz yanmaz mi" tlekiist 7/ Gaziantep derlemesi)

Rast dizeri
Fgintity bt (vt
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Segdh (makam nagmesiyle} dgéz Irak (makam nagmesivie) karar

Sekil 17: Yazan bilinmeyen Kitdb-1 Edvdr adli eserde verilen Riy-i Irak terkib
tarifinin, “Lamba da sisesiz yanmaz mi” havasiyla karsilastirlmasi. Tlrkd, TRT arsivinde
Baselik/Si notasi Uzerinde yazilmis oldugundan, bu haliyle terkibi teshis etmek
mimkin degildir. Ancak burada, ezgi Irak perdesi Uzerinde yeniden yazilarak,
terkibin taninir hale gelmesi saglanmistir. Tarif ile repertuar 6rnedi, ezgisel hareket
tarzi bakimindan tam bir uyum icindedir.

Tartisma

Halk musikisi repertuarinin makam kavrami cercevesinde incelenmesine
donlik bu makale, sergilenen yaklasim tarzi ve izlenen yontem acisindan ortaya
dikkat cekici sonuclar c¢ikarmistir. Her seyden once yaklasim, temelde, ezgilerdeki
hareket tarzinin, perde adlarina dayali bir mantikla tarif edilmesi anlayisina
dayandinimistir. Boyle yaklasildiginda, Osmanli diinyasinda, makam nazariyelerine
ezgi-merkezli aciklamalari temel alan modellerin, bu tirden bir yaklasimla birebir
Ortlstigu gortlmistlir. Bu modellerde makamlarin, “on alti perde” sistemi icinde,
“agaz, seyir, karar” referanslarina dayali birer ezgisel hareket tarzi olarak anlasilip
aciklandiklari gériliiyor. Bu bilmede “yapisal” birimler olarak cinslerden, dortlilerden,
beslilerden bahsedilmiyor. Aksine hareketin baslangi¢c noktasi ile bitis noktasina
bakiliyor ve bu iki nokta arasindaki hareketin yonelimi esas aliniyor. Bu tip bir
kavrayista, agaz ve kararin “ayni” merkezi perde Uzerinde gerceklestigi ezgi
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tarzlarinin, belli bir “makam” olarak anlasiimasi, bu bilme modelini digerlerinden
ayiran en 6nemli 6zelliktir. Dolayisiyla bir makami bilmek icin “mutlaka” dortld, begli
gibi “yap1” esasl topluluklara ihtiya¢ bulunmadigi acik¢a ortaya ¢ikmis oluyor. Bu
bilme tarzindaki farkliligin, agaz ve karar islevlerini Gstlenecek perde merkezlesmesi
(veya merkezlesmeleri) oldugu belirtilebilir. Burada 6nemli olan perde kullanimi,
merkezlesmeler ve nagme olusumlaridir.

Ayni cercevede halk masikisi repertuarinin makam nazariyesiyle izahinda,
Avrupa armonik tonalite sistemini esas almak suretiyle yapilandiriimis ve “modern”
olma iddiasindaki makam nazariyelerinin de yetersiz bir model olusturduklari ileri
surdlebilir. “Eski” olduklarn disiindlen ve bu “eskilik’leri nedeniyle “ise yaramaz”
olduklarina hiikmedilen ezgi-merkezli nazari modellerin, repertuarda karsilasilan
cesitli hareket tarzlarini mikemmel sekilde aciklayabilmeleri, meselenin aslinda
tamamiyla yaklasim ve kavrayisla ilgili oldugunu gostermektedir. Bir imkan olarak ele
alindiginda, “ezgisel hareket tarzi’ni aciklamaya dayali nazari modellerin, halk
muasikisi acisindan o6nemli bir tartismaya zemin hazirladi§i da goériliyor. Bu
tartismanin, halk masikisi repertuarinda bulunan eserlerin, “tonal dizi”, “durak-gti¢lu

noou

(tonik-dominant) karsithd”, “dizi dereceleri”, “makam dizisine bagli seyir anlayisi”,
“gecki”, “cesni”, “dortliler-besliler” gibi Olcltler Gzerinden anlasiimasi zorunlulugu
bulunup bulunmadigiyla ilgili oldugu aciktir. Makam nazariye tarihiyle ilgili Oztiirk
(2014b)’de ortaya konulan tespitler ve burada verilen karsilastirmalar agisindan boyle
bir zorunlulugun bulunmadigi, aslinda net olarak goriilmektedir. Makamlari “oktav
dizileri” ve “tonik-dominant” kutupsalligiyla beraber “dondurulmus” bir “bestesel
seyir” anlayisi icinde ele almanin, halk musikisi cevrelerinin bu tiir bir agiklama
modelini benimsememelerinde 6nemli bir etken oldugu bir gercektir. Armonik
tonaliteyi temel alan nazari modellerin, “makam tesekkiili” agisindan oktav dizilerini
bir 6nkosul olarak ileri siirmeleri, oktavdan daha az sayida perde (zerinde gelisme
gosterebilen halk mGsikisi repertuarinin dnemli bir kisminin, “makam o6zelligi
tasimadigl” veya makam tesekkili acisindan “yetersiz” kaldigi gibi bir kabule yol
acgmis olmasi ise son derece dustindiriictudir.'” Tartismanin bu yonl igin bu
makalede verilen karsilastirmalarin dnemli bir yanit olusturdugunu ileri sirmek yanhs
olmayacaktir.

Tartismanin bir diger yoni, tamamen makam nazariye tarihine yaklasimla
ilgilidir. Bu alanda karsilasilan temel problem, repertuarin “unutulmus” veya
“kaybolmus” makamlara sahip oldugu goristinden kaynaklanir. Masiki tarihi
arastirmalari agisindan elde bulunan kaynak ve imkanlar derinlikli ve yaygin sekilde
kullanilmaksizin ortaya atilmis bu “varsayimsal” diistincenin hiikiimsiizligl, verilen
mubhtelif 6rneklerle gézler 6niine serilmistir. Makam nazariye tarihinin esasinda bir
“degisme”ler tarihi olduguna burada 6zellikle dikkat cekmek gerekir. Bu alandaki bilgi
altyapisi, farkli modellere bagh olarak gelisme gdstermistir ve sirec icinde, gerek
farkli cevrelerdeki bilgilenme kanallarinin cesitliligi, gerekse gelistirilen “yeni”
terkibler nedeniyle ortaya c¢ikan degisim ve dénisimler, gelenegin degismez veya

1% Halk masikisi alaninda Yiicel Pasmakgi Gstadin konuyla ilgili bir degerlendirmesi icin bkz. Senel (2009:
166).
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standart bir muhtevayla sekillenmedigini acik¢ca ortaya koymaktadir. Bu kapsamda
ozellikle dikkat cekilmesi gereken husus, makam ve perde adlar ile makam
nagmelerinin tarif edilmesi siirecinin, muzik cevreleri veya megsk silsileleri icinde
ugradiklan 6nemli degisimlerdir. Bu “bilme tarzi"nda, makam veya terkib adiyla belli
bir nagme arasinda dogrudan bir bag kurulmaktadir. Ama tarihsel sirec
gOstermektedir ki “ayn1” makam veya terkib “ad”i, zaman icinde “farkli” bir nagmeyi
tarif eder hale de gelebilmektedir. Ornegin 15. yiizyilda, Hicaz Diizeni'nde, “Tiz
Diligah’tan agazla Diigah’a inip karar eden” terkib nagmesine “Nih{ft” adi verilirken,
muhtemelen 17. ylizyil ortalarindan itibaren, bu isim, Rast Diizeni'nde Neva-asiran
olarak adlandirilan terkib nagmelerini tarif icin kullanilmaya baglanmistir?® Bu
“sarsic1” degisim, bir yandan belli bir terkib nagmesinin “isimsiz” hale gelmesine yol
actig1 gibi, diger yandan da ismi olan bir diger terkib nagmesinin “asil” ismini
yitirmesine ve artik “baska” bir isimle bilinir olmasina sebep olmaktadir. Salt bu olgu,
“adlandirma” ile “icerik” arasindaki iliskinin, “degisime maruz” kalabildigini
gOstermektedir. Bu ylizden, makam tarihine donuk arastirmalarin, “icerik”i olusturan
perde adlan ve nagmeler {izerinde yogunlasmasi gerektigi aciktir. Clnkl 6rnegin
Karcigar “adi” 15. ylizylldan beri makam kdltirl icinde biliniyor olmasina karsin
“muhteva”si, zaman icinde tamamen farklilasmis durumdadir. Boylece “Karcigar”
denildiginde, bu ismin 15. ylzyilda ¢agristirdigi icerik ile 21. yiizyildaki arasinda
ortaya cikan “degisme”nin bizzat kendisi, basl basina bir arastirma konusu haline
gelebilmektedir. Bu tiirden degisimlerin, makam kltiriindeki pek cok makam veya
terkib acisindan gecerlilik tagimasi ise, tarihsel muzikoloji ve miizik teorisi alanlari icin,
ivedilikle ¢oztlmesi gereken problemler olusturmaktadir.

Bu somut orneklerin, Tlrkiye'de, “masa basinda” nazariye gelistirmeye donik
yodun ilginin, bilimsel arastirma ve analiz konularindan ne denli uzak oldugu
konusunu gozler 6niine serdigi bir gercektir. Bu baglamda 6zellikle miizikoloji, miizik
teorisi, miziksel analiz ve muzik tarihi alanlarinda bilimsel esaslara dayali arastirma ve
incelemeler yapilmasi gerekliligi, 6nem ve oOnceligini daha da iyi bir sekilde
hissettirmektedir. Sadece makam nazariye tarihinde yapilacak arastirmalarin bile,
ortaya ¢ok degerli bilgiler ¢ikarilmasini saglayabilecek bir potansiyeli blinyesinde
tasimakta oldugu bir gergektir. Burada konu edilen tirden degisimlerin ayrintili
sekilde arastirilabilmesi agisindan, siire¢ ve etkenlerin neler olduklarinin belirlenmesi;
aralarindaki iliskiler aginin ¢oéziimlenmesi; geleneksel repertuarin her yoénden
kapsamli analizlere tabi tutulmasi gibi konularin, Tirkiye'de, belirtilen alanlarin
oncelikli meselesi haline gelmesi gerektigi bir gercektir. Bu sayede makam kavrami,
nazari modeller ve makamsal ezgilerin analizi gibi konularda bilgi ve donanim
bakimindan cok daha tatminkar bir noktaya ulasilacagi gayet aciktir. Bu makalede
izlenen yaklasim ve yontem, boéyle bir imkanin varhgini acik bir sekilde ortaya
koymaktadir.

20 Bu konuya iliskin bilgi ve degerlendirmeler icin bkz. Kantemir (2001), Nayi Osman Dede (2014), Oztiirk
(2014b).
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Sonu¢

Halk mUsikisi repertuarinin, makam arastirmalar agisindan ¢ok 6nemli bir
kaynak alan olma o6zelligi tasidigi, bu makalede somut olarak ortaya konulmustur.
Yaklasik bes ylz yillik bir ge¢misi yansitan cesitli makam ve terkib tariflerinin, ezgisel
hareket tarzlarini agikladiklari pek ¢cok “nagme” (burada 6rneklenen Buselik, Rast, Irak,
Hiaseyni, Hicaz, Uzzal, Ni(k)riz, Rahati'lervah, Miberka, Beste Isfahan, Muhayyer,
NUhUftqgim), Irak-maye, Asiran, Rly-i Irak itibariyle), halk msikisi repertuarinda cok iyi
korunmus durumdadir. Makami, gerek batini sembolizme bagl, gerekse bestesel
seyire dayali makam modellerine temel olusturan “ezgisel hareket tarzi"ni tarif ve
tasnif eden bir kavram olarak anlamanin, halk musikisi repertuarinda nazari acidan
yapilacak arastirmalar icin anahtar bir yaklasim olusturdugu, burada acgik¢a tespit
edilmistir. Bu cercevede, gerek nazari modellerin mukayeseli arastiriimasi, gerekse
analizler yoluyla halk masikisi repertuarinin, makam nazariyesi alanindaki
arastirmalara cok 6nemli katkilar saglayabilecedi daha iyi anlasilmis olmaktadir. Bu
calisma 1s1ginda, “makam fikri"ni temsil eden tiim repertuarin (klasik ve halk) kapsamli
sekilde ele alinip incelenmesi ve tarihsel bilgi altyapisiyla mukayeseli calisiimasi
suretiyle “bitlnlikli” bir makam nazariyesinin insasi icin Uretken bir zemin
saglanmis olacagi hususu da somutluk kazanmaktadir.
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renme ve hafiza gibi hemen hemen biitiin zihinsel fonksiyonlarini faaliyete geciren
cok yonlu bir istir (Askin ve Ayata, 2008: 15). Cocugun 6grenmesinde ise en iyi verim,
bireysel farkliliklarin ortaya konulmasiyla saglanir. Clinkli her cocugun birikimleri ve
ogrenme diizeyi birbirinden farklidir (Cilden, 2001: 5). Mizik 6gretim tekniklerinin
ogrenilmesi ve alan uygulamalariyla yetisen miizik egitimcileri, 6grencilerin bilissel ve
duyusal alanlardaki gelismelerini saglayan uygulayicilardir (Diindar, 2003: 57). Bu
baglamda mizik egitimi yoluyla, birey ile cevresi, 6zellikle miiziksel cevresi arasindaki
iletisim ve etkilesimin daha saglikli, daha diizenli, daha etkili ve daha verimli olmak-
tadir (Ucan, 1997: 14). Miizik 6gretimi, bireye kendi yasantisi yoluyla miiziksel davra-
nislar kazandirma surecidir. Miizik 6gretimi ile bireyin muziksel yasami daha etkili,
verimli olur. Bunun sonucunda bireyin bilincli, yapici, Uretici 6zellikler kazanmasi
beklenir. Bu davraniglari kazanirken birey 6zellikle cocuklar muziksel cevresi ile etkile-
sim icinde olur, mizikle eglenir, mizikle oynar, muzikle dinlenir (Cevik, 2007: 96).
Duygu ve duslncelerini ifade edecek miiziksel becerilerinin gelisimi, pek ¢ok sosyal
davranis becerisi, belirli muzik begenilerinin gelisimi, bilin¢li bir muzik dinleyicisi
olabilmeleri miizik ile kazandinimaktadir. Mizik egitimi alaninda cagdas diizeye ge-
lebilmek icin, cesitli miizik 6gretim yontemlerini tanimak bilinclenmek ve 6grenmek
gerekmektedir (Cevik, 2007: 95).

Erken Yasta Miizik Egitiminin Sosyal Gelisimine Etkisi

Egitimle birlikte insanin degisimi ve gelisimi hedeflenmistir. Saglikli bir egitim,
kisiyi ilgi ve yetenekleri dogrultusunda, onu en iyi sekilde yetistirmeyi amaclar. Her
insan, yasami boyunca, egitim ve 6gretimini stirdiiriirken ¢ok yonli bir muzik ortami
icinde bulunur. Cocuklarin ve genclerin saglam bir ruh ve kisilik egitimi almalarinda
miizik egitiminin dnemli bir katkisi vardir (Kiitahyali, 1994: 5). insanin icinde yasadig
cevrede kaynagi, turd, is gorist degisik cesitli muzikler vardir. Cesitli 6gelerden olu-
san muziksel cevre, icinde yasayan insanla birlikte stirekli bir olusum, degisim ve geli-
sim halindedir (Ucan, 1994: 24). Boylece muzik egitimi, egitici, yetistirici, gelistirici,
sabirli ve disiplinli olmayi 6gretici, gtidileyici yonleriyle oldukca énemli bir egitim
bicimidir. Tarih boyunca diinya milletleri mizigin egitsel roliine inanmiglar, ona bir
egitim araci olarak bakmis ve 6nem vermislerdir (Askin ve Ayata, 2008: 20). Cocuk, bir
Ulkenin en 6nemli yatinmi ve bir anlamda gelecegi oldugu icin saglikli ve cagdas
toplumlarin yaratilmasi biylik o6lclide yeni kusaklarin iyi egitilmesine baghdir. Bu
ylzden gelecekte Uretken bireyler olarak gorev alacak ¢cocuklarin egitimini ve gelisi-
mini saglayacak ortamin iyi hazirlanmasi o toplumun cocuklarina verdigi deger ve
hizmetlerle 6lcilir (Tuzcuoglu, 1989: 1). Etkin ve bilingli bir mizik egitimi cocugun
yaratici gliciint uyandirdidi gibi, onun bu yondeki yeteneklerinin de gelismesini ve
zenginlesmesini saglar (Sendurur ve Barig, 2002: 167). Yani mizik egitiminin sosyal-
lesme ve kulturel birikim edinme boyutu degerlendirildiginde; bu egitim bireyin
cevresi ile etkilesimini yogunlastirir, sosyal ve egitsel amach bu iligkilerin daha saglikli
ve dizenli olmasini saglar. Bu egitimin bireye kiltlrel ve sosyal boyutlar yaninda,
mizikte hedeflenen davranis degisikliklerini kazandirmasi da buyik 6nem tasimak-
tadir (Cevik, 1989: 83).
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Piyano Egitiminde Yaraticilik, Yetenek Dizimi ve Yas Araligi

Okul 6ncesi donem, insan yasaminin temelini olusturmaktadir. Erken yasta ve-
rilen egitim, cocuklarin gelisim diizeylerine ve bireysel 6zelliklerine uygun olarak
onlarin bedensel, zihinsel, duygusal ve sosyal yonlerden gelisimlerini destekleyen,
toplumun kdiltiirel degerleri dogrultusunda en iyi bicimde yonlendiren ve onlan il-
kogretime hazirlayan, temel egitim bitiinliga icinde yer alan egitimdir (Cuha, 2013:
52). Sanat egitiminin bir kolu olan miizik egitimi ise cocugun sosyal gelisimini destek-
leyen 6nemli bir boyuttur. Mizik etkinliklerinde yaplan grup ¢alismalar ¢ocuga; bir-
likte is yapma, gruba uyum saglama, grup arkadaslarina saygi gosterme, diizenli ve
disiplinli olma gibi sosyal davranis disiplinleri kazandirir (Tufan ve Sokezoglu, 2009:
2). Bu dogrultuda piyano baslangig egitiminde, dogrudan calgi 6gretimine baslamak
yerine hazirlik calismalarina yer verilmesi ve egitim surduriliirken, gorselligin cagdas
egitimdeki 6nemi g6z oniinde bulundurularak, gorsel calismalarla da pekistirilmesi
gerektigi distinilmektedir (Onuray Egilmez, 2009: 73). Yas grubu 6-11 olan cocuklar
icin pedagoglarca ilkokul donemi olarak nitelendirilmektedir. Cocuk 10 yasinda bas-
layarak okul cagina adim atmakta ve aile ortamindan cikarak dis diinyaya acilmaya
baslamaktadir. Zihinsel yetenekleri, konusma yetenedi ve s6z dadarcigi ge-
lismektedir. Somut disiinceden soyut dislinceye gecmeye baslamakla birlikte bir
konu Uzerinde sikilmadan en az 5-20 dakika durabilecek diizeye gelmektedir (Yildiz
ve Sen, 1999: 189). Bu baglamda, piyano egitimcisi icin, piyano dersini islerken izleye-
cegi yontem cocugun yasi kadar 6nem tasimaktadir. Programli sekilde piyano egiti-
mine baslama yasi, cocugun olgunluk ve gelisim gosterecegi 6-7 yaslandir (Uszler ve
Digerleri 2000: 35). Cocuklarin bireysel farkliliklarindan dolayi yas sinirlar, daha erken
senelerde de olabilmektedir. 5-6 yaslarindaki bir cocukla ders siiresi 15-20 dakikadan
fazla oldugu takdirde ilgileri dagilabilir ve dersten sikilabilirler. Bu noktada cocugun
yasl ve yetenedi énemli rol oynamaktadir (Giiven ve Digerleri, 2012: 159). Seslerin
yerlerini kavrayan 6grenci belli bir yetenek kazanmis oldugundan, diger enstruman-
lara da kabiliyeti oldugunu farkedecektir. Bu, onun 6zglivenini de gelistirmis olacak-
tir. Piyano egitimini ise dogru zamanda, dogru kisilerden, dogru yontem ve materyal-
le almaya baslayan istekli bir 6grencinin, cocugun kisisel gelisimine énemli bir katki
saglamaktadir. Ozellikle okul éncesi cocuklar lizerinde yaptiklar arastirmalarda, 3-5
yas arasi ¢cocuklarin 6 aylik piyano dersinden sonra, matematik ve diger bilimler aci-
sindan ¢ok dnem tasiyan uzaysal algilama testlerinde ve bulmacalarda heyecan verici
gelismeler gosterdiklerini saptamislardir. Arastirmacilar, muzik egitiminin beyindeki
yeni ve surekli baglantilar olusumunu canlandirdigini diisinmektedirler (Onuray
Egilmez, 2009: 73). Piyano egitiminin sadece teknik beceriyi kapsamadigi, teknik ye-
terliligin glizeli yaratmak icin bir aracken, temelde 6grencilere kendilerini miizik yo-
luyla giizelce ifade etmelerini saglayacak muzikal davranislar kazandirmanin vazge-
¢ilmez bir amac oldugu unutulmamalidir (Ercan, 2003: 214).

Cocuklarda Piyano Egitimi ve Ogretilen Metotlarinin Onemi

Cocuklar, i¢ dinyalarinda yasadiklarini zaman zaman sézciklerle anlatmada
gliclik cektiklerinde muzigi arag olarak kullanirlar. Mizik dinleyen ¢ocuk, sessiz ol-
may, dikkatini yogunlastirmayi ve miizik dinleyenlere sessiz kalarak saygi gosterme-
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yi, sesleri tanimayi ve ayirt etmeyi 6grenmektedir (Sen, 2006: 339). Sanat egitiminin
icinde yer alan muzik egitimi, bireylerin icinde bulundugu cevre ile saglikli iletisim
kurabilmelerini, bireysel algi ve duyarliliklarinin artmasini saglamaktadir. Calgi egiti-
mi, miizik egitiminin ve 6zellikle mesleki mizik egitiminin vazgecilmez bir parcasidir.
Piyano egitimi ise, calgi egitiminin cok énemli bir boyutu konumundadir. Ozellikle de
piyano dersinin bitiin 6grenciler icin zorunlu yardimar calgr olmasi, calgi egitimi
icerisinde piyano egitimine ayri bir 5nem kazandirmaktadir (GUn ve Yildiz, 2012: 104).
Piyano; genis bir literatilire sahip olma, ¢oksesli kullaniima, eslik ¢calgisi olma 6zellikleri
ile hem bir egitim alani olarak hem de etkili bir egitim araci olarak, ¢algi egitiminde
dnemli bir yere sahiptir (Yazici, 2013: 132). Ogrencinin iyi piyano calabilmesi, ondan
tamamen zevk alabilmesi ve daha etkin bir piyano egitimi ve 6gretiminin yapilabil-
mesinde, egitimcinin rolii oldukca énemlidir. Ogretmen, etkin bir piyano egitimi ve
ogretiminde temel taslardan birisidir (Gokbudak, 2005: 572). Bununla birlikte piyano
egitimi stiresince metotlarin secimi dersin verimliligi acisindan biyik 6nem tasimak-
tadir. Ogretmenin bu noktada cocugun kisilik 6zelligini, el yapisini, anlatilanlar algi-
lama hizini, sag ve sol eldeki sorunlar, bunlar parmak numaralarinin yanhs basilmasi,
bilek tutusunun diizgiin olup olmamasi vb. gibi dikkatlice belirlemelidir.

Yanlis 6grenilen bir teknik ileride sorunlara yanlis tutus sekillerine yol acabilir.
Piyano egitimcisi pek cok metodu arastirarak degerlendirebilmeli, daha etkili bir ders
icin tek bir metotla sinirh kalmamalidir. Bu da cocugun seviyesine uygun metotlarin
takip edilmesi bakimindan gereklidir (Gliven ve digerleri, 2012: 159). Ruhsal duru-
mumuz ne kadar cesitlilik gosterirse gostersin calgi lizerinde ifadeye yarayacak belirli
fizyolojik hareketler vardir. Ve bu degisik ruhsal durumlarin ifadesi icin de viicudumuz
bir takim hareket silsileleri yapmaya mecburdur (Fenmen, 1991: 25).

Diinyada Gegerliligini Kanitlamis Miizik Egitim Yontemleri ve Piyano ile

iliskileri

Muziksel yetenek duzeyleri ne olursa olsun, mizik her cocugun yasaminda
vardir ve her ¢cocuk muzikle ilgili en az bir etkinligi yasamina katmaktan keyif alir.
Bireysel olarak ya da toplu bicimde calgi calmak, sarki soylemek, dans etmek, muizik
dinlemek bu etkinliklerdendir. Mizik egitiminin ¢ocuk gelisimine etkilerinden s6z
etmek demek, dncelikle “mizik-cocuk gelisimi” ikilisi arasinda bir iliski oldugu denen-
cesini savunmak anlamina gelmektedir. Bu denenceyi destekleyen temel neden ise,
miizigin insan yasaminda belirli kimi islevleri oldugudur. Mizigin islevleri, 6zl baki-
mindan estetik temelli olup, bireysel, toplumsal, kiiltiirel, ekonomik, egitimsel nitelik-
ler tasir. islevlerinin insan yasamindaki yeri ve 6nemi nedeniyle, miizik, insanlik tarihi-
nin en eski caglarindan beri, hem ¢ok etkili bir egitim araci, hem de ¢cok dénemli bir
egitim alanidir (Eskioglu, 2003: 118).

Butln calgilar icinde, calismaya en elverisli ve en erken baslanabilecek olani
piyanodur. Clinkii diger mizik aletlerinden farkl olarak istenilen ses piyanoda hazir
olarak bulunmaktadir. Piyano egitimi ¢ocugun genel olarak mizik yetenegini daha
ileri diizeye gotiirmektedir. Ozellikle isitme yetenegi ve ritim duygusunu ilerletir.
Sesleri ve tartimlari kendi yasantisi yoluyla daha yakindan tanir, birbirinden ayirt eder.
Dogru ve yanls sesleri bulabilmeyi 6grenir. Coksesli muzigi 6grenmesine olanak
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saglar. Hafizasini gelistirir. Mlzik i¢ disiplini sayesinde belli bir konuya konsantre ol-
mayi (yogunlasmayi) ve dikkatini uzun siire sirdiirmeyi 6gretir. Ayrica piyano egitimi
cocugun zihinsel gelisimine etki ve katkida bulunur. Clinkii cocugun okuldaki dersle-
rine kiyasla piyano egitiminde zihinsel ¢6ziimlemeye daha fazla yer verilmektedir. Bu
da zihnin gelisimine farkli katkilar saglamaktadir. Sadece basit bir miizik yazisini oku-
yarak, calgi Gzerinde gerceklestirme siireci icinde bile, ezgisel ve ritmik bir nota yazi-
sini ayni anda iki farkli porteden farkli iki anahtarda okuma, iki elde de onlar dogru,
hatasiz olarak ¢alma, dogru parmak numaralarini kullanma, parmaklarin notalar net
bir sekilde belirterek calmasini saglama, mizik climlelerinin akisini hissedip belirtme
ve nuans isaretlerine uyma ve uygulama gibi ayni anda bircok zihinsel islem yapil-
maktadir (Demirova, 2008: 59). Miizik egitiminin bir boyutu olan calgi egitiminde ise
ogrencilerin muzik bilgileri arttirlmakta ve ¢algi calma yoluyla mizik yapmalari he-
deflenmektedir. Bu hedeflerin gerceklestirilebilmesi icin gelistirilmis ve tim diinyada
gecerlilikleri kanitlanmis olan 6gretim ydntemleri vardir (Ozen, 2004: 60). Gliniimiiz-
de en ¢ok kullanilan yontemler, Dalcroze, Carabo-Cone, Kodaly, Suzuki ve Orff yon-
temleridir. (Tufan ve S6kezoglu, 2009: 3).

Orff Yontemi

Okul 6ncesi egitimde muzik etkinliklerinde kullanilan 6zel 6gretim yontemler-
den ilki Orff 6gretisidir. Orff 6gretisi yaklasimi okul 6ncesi miizik etkinliklerinde, ¢o-
cuklarin kendiliginden ortaya cikardigi ve tekrarlamaktan hoslandiklari sarki sdyleme,
siir, tekerleme, el cirpma, dans gibi calismalari temel almaktadir. Gozlem, taklit, de-
neme ve yaraticilik stireclerinden olusan Orff 6gretisinde tiim bu asamalardaki gelis-
menin temel amaci, mizik egitiminin temel deneyimlerini kazandirmaktir (Sigirtmacg,
2005: 72).

Alman besteci Carl Orff (1895-1982) tarafindan gelistirilen bu yontemde ¢ocu-
dun ritim duygusunun ve yaraticiiginin gelistirilmesi amaclanir. Ezgili-ezgisiz vurmali
calgilar olan Orff calgilan dort-bes yas cocugunun calabilecegi bir calma kolayhgina
sahiptir. Bu nedenle okul 6ncesinde Orff calgilari en ¢ok tercih edilen ve kullanilan
calgilardir (Ozen, 2004:61).

Baska bir deyisle, Orff Ogretisi; tek diize bilgilerin aktarildigi, notal kulaktan
sarki 6gretildigi mizik derslerinden daha farkl olup, bireysel ve grup calismalar lize-
rinde yogunlasan, cocuklarn aktif olarak derse katan, onlari yaraticiliga yonlendiren bir
ogretidir (Ucal, 2003: 111). Orff ydonteminde, insanin en énemli enstriimani sesi ve
bedenidir. Bir 6gretmen acisindan beden dilini nasil kullanacagini bilmek, hitap ettigi
grupla iletisim kurmak acisindan énemlidir (Ozevin, 2006: 1). Cocuklarin miizik esli-
ginde dans etmeleri, viicutlarin kontroliini kazanmalarinda etkili olmaktadir. Yir(-
me, kosma, hoplama, ziplama viicudun hareket kapasitesini gelistirmekte, bunun
yaninda parmak siklatma, el cirpma, dizlere vurma, ayak vurma gibi hareketler de
ritim Uretmelerine, dogaclama yapmalarina yardimci olmaktadir (Tufan ve Sékezoglu,
2009: 4). Cocuklarin birlikte calmasi, eglenceyi paylamasi, isbirligi yaparak birbirlerine
uyum saglamasi, temel sosyal davranis bicimlerini 6grenmelerinin yaninda 6z saygi-
larin da gelismesine yardimci olur. Boylece ¢ocuklar, kendi bireysel ¢éziimlerine gu-
venmeyi 6grenerek, bireysellikle sosyalleme arasindaki dengeli tavri daha kolay bula-



34 S.Sena PAMUKCU, Mehmet Can OZER

bilirler (Tufan ve Sokezoglu, 2009: 4). Orff yaklasimi her ne kadar ilkokul diizeyinde
distnilduyse de zihinsel ve bedensel engelli cocuklarin egitimi icinde genis kullanim
alani bulmustur. Okul 6ncesi donemi, ilkokul ve Universite 6grencileri hatta yetiskin-
ler gibi farkh yas grubundaki topluluklar icin basit fakat yaratict mizik deneyimleri
kazandirma acisindan oldukga etkilidir (Shamrock, 1997: 41).

Suzuki Yontemi

Calgi 6gretiminde benimsenmis bir yontem olan Suzuki yéntemi, Japonya’da
Schinicki Suzuki tarafindan keman icin gelistirilmis bir egitim sistemidir. Bu yontemle
¢ocugun dogustan itibaren mizik dinlenmesi saglanmakta, boylece kulagi egitilmek-
tedir (Ozen, 2004: 61). Suzuki metodu amaci, cocuklarin miizik yoluyla bir biitiin ola-
rak yetistirilmesidir. Dr. Suzuki bitiin hayati boyunca cocuklarin miizikal algilama
yolu ile glizelligin farkina varmalarini ve onlarin insanlara saygri duymalarini saglama-
yI hedeflemistir (Kasap, 2005: 117). Suzuki mizigin ¢ocuklarin yasamlarini zenginles-
tirme konusundaki buyiik potansiyelini disinmus ve ¢ocuklarin, yeteneklerinin en
Ust seviyesinde miizikle ugragmalarini saglayacak bir mizik egitimi yontemi gelistir-
mek istemistir. Bu yontemle de ¢ocuklarin anadillerini 6grenmedeki rahatlk ve kolay-
liklari konusundaki gézlemlerinden yola ¢ikilmistir. Dil gelisiminin temel kurallarini
incelemis ve “ana dil yaklasimi” olarak adlandirlan muzik egitimi sistemine uyarlamis-
tir (Ozal, 2007: 2). Dr. Suzuki miizik egitiminin baslangicindan itibaren kulagin gelisi-
mini vurgulamistir. En dnemli mesaji “gézden 6nce kulak; nota okumadan dnce ezbe-
re calmak” olmustur. Kulak egitimi dogru yapilirsa, cocuklar giizel bir tonun ne oldu-
gunu kavrayabilecekler ve bdylece en mitkemmel mizisyenler gibi calabileceklerdir.
Suzuki, anadilin 6grenilmesinde oldugu gibi, 6gretmenin ve ailenin sagladigi mizikal
bir ortamda ¢ocuklarin siirekli olarak miizik dinlemelerini tavsiye etmistir. Cocuklarin
her giin surekli olarak muzik eserlerini dinlemeleri hizli bir sekilde 6grenmelerine
neden olacag gibi, dinledikleri 6rneklerdeki sanatcilar gibi calmaya da ¢caba gostere-
ceklerdir. Bu metot ile cocuklar miizikal duyular gelismis bireyler olacaklardir (Kasap,
2005: 120).

Kodaly Yontemi

Zoltan Kodaly (1882-1967) Macar egitimci, besteci, ve muzikologdur. Kodaly,
Ozellikle kugiik cocuklarin egitimleriyle ilgilenmis olup, egitimin, mimkun olan en
erken yasta baslamasi gerektigine inanmistir (Ozeke, 2007: 113). Kodaly anadilin co-
cuklar icin cok 6nemli olduguna inanarak 6zellikle kendi kiltiriinin halk muzikleriyle
ilgilenmistir. Sarki sdylemenin hem kulagi hem de zekayi gelistirdigini séylemis, bu
yolla kulaklariyla goriip, gozleriyle duyabilen okur-yazar cocuklar yaratabilecegine
inanmistir (Boshkoff, 1991: 33). Kodaly yonteminin amaclari, her ¢cocukta var olan
miizik kapasitesini en yiiksek diizeye ¢ikarmak, miizigin dilini cocuklara 6gretmek ve
onlari bu dille okuyup, yazip liretecek hale getirmek, cocuklar kendi dil ve kiiltirleri-
nin Grinleri ile tanistirmak (halk tirkdleri, halk danslari vb.), cocuklari diinyanin en
blyuk sanat eserleri ile tanistirarak bu mizikleri dinlerken, calisirken ve ¢éziimlerken,
muzik tzerine dayana bir bilgiden kaynaklanan guivenle miizigi ve yasami sevmeleri-
ni saglamaktir (Yildinm, 2010: 142). Kodaly gelistirdigi yontem ile, cocugun dogal
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gelisimine odaklanan bir yaklasim sergilemis ve 6gretimin cocugun yasantisinda
bilinen olgulardan yola cikilarak gerceklestirilmesi gerektigini savunmustur. Kodaly
felsefesi, muzikaliteyi gelistirme adina ve ¢ocuklarin nasil daha iyi 6grenebilecegine
aciklik getirmek adina diistiniilmiis bir sistemdir (Ozeke, 2007: 117).

Dalcroze Yontemi

isvicreli besteci ve armoni &gretmeni olan Emile Jaques Dalcroze (1865-
1950)'un gelistirdigi bu yontemin amaci, cocugun mdiziksel isitme yetenegini, ritm
duygusunu ve yaraticih@ini oyunlar ve ritmik jimnastikle gelistirmektir (Dlindar, 203:
2). Yontem bir yandan ¢ocugun kendisine olan giiven duygusunu gii¢clendirmekte,
bir yandan da uyumlu olma 6zelligini kazandirmaktadir. Dalcroze yontemi her yastaki
cocuklar icin uygundur (Tufan, 1995: 36). E. J. Dalcroze’ un, tohumlarini Cezayir'deki
bir tiyatronun yardimci orkestra sefligini yliriittigi donemde attigi bu yontem Avru-
pa'da o donemlerde mizik egitiminde gozardi edilen beden-miizik iliskisini icermek-
tedir. Bu yonuyle Dalcroze Eurhytmics, glinimuzde sadece bir muzik 6gretim yonte-
mi olarak degil, insan ve mizik iliskisinin fizyolojik, psikolojik ve sosyolojik boyutlari-
nin acihmini saglayan bir perspektifte ele alinmaktadir (Ozmentes, 2007: 627). Bu
yontem calgi egitimi dncesinde cocuklarin kulagini gelistirmek ve el isaretleri kullana-
rak notalarin birbiriyle iliskisini kavramak yoniinden Kodély yontemine benzemekte-
dir. Cocuklar, miizigin temel prensiplerini 6grendikten sonra, keman, viyolonsel, pi-
yano ve gitar egitimi almaktadirlar (Heslop 1995: 12). Dalcroze, derslere miizigin rit-
mine uygun yUriime hareketi ile baslar ve 6grencilerden ne duyuyorlarsa ona gore
hareket etmelerini ister. Boylece yaraticihgin temelleri dogaclama ile atilmis olur.
Dogaglama, Dalcroze ydnteminin en 6nemli 6gesidir. Ogretmen, piyano veya vurmali
bir calgiyla dogaclama yapar, 6grenciler de duyduklarini hareketle ifade ederek do-
gaclarlar. Konusma, el ¢cirpma, sarki, hikaye, vurmali calgilar dogaglamada kullanilan
araclardir. Cocuklar duyduklari muzigi kendilerine gore ifade etme firsati elde etmis
olurlar. Repertuar dogaglama muzik Gzerine kuruludur. Zaten bu yéntemin en 6nemli
0zelligi; cocuklarin hareket edebilme yeteneklerini kendi kendilerine ortaya cikara-
bilmelerini saglamaktir. Mizikal ritmin kisinin bedeninde dogal ritimlerde oldugunu
savunur (Gurgen, 2006: 91).

Carabo-Cone Yontemi

Madaleine Carabo-Cone tarafindan gelistirilen bu yontem, okul 6ncesindeki
cocuklara miuzik terimlerinin somut ve gorindr bicimde kavratiimasi gercegine da-
yanir (Ozen, 2004: 62) Isvicreli psikolog Jean Piaget (1896-1980)'nin gdzlemlerinden
yola cikilarak hazirlanan bu yéntemde, cocuklar 6gretilen konularin bir parcasi haline
getirilerek miizik calismalarini siirdiiriirler. Ornegin Do Majér akorunu seslendirmek
icin bir cocuk do, diger cocuk mi ve digeri de sol notasini sdyler. Bu yonteme gore
cocuklar bir dizi oyunla miizigi yasayarak 6grenmektedirler (Tufan, 1995: 36).

Miizik Yontemlerinin Cocuk Gelisimine Etkileri

Suzuki Yontemi, Orff Yontemi, Kodaly Yontemi, Carabo-Cone Yoéntemi, Dalcro-
ze Yontemi calgi egitiminde kullanilan ydntemlerdir. Bu yontemlerle, 6grencilere
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calgi egitimi oncesinde ve calgi egitimi sirasinda miuziksel bilgi ve beceri kazandir-
manin hedeflenerek motivasyonun arttinlmasi saglanabilir (Akpinar ve Caydere,
2011: 300). Bu yontemler, Suzuki Yontemi, Orff Yontemi, Kodély Yontemi, Carabo-
Cone Yontemi, Dalcroze Yontemi olarak makalede aciklanmistir. S6zi edilen tim
yontemlerde ortak amag, 6grencilere calgi egitimi 6ncesinde ve calgi egitimi sirasin-
da muziksel bilgi ve beceri kazandirmanin hedeflenmesi ve erken yasta muzik egiti-
mine baslayan cocuklara yonelik olmasidir (Akpinar ve Caydere, 2011: 294). Calgi
egitimi yoluyla 6grenci, yetenegini gelistirecek, mizikle ilgili bilgilerini zenginlestire-
cek ve muzik begenisini ylksek bir diizeye ¢ikarmaya calisacaktir (Tanriverdi, 1997: 8).
Cocudun ritim egitimi almasi, onun ritim duygusunun ve dolayisiyla kulak duyarliligi-
nin gelismesine; muzik yoluyla hareket etmesi, enerjisini olumlu yénde harcamasina;
toplu olarak sarki séylemesi, sesini denetlemeyi kavramasina, arkadaglarina uyum
saglamasina, birlikte is yapmanin zevkini tatmasina ve toplumla uyum icinde olmasi
gerektigini kavramasina yardimci olur. Bu yollarla ¢ocuk, birlikte is yapmanin gerek-
tirdigi disiplin aliskanhigini kazanacak, 6zgliven duygusunu gelistirecektir (Tufan ve
Sokezoglu, 2009: 3). Mizik kabiliyeti terimi mizik 6grenme olasiligini, 6zellikle de
miiziksel beceriler gelistirmeyi imler (Ozer, 2013: 4).

Hizla degisen ¢aga ayak uydurabilmek icin 6zgir iradeye sahip, dustincelerini
rahatlikla ifade edebilen, yenilikci bireylerin yetismesi gerekmektedir. Bu da her bire-
yin icinde var olan yaraticilik 6zelliginin gelistirilmesi ile mimkindur. Mizik, yaratici
etkinlik calismalari icin bize 6nemli ipuglar sunmaktadir. Bireyin duygu ve diisiincele-
rini ifade etmesinde, kisiligini ve yeteneklerini daha derinlemesine taniyip gelistirme-
sinde, iyiye ve glizele yonelmesinde muizigin etkisi yadsinamaz bir gercektir (Ucal,
2003: 1). Cocuklara verilen miizik egitiminin onlarin 6zglveni yiksek, ruhsal gelisim-
lerini saglikli tamamlamis, kisilikleri oturmus, disiplinli, sosyal, iyi ve kotliyl ayirt ede-
bilecek bakis agisina sahip ve daha iyi davranislar sergileyen bireyler olmalari yolunda
tesvik ettigi yapilan arastirmalar ile belirlenmistir. Buna ilaveten, calismalar goster-
mektedir ki mizik egitimi alan ¢cocuklarin almayanlara oranla daha ytiksek ders notla-
r, test skorlari ve akademik becerileri olmaktadir. Bu da onlarin yaratici, basarili ve
Uretken bireyler olarak yetismelerinde katki saglamaktadir. (Ulugbay 2013: 1031)

Sonu¢

Piyano sadece calmak degil, ayni zamanda calismaktir. Piyano calismak da
dogru alistirma ve tekrarlarla gelisen bir beceridir. Ozveri ve ciddi sabirli calisma iste-
yen uzun bir egitimdir. Bu egitimi eglenceli, istekli ve sevimli hale getirmek 6grenci
ve tabii 6gretmenlerin elindedir. Dogru metot secimi ve kullanilan yontemler cok
dnemli olup, hepsi hakkinda kisa 6z fikir sahibi olunmasi gerekmektedir. Ogretmen
ne kadar donanimliysa, gidecegi yolu o kadar rahatlikla ¢izebilir. Birebir derslerde
dgrenci-6gretmen arasindaki iliski cok énemlidir. Ozellikle ilk ders izlenimi ne kadar
iyi olursa dersin gidisatida o kadar verimli olur. Okul 6ncesi egitimde ¢ocuklarin hangi
yonde yetenekleri oldugunun erken tanisi yapilarak ¢ocuklarin erken yasta dogru
yonlendirilmeleri saglanmalidir. Cocugu ebeveyni disinda en iyi taniyan 6gretmeni-
dir. (Ayaydin, 2010: 198) Muzik etkinliklerinin oyun yoluyla verilmesi, kiiglik yastaki
cocuklarin bu etkinliklerden hoslanarak ve isteyerek katilmalarini saglayacaktir. Og-
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retmen 6grencisinin yasina ve miizik yetenegine bagli olarak farkli metotlar secebile-
cegdi gibi, birka¢ metodu ayni anda da calistirabilir.

Yalnizca metoda bagli kalmak yerine kendi gelistirecegi yontemlerden ve et-
kinliklerden yararlanarak égrencinin gelisimini destekleyebilir. Ozellikle, dogru metot
secimiyle, cocuklar icin dusunildigiinde gorsel egzersizler ve cesitli oyunlarla des-
teklenen bir piyano egitimi daha cabuk basariya ulastiracaktir. (Ozmentes, 2007: 643)
S6zl edilen tim yontemlerde ortak amag, 6grencilere calgi egitimi dncesinde ve
calgi egitimi sirasinda miziksel bilgi ve beceri kazandirmanin hedeflenmesidir. Bir
diger ortak nokta ise, erken yasta miizik egitimine baslayan ¢ocuklara yonelik olmasi-
dir (Ozen, 2004: 63)
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TURK MUZiGINDE “KOMALI SES” VAR MIDIR?"
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Adnan ATALAY’

Selenbilimsel ve Tarihsel Gergeklerin Isiginda Tiirk Miiziginde “Komali
Ses” Algisi

Buraya kadar ortaya konulan bilimsel ve tarihsel veriler, miizikte kullanilan ses
ve aralik oranlarinin (es aralikh dizen tlrinden vyapay dizenlemelerle
degistiriimedigi strece) dinyanin her yerinde ayni fiziksel yasalar ve o yasalarin
psikofiziksel etkileri dogrultusunda olustugunu/olusturuldugunu, Avrupa kokenli
mizik kaltirlerinde 1700°'li yillardan beri uygulanagelen es aralikh diizenin bile
yalnizca klavyeli ve sabit perdeli calgilar icin gecerli oldugunu, perdesiz calgilar ve
insan sesiyle yapilan mizikte yine selenlerin kosullandirmasiyla elde edilen dogal ses
ve araliklarin kullanildigini, aksini yapabilmenin insanin dogasina aykir oldugunu
gostermektedir. O halde mizik terminolojimizde yaygin bir bicimde kullanilan
“komal ses” ifadesinin kaynagi nedir? “Koma” terimi, herhangi bir ses tirinin adi
degil, iki ses arasindaki araligin blylkligind ifade etmek icin kullanilabilecek bir
“aralik birimi” olduguna gore, “komali ses” ifadesiyle, miizigimizde kullanilan seslerin
kendileri degil de, o sesler arasindaki araliklar mi kastedilmektedir?  Araliklarin
blyukligind belirtebilmek icin “koma”nin yani sira “savart” ve “cent” gibi baska
aralik birimleri de kullanildigina gore, aralik dlciimlerinde “savart” ve “cent” birimini
kullanan kiltlrler de, ayni araliklari “savarth aralik”, “centli aralik” seklinde mi
adlandiracak?.. Kullandigi araliklar bu sekilde adlandiran bir kiltlr var mi? Kullanilan
ses ve araliklari, o araliklari 6lgmek icin kullanilan birimle 6zdeslestirerek
adlandirmanin, boyunun uzunlugu “metre” denilen uzunluk birimiyle 6l¢ilen insani
“metreli insan”(!), “inch” (254 cm.) ya da “foot” (30.48 cm) denilen uzunluk
birimleriyle dl¢ililen insanlari da “inchliinsan”/ “footlu insan” (!) olarak adlandirmaktan
ne farki vardir?..

Butln bu sorular icin  “komali ses” ifadesini savunabilecek selenbilimsel ve
mantiksal bir cevap beklemek anlamsiz olur, ¢ilinkii s6z konusu ifade carpiklig,
selenbilimsel bir gercekten degil, kullandigimiz nota yazisi ve o yaziy1 kullanis
bicimimize dayali algi yanilmalarindan kaynaklanmaktadir..

Bugiin kullandigimiz Avrupa nota yazisinin Turk muzik yasamina girisi,
1826'dan baslayan degisiklikler cercevesinde Mehterhane’nin yerine kurulmus olan
Muzikay-i Himay(n’ u yonetmek ve calistirmak lizere Sultan Il. Mahmut tarafindan

! Makale, Ege Universitesi, Devlet Tiirk Musikisi Konservatuvari Dergisinin 6. Sayisinda yayinlanan, ayni adli
makalenin devamidir.

“ Emekli miizik egitimcisi.
ad.atalay@gmail.com
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gérevlendirilen italyan sanatci Giuseppe Donizetti'nin (1788-1856) 1828’ de istanbul’a
gelip, Muzikay-i HimayGndaki mduzisyenlere s6z konusu nota yazisini 6gretmesiyle
baslar.”

“Neumatik” ya da “cheironomik yazi” olarak adlandirilan ilk 6rnekleri M.S.9.
yy.dan baslayip gecirdigi stirekli evrim sonucu 17.yy.da bugunki bicimini almis olan
Avrupa nota yazisi, Uluslararasi Sanat Muzigi kultird icinde ve o mizigin
gereksinmeleri dogrultusunda gelistirilmis bir mizik yazisiydi. Bu yaziyi kullanmaya
basladigimiz 1828 tarihinde, Avrupa’da “polifonik miizik” déneminin “altin ¢aglar”
kabul edilen Ronesans ve Barok donemleri sona ermis ve hatta yalnizca Corelli (1653-
1713), Vivaldi (1669-1741), Bach (1685-1750), Handel (1685-1759) vb. barok dénem
bestecileri degil, klasik donemin en énemli l¢ ismi olan Haydn (1732-1809), Mozart
(1756-1791), Beethoven (1770-1827) ve hatta Romantik donem bestecisi olan
Schubert (1797-1828) bile tiim eserlerini verip dmrini tamamlamisti.  Kullandiklari
nota yazisi, kendi mizik kultlrlerinin  gerekleri dogrultusunda evrimlesmis,
dolayisiyla muzikte kullandiklari ses ve araliklari J.S. Bach zamanindan beri kullanilan
es aralikh diizen anlayisi dogrultusunda gosteren bir yaziydi...

Yazinin bu 6zelliginden dolayi, perdesiz calgilar ve insan sesiyle yaptiklari
miiziklerde kullandiklar dogal ses ve araliklar da sanki es aralikli diizen icinde elde
edilmis sesler gibi g0steriliyordu. Oysa yalnizca es aralikli diizene gore akortlanmis
sabit perdeli ve klavyeli calgilar icin gecerli olan bu gosteris biciminin perdesiz
calgilar ve insan sesiyle yapilan muziklerdeki gecerliligi yalnizca bir goriintiiden
ibaret olup dyle oldugu varsayiliyordu ...

Oysa Turk muziginde kullanilan tanbur, baglama vb sabit perdeli calgilar, insan
sesine dayali miizik geleneginin etkisi ve es aralikli diizen tiiriinden bir miidahalenin
yapilmamis olmasi nedeniyle, tipki perdesiz ¢algilar ve insan sesinde oldugu gibi, bir
oktav icinde kullanilan dogal ses yiksekliklerinin buyuk bir kismini verebilecek
bicimde perdelenmis durumdaydi. Bu nedenle, bir oktavinda en fazla (hepsi esit
blyuklikte = 4,5 koma) 12 yarim ton gosterebilen Avrupa nota yazisiyla, 9, 8, 5 ve
4 komalik dogal araliklarin timiini iceren, dolayisiyla da bir oktavinda en az 17
perde bulunan (bir oktavdaki perde sayisi tartismalidir) bir miizigi yazmaya ¢alismanin
getirecegdi sorunlar kaginilmazdi. Ne var ki, ilk donemlerden kalma nota yazilarina
bakildiginda, bu sorun lzerinde durulmamis (belki de fark edilmemis) ve Avrupa
nota yazisinin olagan bicimiyle uygulanmis oldugu goriilmektedir. Biyiik bir olasilikla
Avrupa nota yazisindan baska mizik yazisi bilmeyen ¢ogu muzisyenlerin, yeni
ogrendikleri bu yaziyi miizik yaziminin tek ve degismez yontemi kabul etmelerinden
kaynaklanmis olabilecek bu direkt uygulamada Yegah, Hiseyni Asiran, Acem Asiran,
Rast, Dligah, Segah, Blselik ve Cargah perdeleri ile bu perdelerin oktavlari Avrupa
nota yazsindaki natulrel (degistirgegsiz) seslerle, geriye kalan perdeler ise olagan

" Daha 6nceki dénemlerde ‘ebced’ yazilar basta olmak tizere ‘Ali Ufki’, ‘Kantemiroglu’ ve ‘Hamparsum’
yazisi gibi 6zglin birtakim yazilar gelistirilip kullanilmigssa da genellikle belirli kisilerin el yazmasi
eserlerinde kullanilmis olan bu yazilarin (Hamparsum yazisi disinda) hemen hig biri zamanin muzisyenleri
(besteciler, icracilar vb.) arasinda ilgi gérmemis ve hatta bir coklarini mucidinden baska kullanan
olmamustir.” (ATALAY 1985:909)
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bemol ve diyez imleriyle gosteriliyordu. Boylece 6rnegin ayri perdeler olan Kiirdi ve
Dik Kirdi perdeleri Si bemol sesiyle ve yine ayri perdeler olan Segah ve Buselik
perdeleri Si nattirel sesiyle gosterilmis oluyordu...

Yazim yoni soldan saga giden Avrupa notasinin altina, o zamanki alfabeyle
(Osmanlica/Arap alfabesi) sagdan sola yazilan sarki sézlerini denk getirebilmek icin,
sozlerin soldan saga ama hecelerinin sagdan sola yazilmasi gibi ilging (biraz da garip)
bir yontem uygulandigi 1828'den 1928 e (Harf Devrimi) kadar olan yiz yillik
donemde,(Sevki Bey'in asagiya ilk iki dizegini aldigim “Bir katre icen cesme-i plir-hGn-i
fenadan” sozleriyle baslayan “ussak” sarkisinda da goérildigi gibi) " Ussak”
makamindaki Segah perdesi bile (aslinda normal Segahtan da pes basilir) Si natrel
sesiyle gosteriliyordu:
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Perdelerimiz arasindaki bir komalik farkin bile makam olusumu ve makamlar
arasi geckilerde ne kadar biyiik 6nem tasidigi diistintlecek olursa , iki ya da Ug¢ ayri
perdenin ayni sesle gosterilmesi demek olan bu direkt uygulamanin perdelerimiz
arasindaki yukseklik farkini, dolayisiyla da miizigimizi yansitmaktan ne kadar uzak
oldugu ortadadir. Nitekim, direkt uygulamanin yetersizligi ve sakincalari bir siire
sonra anlasilip, (Avrupa nota yazisinda karsihgi bulunmayan perde ve araliklarimizi bu
yaziya eklenecek yeni bir takim bemol ve diyez imleriyle gésterme esasina dayanan)
yeni yeni degistirgecler turetilip kullanilmaya baslandi.

Avrupa nota yazisina eklenen ilk degistirgec, her ikisi de ayni sesle (Si naturel
sesiyle) gosterilmekte olan Segah ve Blselik perdelerini birbirinden ayirabilmek

amaciyla kullanilmaya baglanan 1 komalik diyez imi ioldu. Avrupa nota yazisindaki
olagan diyez iminin disey cizgisi tek cizilmis bir versiyonu olan 1 komalik diyez
iminin kullanima girmesiyle birlikte (asagidaki 6rneklerde de gorilecegi Uzere)
Segdh perdesi Si natirel sesiyle, BUselik perdesi ise 1 komalik diyez imiyle
gésterilmeye baslandi. (ilk kez kim tarafindan baslatildigi bilinmeyen ve yillar sonra
Rauf Yekta Bey tarafindan gelistirilen degistirge¢ dizgesinde de siren bu
uygulamanin dikkat ¢ekici 6zelligi, Segah perdesini “tam perde”, Baselik perdesini ise
“nim perde” olarak géstermis olusudur...)
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1915 &ncesinde istanbul'da Samli iskender ve Tevfik kardesler tarafindan
yayinlanan Nuhbe-i Elhan Pesrev ve Saz Semaileri Mecmuasinin 2. sayfasindan
aldigim ilk 6rnekte, Kemani Tatyos Efendi Rast Pesrevinin ilk li¢ dizegi gorilmekte
ve Segdh perdesinin hem donanimda hem de parca icinde (natirel) Si° sesiyle
gosterilmis oldugu dikkat ¢cekmektedir. Ayni mecmuanin 136. sayfasindan aldigim 2.
ornekte ise Ali Aga Sehnaz Plselik Pesrevinin ilk U¢ dizegi gorilmekte olup, Buselik
perdesini gosterebilmek icin Si® seslerinin 6ntine konulan 1 komalik diyez imleri
dikkat cekmektedir:

I

Bu notalar, acemilik ddneminin getirdigi bazi hata ve eksikliklerine ragmen en
azindan “tam perde/nim perde” ayrimi konusunda gelenede daha bagh
goruniyorlar. Zira geleneksel kuramimizda ana dizinin perdeleri “tam perde” kabul
edildiginden, tam perdelerin 6zgiin birer imle, nim perdelerin ise kendinden énce
gelen tam perde iminin (izerine konulan “nim perde” cizgiyle gosterildigi
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Hamparsum notasinda da Segah perdesi kendine 6zgii su imle e gosterilip,
Buselik perdesi icin ayni imin tzerine “nim perde” ¢izgisi 7 ekleniyordu...

Tam ve nim perdelerin bu sekilde gosterilmesi gelenege uygun olmakla
birlikte Avrupa nota yazisinin ifade ettigi degerlere uygun dismiyordu, zira
perdelerimize Avrupa nota yazisinin ana perde /ara perde yaklasimiyla bakildiginda,
yuksekligi Si natirel sesine cok daha yakin olan Blselik perdesi “ana perde” (tam
perde), Si natiirele gore 1 koma daha pes olan Segah perdesi ise “ara perde” (nim
perde) olarak gériiniiyordu. iste bu gériintiiden kaynaklanan kosullanmalar sonucu,
perde dizgemize iliskin tim kavramlar, Avrupa nota yazisindaki goriintileri esas
alinarak yeniden diizenlendi ve bdylece kuramin edimden kopacadi (edimde
gelenegin, kuramda ise nota yazisina kosullanmalarin egemen olacagi) bir siirece
girilip (asagida goruldigu gibi) cesit cesit diyez ve bemol imleri Gretildi:
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Tablo: 22 (Atalay 1985: 934)

Ali Rifat Cagatay, Ekrem Zeki Un ve Giiltekin Oransay tarafindan énerilen
degistirgecleri kendilerinden baska kullanan olmamis, Rauf Yekta'nin 4 bemol ve 5
diyezden olusan degistirge¢ dizgesi 1920-1930 wyillari arasindaki yayinlarda
kullanilmig, 1933'ten itibaren de Dr. Suphi Ezgi tarafindan 6nerilmis olan bugiinki
degistirgec dizgesine gecilmistir. (Oransay, 1976 : 129-130; Atalay, 1984b)

Degistirgec¢ Onerileri bunlarla da sinirli kalmayip 6rnegin Abdulkadir Tére'nin
Ekrem Karadeniz tarafindan tamamlanip yayina hazirlanan ve 1983 yilinda yayinlanan
“Turk Musikisinin Nazariye ve Esaslarn” bashkl kitabinda 6nerilen 41 aralikh yeni
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perde dizgesine paralel olarak asagidaki degistirgecler de onerilmistir. (Karadeniz,
1983:16-21)

Diyezler | % (1,5 koma), (3 koma), ﬁ(l. koma), g(S,S koma)

Bemoller |% (1koma), b (2 koma),b (3,5 koma), b ( 5koma)

Tablo: 21 (Atalay, 1985: 934)

Bugiin halk miizigimizde kullanilan rakamli degistirgecler bir iB2 (Biiyiik tam
ton ) araligi icindeki 9 komanin her birini rakamla gosterebilme 6zelligine sahip
olmakla birlikte, 4 ve 5 komalik diyez ve bemollerin her ikisi de Avrupa nota
yazisindaki olagan bicimiyle, 1, 2 ve 3 komalik bemoller ise olagan bemol imlerinin
tizerine konulan rakamlarla gosterilmektedir. Benzer yontemi kullanan Kemal ilerici 4
ve 5 komalik diyez ve bemolleri de (tipki halk miiziginde yapildigi gibi) olagan diyez
ve bemollerin {izerine konulan rakamlarla gostermistir.

“Benimsenmis olup olmamasi bir yana, bu kadar farkli degistirgecg sistemlerinin
gelistirilmesi (ifade ettikleri araliklardaki farkhliklardan da anlasilacagi izere) yalnizca
bunlarin bigimleri konusundaki anlasmazliklardan degil ‘ana dizi'nin ne oldugu, ‘ana
dizi'de kullanilan araliklarin boylari ve bir oktavin ka¢ perdeden olustugu
konularindaki anlagsmazliklardan kaynaklanmaktadir.” (Atalay, 1984)

iste Turk Mizigindeki “komali ses” ifadesi de, her biri farkl biyiiklikte olan
bunca degistirgecin olusturdugu algiya dayanmaktadir. Zira cogu zaman yalnizca bir
“saptama arac1” olarak goriilen, bu nedenle de bir ¢ok kitapta (6zellikle genel miizik
bilgisi veren kitaplarda) “miizigi yazmak icin kullanilan isaretler” seklinde tanimlanan
muzik yazilarinin, (oldukga yaygin olan bu tek yanl diistinis ve tanimlamanin aksine)
mizigi yalnizca saptamakla kalmayip ayni zamanda bicimlendiren “gdrsellestirme
aract”, “ulastirma araci”, “tasarlama arac1” olma gibi islevleri de vardir ve insanlari/
toplumlan derinden etkileyip yonlendiren bu gibi yan islevlerinden biri de
“kosullandirma” dir. Yazinin bu psikolojik islevi, insanlarda “yazdiklar gibi diistinme”
egilimine yol actigindan, (her tirli yazi dizgesi gibi nota yazisi da) o yazyi
kullananlar ister istemez kosullandirip “nasil yaziliyorsa dyle diisiinmelerine” neden
olmaktadir.

“Yazinin getirdigi kosullanmalar, yaziya dayali mizik gelenedine sahip
olmayan, fakat kilttrel etkilesimler sonucu bir baska kiltiiriin yazisini kullanmaya
baslayan toplumlarda daha da belirginlesmekte ve bilingli davranilmazsa ¢ok biylk
kavram kargasalarina neden olabilmektedir. Geleneksel miuziklerini bir baska
kaltirden ithal ettikleri yaziyla saptamaya baslayan toplumlarda, ithal yazinin
yayginlasmasindan hemen sonra yeni yeni perde ve makam dizgelerinin ortaya
atilmasi bir rastlanti degil, yeni yaziya kosullanma ve kurami bu kosullanmaya gore
yeniden diizenleme gereksinmesinin dogal sonucudur” (Atalay, 1985: 947)
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iste (edimde olmasa bile kuram ve algida) es aralikli diizen dusiincesiyle
O0zdeslesmis olan Avrupa nota yazsina kosullanan kimseler,” bir oktavin en fazla 12
esis yarim tona béliinecegine, miizikte yarim tondan daha kiiciik aralik olamayacagina,
iki yarim tonun birlesmesinden olusan tam tonlarin da esit biytikliikte olduguna”
inandigi i¢in, mizigimizin yaziminda kullanilan 1, 4, 5, 8 ve 9 komalik degistirgeclere
bakinca “ kullandigimiz seslerin ‘komali’ oldugu” algisina kapilmaktadir. Tabi bu
algida, buglinki Tark Mizigi Kuraminin da payr bulunmaktadir. Zira Ttrk mizigine
iliskin bu guinkl kuram kitaplarinda (asagidaki tabloda da goruldiigi tzere) 7 cesit
ikili aralig1 tanimlanmakta ve Tirk miziginde kullanildigi belirtilen ikili araliklarinin
en basinda da “Koma” ya da “Fazla” olarak adlandirlan “1 komalik arahk” (!)
bulunmaktadir:

"ﬁ‘gf‘” ”?g‘g ‘.‘;‘g,“” DiveZl || BEMOLY || SIMGESI
KoMA
mz.:»aws‘fru '1' # \ F-
£XS}
& 3 = = E

|| eaxrve ¢ # 17 B
Kkdedu
MUCENNES 5 * b 6
173777 4
MUCENNES 8 % 5 K
TANINI 9 e b b 3
ARTIK :
kit 12.13 = o Au_- A;?,

Tablo: 22 (Ozkan, 1987: 39)

Oysa bugilinkii  kuram kitaplanmizda yaygin olarak kullanilan bu tir
tablolardaki gorliniis ve gosterilisinin aksine, Tirk miziginde “1 komalik aralik” hicbir
zaman kullanilmamistir ve geleneksel ¢izgi icinde kullanilabilmesi de  mimkiin
degildir. Clink{ 6rnegin giiniimiizde Segah perdesini gostermek icin kullandigimiz 1
komalik bemol imi, Buselik perdesi ile Segah perdesi arasinda 1 komalik aralik
kullanildigini degil, 1 koma buyukligtnde yikseklik farki bulundugunu gosterir. S6z
konusu perdeler arasinda “bir komalik aralik kullanildigini” séyleyebilmek icin Turk



46 Adnan ATALAY

muzigi eserlerinde Buselik perdesinden Segah perdesine ya da Segah perdesinden
BGselik perdesine geciliyor olmasi gerekir ki, bu iki perdenin birinden o6tekine
gecildigini/gecilebilecedini gosteren tek bir eser 6rnegi yoktur.” Bu nedenle, Segah
perdesini gostermek icin kullanilan 1 komalik bemol iminin, Buselik ile Segah
arasinda 1 komalik bir aralik olusturmak icin degil (!), Cargah ile Segah arasindaki 5
komalik, ya da Diigah ile Segah arasindaki 8 komalik araligi nota yazisina
yansitabilmek icin kullanildigina dikkat edip “Tiirk miiziginde 1 komalik aralik

="

kullanildigr” algisina kapilmamak gerekir.

Tirk miziginde “bakiye” ya da “bakiyye” (Uk2'li, kii¢iik yarim ton) adi verilen 4
komalik kiiciik ikili ile “kiiciik miicenneb” (ik2li, biiyiik yarim ton) adi verilen 5
komalik kiicuk ikili arasindaki ya da “bliylik miicenneb” " (UB2'li, kii¢iik tam ton) ad
verilen 8 komalik biiytik ikili ile “tanini” (iB2'li, biiyiik tam ton) adi verilen 9 komalik
blyuk ikili araligi arasindaki 1 komalik buy(iklik farkina bakip “Tiirk miiziginde 1
komalik araliklarin kullanildigi” algisina kapilmanin, aralarinda birer santim boy farki
olan 4 kardesin boy farklarina bakip 1 cm. uzunlugunda bir baska kardeslerinin daha

oldugunu zannetmekten hicbir farki yoktur.

Tark muziginde hicbir zaman kullanilmamis ve (geleneksel ¢izgi icinde )
kullanilmasi da mimkiin olmayan 1 koma buyukligindeki algisal “araligi”(!) bir yana
birakacak olursak, “eksik bakiye” adi verilen 3 komalik aralik terimi de, (adindan ve
Ozel bir degistirgecinin olmayisindan da anlasilacagi Uzere) bagimsiz olarak “
kullanilan” bir arahgi degil, 8 komalik blylk miicenneb araligindan 5 komalik “kiigiik
micenneb” araligi cikarildigi zaman geriye kalan “bakiyyeyi” (3 koma) ifade
etmektedir. Dolayisiyla kullanilan ikililer bakiye (4 koma), kiicik miicenneb (5 koma),
blyik micenneb (8 koma), Tanini (9 koma) ve “artik ikili” araliklarindan” ibaret olup
(daha 6nce ayrintili olarak aciklandidi (izere  bkz: Tablo: 6, Tablo: 17) es aralikh diizen
tlriinden yapay miidahalelerle degistiriimedikleri stirece diinyanin her yerinde ayni
ikililer kullanilmaktadir... Kullanilacak kiiclik ve biytik ikililerin secimi de (yani nerede
hangi biyuklikteki kiiclik ya da biydk ikilinin kullanilacagi), tipki “yer cekimi ”, ya da
“merkezkag kuvveti” gibi kaynagini fiziksel yasalardan alip insani yonlendiren dizisel,
tonal ve makamsal yénlendirmeler dogrultusunda yapihr.

Selenlerin sira sayisi ve o selenler arasindaki aralik iliskileri hicbir sekilde
degismedigi halde ayni perdeye kimi tonalite ya da makamda “durucu”, kiminde
“ylrdytcl”, kiminde “cikicl”, kiminde “inici” islev ylikleyen etken, icinde kullanildigi
tonalite ya da makamin kendi i¢ dinamikleri, kendi ¢ekim gticleridir. Bu nedenle ayni
perde bir tonalite ya da makamda “cikici” 6zellik gdsterirken, bir baska tonalite ya da
makamda “inici”, bir baska tonalite ya da makamda ise “durucu” o6zellik
yiklenebilmektedir. Ornegin Mi sesinin Mi majér tonalitesinde “durak”, Re majér

" “Sipsi” vb. calgilarda Blselik perdesini yeden olarak kullanip Diigah perdesinde karar verirken (erek
cekimi etkisiyle) yapilan ses kaydirmalari (glissando) aralik sayilmayacadi icin Blselik perdesinden Segah
perdesine gecis olarak degerlendirilemez.

12 ve 13 komalik “artik ikili” araliklar, bir tam ton (tanini ya da biyiik miicenneb) ile bir yarim tonun
(bakiye ya da kiiclik miicenneb) bir birine eklenmesinden olusan “toplam araliklar” olup dogal ikililerin
kullanildigi her ortamda ayni sekilde (kendilerini olusturan ikililerin cinsine gére 12 ya da 13 koma)
olusurlar.
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tonalitesinde Re sesine karar vermek isteyen “inici” bir ses, Do major tonalitesine
“yardimci durak”, Fa major tonalitesinde ise ¢ikarak Fa sesine karar vermek isteyen
bir “yeden” (note sensible) islevi yiiklenmesi gibi... iste her bir sesin (perdenin) tonal
ya da makamsal cekim gugcleri dogrultusunda yiiklendigi tondan tona / makamdan
makama degisen bu islevler o perdelerin yerlerinde oynamalara neden olur ve

dolayisiyla (daha o6nce de deginildigi UGzere) bir kemancinin Fa # minor tonunda

caldigi Sol # sesi ile La min6r tonunda caldigi Sol # sesi birbirinin ayni olmaz. Clnku
“erek ¢ekimi” denilen bu ¢ekimler nedeniyle her bir perde, Yalcin TURA'nin da
belirttigi gibi (sabit perdeli calgilar esas alinarak verilen kesin oran ve frekans
degerlerinin aksine sabit bir nokta olmayip) “...dar ya da genis bir frekans bandi, bir
bolge oldugu icin , bir alt ug, bir gdbek ve bir Gst ug ihtiva etmektedir (Tura, 1988:

202) Bu nedenle de bir kemanci, s6z konusu frekans bandinin, Fa # mindrde alt
ucunu, Mi majérde gobegini, La mindrde ise Ust ucunu kullandigindan her tonda

farkli bir Sol # basar. Ve iste (farkl ama¢ ve nedenlerle) bu uglan (noktalar)
birbirinden ayr tutup, sabit perdeli calgilarda bazen yalnizca biri bazen ikisi, bazen
de her Ucl icin ayn birer perde bagi takilmasi ve takilan her bir perdeye birbiriyle
iliskili ya da iliskisiz isimler verilmesi, bir oktav icinde kullanilan perde sayisinin
kaltirden kdltire ya da ayni kiltiir icinde donemden doéneme/ kisiden kisiye
degisiklik gostermesine neden olmaktadir. (Tura, 1988: 202-203; Atalay, 1989: 135-
136) Bu ylzden (mizigimizin ediminde herhangi bir degisiklik olmadigi halde) bir
oktav icindeki perde sayimizda belirgin degisiklikler yapihp eski kaynaklarda 17
civarinda olan perde sayimiz 20. yiizyillda yirmi dorde c¢ikarilmis ve bu sayiyla da
yetinmeyen bazi kuramcilarimiz arasinda 29, 41 ve hatta 53 perde 6nerenler bile
olmustur. Burada sunu sorgulamak gerekiyor: Mizigimizde (stkirler olsun ki hala)
Itri'lerin, Sadullah Aga'larin, Dede Efendi’lerin, Haci Arif Bey'lerin eserleri
seslendirildigine ve bugiin 24 kabul edilen perde sayimiz o dénemlerde genellikle 17
olduguna gore, biz mi fazla perde bagi taktik, yoksa ayni parcalari onlar mi eksik
(dolayisiyla da hatali) bir perde dizgesiyle seslendiriyorlardi? Yaziya dayali mizik
gelenegdinin olmamasi ve insan belleginin zayifligi gibi olumsuz etkenler basta olmak
Uzere, ylzlerce yilin getirdigi onca olumsuzluga ve hatta dislamalara, yasaklamalara
ragmen o6limsiz birer abide olarak gliniimiize ulasmayi basaran o saheserlerin,
kendi uretildikleri donemdeki eksik (dolayisiyla hatall) bir perde dizgesinin Grini
olabilecegi dusunulebilir mi?..

Perde sayisinin 17'den 24’e c¢ikarilmasi, makamsal ¢ekimlerin hissettirdigi bir
gereksinmenin sonucu ise simdi kullanmakta oldugumuz 24 perde ile butln
gereksinmeleri karsilayabiliyor muyuz? Mizigimizdeki en énemli ve en cok kullanilan
makamlardan biri olan Hiseyni makaminda ve o&zellikle de Ussak makaminda 1
komalik Si bemol sesiyle gosterdigimiz Segah perdesi, 6rnedin Rast makaminda
kullandigimiz Segahla ayni yiikseklikte midir? Ya da Huseyni makaminda karara
giderken basilan Segah ile ayni makamdaki Tiz Segah perdesi birbirinin gercekten
oktavi midir? Hiiseyni ve Ussak makamlarinda oOzellikle karar perdesi olan Diigah
perdesine ¢ozillirken Rast makamindaki Segaha oranla bir iki koma daha pes bir
“Segah” () basildigi ve hatta o perde icin tanburlara perde bagdi bile takildigina gore,
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perde sayisini 17'den 24’e yiikselterek eksikleri tamamladigi disiinilen bugtinki
perde dizgemizde o perdenin adi ve o perdeyi gosterecek bemol imi nerededir? Ya
da dizge hala tamam degil de bazi kuramcilarimizin 6nerdigi gibi 29, 41 derken 53
perdeye —ki bir oktav icindeki her bir koma icin 1 perde demektir- dogru genislemeyi
strdirecekse, 6rnegin bir tanbur sapinin bas esige yakin boliimlerine yeni perde
baglan takilabilse bile, ayni perdelerin st oktavlari, perdelerin gittikce daraldig
govdeye yakin bélime nasil sigdirlacak ve sigdirlabilse bile o daracik alanlara
neyle/nasil basilabilecektir?

Butlin bu sorulara edimle ortiisen bir cevap beklemek anlamsiz olur, ¢linki
degisiklikler edimin kendisinde degil, aciklamasinda (yani kuramda) olmustur. (!)
Ornegin Segah ve Baselik perdeleri, bir oktavimizin 17 perde ile gdsterildigi
donemlerde hangi aralik iliskileri icinde kullanilmis ve nasil duyulmussa, 24 perdeyle
gosterdigimiz bu donemde de ayni aralik iliskileri icinde kullanilmakta ve ayni sekilde
duyulmaktadir. Dolayisiyla gilinimiizden yaklasik 3 bucuk asir 6nce Ail Ufki (1610-
1675) notasinda natiirel Mi® sesiyle “tam perde” olarak, 3 asir 6nce Kantemiroglu
(1673-1727) harf yazisinda (Buselik'in “b” sinden hareketle) osmanlica (arap)
alfabesindeki “= (=b) harfiyle “tam perde-nim perde” ayrimi yapilmaksizin, , 2
bucuk asir 6nce Hamparsum (1768-1839) yazisinda (Segah'i “tam perde Buselik'i “nim

perde” sayan geleneksel yaklagimla) Segah iminin e Uzerine konulan alterasyon

cizgisiyle 7 “nim perde” olarak, Avrupa nota yazisinin kullanimina baslandigi ilk
donemlerde (19. yy) natiirel Si® sesiyle “tam perde” olarak, , 19. ylzyilin sonlarindan

1930'lu yillara kadar bir komalik diyez imi i konulmus Si° sesiyle “nim perde” olarak
gosterilmis ve 1933 yilindan baslayarak Dr. Suhi Ezgi'nin Onerisiyle kullanima giren
bugtinkl degistirge¢ dizgesinde ise yeniden natiirel Si® sesiyle “tam perde” olarak
gosterilmekte olusu, Baselik perdesinin edimdeki kullanilis ve duyulusundaki
farkhliklar degil, yaziya yansitilis bicimlerindeki ve kuramsal nitelemelerdeki
farkliliklan gostermektedir. Kullanilan mizik yazilarindaki g0sterilis bicimleri ve
yapilan kuramsal nitelemeler ne denli farkl olursa olsun, edimdeki BUselik perdesi ve
oteki perdelerle olusturdugu araliklarda hicbir degisiklik olmamustir...  Farkhhklar
olguda degil algidadir...

Ayni sekilde perdelerimiz arasindaki oranlara iliskin aciklama farkhhklari da,
(Ornegin Rauf Yekta Bey'in verdigi oranlarla Arel-Ezgi-Uzdilek dizgesindeki oranlar
arasindaki farklar gibi...) perdelerimizin edimdeki oranlarindan degil, esas alinan
dizilere (Pythagor dizisi, dogal dizi vb) iliskin oran ve anlayis farklarindan
kaynaklanmaktadir.

Muzigimizi yazmak icin kullandigimiz nota yazisi ve o yaziyi kullanis
bicimimizden kaynaklanan goriintt farkhhklan, dilimizi yazmak icin kullandigimiz
alfabe ve o alfabeyi kullanis bicimimizde de yasanmistir/yasanmaktadir. Ornegin
1928 Harf devrimine kadar, 28 harfli Arap alfabesine yeni imler ekleyerek gelistirmis
oldugumuz 36 harfli Osmanlica alfabesiyle yazdigimiz dilimizi 1928 Harf devriminden
sonra Latin alfabesinin dilimize uyarlanmis bir versiyonu olan 29 harfli yeni alfabeyle

=

yazmaya baslamamiz, “dilimizdeki bazi seslerin atildi§1” anlamina gelmedigi gibi, “a”,

uyon "

u’ve-i
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Unlilerinin inceltilerek ya da uzatilarak soylendigi kar, hala, muasiki gibi
kelimelerde kullanilan “sapkal” &, G ve i harflerinin, “Tiirk Dil Kurumu tarafindan
kaldirildigi” yolundaki yanlis bir sylenti sonucu” (kullanmakta oldugumuz bilgisayar,
telefon vb. araclardaki klavyelerin de yonlendirmesiyle) olagan a, u ve 1 biciminde
yazilmasi ve dolayisiyla hem okunuslari hem de anlamlari birbirinden tamamen farkli
olan varis/varis, adet/adet, alem/alem, asik/asik, hala/hala, kar/kar gibi kelimeleri
(sapkalarini atarak) ayni bicimde yazmaya baslamamiz, konustugumuz dilde ve o
kelimelerin telaffuzunda bir degisiklik oldugunu degil, dilimizin yazilisindaki
degisiklikleri gosterir... Buguinkii yazida (yanhs bir anlamadan dolayi) sapkali
Unlilerin kullaniimiyor olusuna bakarak dilimizdeki “uzun” ya da “ince” okunan
Unlilerin atildigini zannetmek ne denli yanhs bir algilama olursa, perdelerimizin
kullanilan  muzik yazililanindaki gorintu  farklarina  bakarak “degisikligin”
perdelerimizde ve edimde oldugunu zannetmek de ayni sekilde yanlhs olur.
Gosterilisi, kullanilan yazi ve degistirge¢ dizgesine gore ne denli farkli olursa olsun,
ornegin Osmanli donemindeki Segah ya da Buselik perdelerinin buglinkii Segah ya
da Buselik perdelerinden hicbir farki yoktu. Farkhliklar edimde degil, (edimin
yorumu/aciklamasi demek olan) kuramda olmustur.

iste tiim bu nedenlerden dolayi (Yalcin Tura'nin yillar énce belirttigi gibi) dizi
ve makamlarin olusturdugu cekim giicleri nedeniyle sabit bir nokta biciminde degil
daha genis birer frekans bandi biciminde olusan perdelerin farkli noktalarindan
herhangi birini ya da bir kacini esas alarak takilan perde baglar nedeniyle birbirinden
cok farkli gériinen on yedili, yirmi dortll, yirmi dokuzlu... perde dizgelerinin aslinda
ayni frekans bandinin degisik noktalarindan baska bir sey olmadigini, dolayisiyla “on
yedili sistemin farkh birer goriiniisiinden ibaret” olduklarini (Tura, 1988: 203-204;
Atalay, 1989:121-138) gozden kagirmamak gerekiyor. S6z konusu perde
dizgelerinden birini esas alip 6teki dizgeleri esas alinan dizgenin bakis acisiyla
degerlendirmek, (6zellikle de esas alinan dizge bir baska kiltlriin perde dizgesiyse)
bizde gorildugu gibi yanls algilara neden olmaktadir.

Muzigimizin yaziminda bir baska kilttrin yazisini kullaniyor olmamizdan ¢ok
(zira bugiin tim dinyada ayni yazi kullanilmaktadir) mizigimize iliskin her seye,
(perdelerimizin bile dort bes ses yukaridan gosterildigi) o yazinin kriterleriyle
bakmamiz sonucu, perde dizgemizden makam dizgemize kadar hemen her sey
(yazinin getirdigi kosullanmalar dogrultusunda) yeniden dizenlenip geleneksel
cizgisinden ve edimden uzaklasmis oldu. Butiin bunlar yetmezmis gibi, mizigimizin
kendisini degil de kagit lizerindeki carpitilmis goriintiisiini esas alan kimi insanlar
“Tiirk miiziginde komali seslerin bulundugu” kanisina varip (muzikteki “koma” terimini

"Eskiden “Lokal, Plan, Plaj, Flama, Klarnet” gibi “Bati” kékenli kelimelerde de kullanilan sapkali & harflerinin
“Turk Dil Kurumunca 2005 yilinda yayinlanacak yazim kilavuzunda kaldirilacaginin ve bu gibi kelimelerin
yabanci dillerdeki yazilislarina uygun olarak sapkasiz a harfiyle Lokal, Plan, Plaj, Flama, Klarnet biciminde
yazilacaginin” aciklanmasindan sonra, “dilimizdeki uzun ya da ince &, G ve i seslerinin eskiden oldugu
gibi yine sapkal olarak yazilacagi, bunlarin degistiriimesinin s6z konusu olmadigi” yolundaki Kurum
aciklamasina ve Turk Dil Kurumunun daha sonra yayinlanan yazim kilavuzu ve sézltklerinin timiinde
eskiden oldugu gibi sapkali yazilmis olmalarina ragmen, “sapkalarin kaldinldigi” yolundaki asilsiz
sOylenti yuziinden, sapkal yazilmasi gereken harflerdeki sapkalari atip, 6rnegin Kar ve Kar gibi iki ayn
kelimeyi ayni bicimde yazma hatasini ne yazik ki yaygin bicimde surdiirliyoruz.
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biraz da tiptaki “koma” terimiyle 6zdeslestirmelerinden olsa gerek) “cokseslilik dahil
her tirlii gelisimi bu seslerin engelledigini, dolayisiyla miizigimizden atilmalari
gerektigini” duslinerek, “12 es aralikli diizenin disinda kalan perdelerimizin atilmasi (1)
miizigimizin ‘tampere’ seslerle yapiimasi” Onerisiyle “tampere htiseyni”, “tampere
segah” (!) tirinden kavramlar (!) ortaya atabiliyorlar... Konunun en sasirtici yani da,
bu tir carpik kavramlarin (asagida gorildigu Gzere) Gniversitelere bagl Mizik
Bolumlerinde uygulanmak (izere YOK tarafindan vyirirlige konulan Lisans
programlarina da girmis (!) olusu...

1. Egitim Fakdiltesi Ogretmen Yetistirme Lisans Programlari
www.yok.gov.tr/web/guest/icerik/-/journal_content/56.../49875
II. YARIYIL

Miiziksel isitme Okuma Yazma Il (2-2-3) ikiserli ve ticerli 8lciilerde iki diyez—

U i0r —_mind ik_dizi pere hiiseyni ve
karcigar makamlarinda tek sesli ve iki sesli dizeye | uygun okuma,
yazma,cozumleme ve yaratma uygulamalari, tonal g sesli akorlarin kok ve
cevrimleriyle okuma, yazma ve ¢6ziimleme uygulamalari.

V. YARIYIL
Miiziksel isitme Okuma Yazma V (2-0-2) [

Tim olciilerde ve tim major — mindr tonlar ile tampere segah, hiizzam,
saba makamlarinda tek sesli ve iki- t¢ sesli .d i
¢O6ziimleme ve yaratma uygulamalari; Ji¢ sesli, dort sesli, bes sesli (dominant
dokuzlu) tonal akorlarla uygulamalar; Orta Cag modlari ile uygulamalar.

Universite diizeyinde (Ustelik de Mizik Bolumlerinde) Turk muzigi 6gretmek
adina programa sokusturulmus kavramlar: “tampere hiiseyni, tampere segah” ...(!)

Bu program ve anlayis dogrultusunda verilen bir makam bilgisiyle Baselik ve
Segah perdeleri arasindaki bir komalik yiikseklik farkinin nasil kavratilabilecegi,
dolayisiyla Ornegin Rast makami ile  Mahur Makami arasindaki farkin nasil
aciklanabilecegi gibi hususlar bir yana, 6rnegin Hiiseyni makaminin (bugiinkii yaziya
gére 5 ses asagidan) RE-Mi-FA-SOL-LA-Si-DO-RE dizisiyle 6zdeslestirilerek aciklanmasi
sonucu, geleneksel “makam” ve “dizi” kavramlari da birbirine karistinlmaktadir... Zira
Tirk muziginde “dizi” ile “makam” birbiriyle ilintili fakat ayni sey degildir. “Dizi", bir
makami belirleyen perdelerin ylkseklik derecelerine gore (genellikle de pesten tize
dogru) siralanmasindan olusurken, “makam”, o seslerin islenis biciminden (seyrinden)
olusmaktadir. Bu nedenle de ayni diziden (seslerinde en kiiclik bir degisiklik
yapilmaksizin) farkli makamlar elde edilebiliyor. (Ornegin dérdi de ayni diziyi
kullanan ayni perdede karar veren Huseyni, Muhayyer, Neva ve Tahir makamlarinda
oldugu gibi...) Bu ylizden de gelenedimizde makamlar, (cok yakin zamanlara kadar) o
makamlarda kullanilan perdelerin olusturdugu dizilerle degil, kullanilig bicimlerini
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(seyirlerini) yansitacak betimlemelerle tanimlanmistir. (Bkz: Oransay, 1966: 82-90)
Ornegin Zekai Dede’nin 6grencilerinden Hoca Kazim Beg'in (Kazim Uz 1873-1943)
1894'te yayinlanan ve 1964'te Giiltekin Oransay tarafindan yeni yaziya cevrilip
genisletilerek yeniden basilan Musiki Istlahati’'nda bile 6rnegin Rast makami:
“Makam-1 mezkir evveld rast perdesinden baslayub sonra diigdh, segdh perdelerile
tekrar rast, diigéh gdstererek rast perdesinde karar eder. isbu makamin cargadhdan neva,
hiiseyni, evc, gerdaniye, muhayyer ve belki tiz cargdha kadar seyri ca’iz olub bem olarak
dabhi irak, asiran, yagah perdelerine inmesi dahi ka'ide-yi musikiyedendir.” (Uz, 1964: 57)
seklinde “islenis bicimiyle” (seyriyle) tanimlanmaktadir. Daha ©nceki kuram
kitaplarinda daima islenis bicimleriyle tanimlanan (ve esasen baska tirli
tanimlanabilmesi de mimkiin olmayan) makamlarimizi, “dizileriyle” 6zdeslestirmek
ve ayni dizi seslerini kullanan her islenis biciminin, aciklamasi yapilan makami
olusturabilecedini zannetmek blyik bir hata olur. Bu nedenle “Tirk muzigini
o0gretmek” adina yapilan bu gibi yanhslarin bir an 6nce diizeltilmesi ve o dersleri
okutacak hocalarin Turk mizigi konusunda dogru bilgilerle donatilmasi mutlaka
saglanmalidir.

Tirk Miiziginin Perde Dizgesi Ve Cokseslilik

Tark maziginde uluslararasi diizeyde bir ¢oksesliligin gelismemis olmasi,
bugtine dek c¢ok farkli nedenlerle aciklanmaya calisiimistir. Daha c¢ok Avrupali
kuramcilar, tarihciler ve vyazarlar tarafindan ortaya atilmis goérislerde “iginde yer
aldigimiz iklim kusaginin etkilerinden konustugumuz dilin 6zelliklerine, aile ve toplum
yapimizdan beyin kapasitemize, zeka dlizeyimize kadar “ uzanan bir cok “neden” (!) ileri
strllmastur... Dogrudan dogruya “Turk muzigi” bashgi altinda olmasa bile, Tuirk
miizigini de kapsayacak “Dogu miizigi” genellemesi altinda yapilan bu tiir aciklamalar
arasinda “Sahip oldugumuz ‘Tek Tanr’ inancinin, ¢coksesli diisiinmemizi engelledigini”
ileri stirenler bile olmustur. Cevap vermeyi bile degmeyecek 6lciide bilgisizlik ve
bilingsizlik kokan bu tiir “nedenlemelerin” en ilginci ve hatta tek “bilimsel-mis” (!) gibi
goriineni de, kendi bilim adamlanmiz (!) tarafindan ortaya atilmis olan “Tiirk
miiziginde ¢okseslilige, kullandigimiz komali seslerin engel oldugu” gorisudir...

Buraya kadar aciklanan bilimsel ve tarihsel verilerde de goruldigu lzere
“koma” bir ses tiiri degil, aralik birimi oldugu icin diinyanin hicbir yerinde “komal”
olarak nitelenebilecek bir ses tiiri olmadigina/olamayacagina ve es aralikli diizen
tlriinden yapay miudahaleler yapilmadigi siirece diinyanin her yerinde fiziksel
yasalarin psikofiziksel etkileriyle olusturulan dodal sesler kullanildigina goére, “Tiirk
miiziginde komali seslerin bulundugu” goriisii ve bu gorlsiin savunucular arasinda
“profesdr” unvani tagiyan insanlarimizin da bulunmasi neyle agiklanabilir?..

Tark miziginde uluslararasi diizeyde bir coksesliligin gelismemis oldugu
elbette dogrudur, ancak gelismemis ya da gelisememis olmasinin nedeni, ne bazi
yabancilarin ileri stirdidi gibi “icinde bulundugumuz iklim kugsagi”, ne “dilimiz”, “ne
“dinimiz”, ne “aile yapimiz/ toplum yapimiz”, ne “beynimizin ¢oksesliligi kavrayabilecek
kapasitede olmayisi” ve ne de kendi bilim adamlarimiz(!) tarafindan “bas belasi” ilan
edilen “komaciklarimizdir” ...
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Coksesli muzik gelenegine ulasmamis ve ayni sekilde gittigimiz takdirde
ulasamayacak olmamizin ana nedeni nota yazisini kullanis bicimimizdir !

Avrupa’daki ilk ornekleri M.S. 9. ylizyilda ortaya ¢ikan ve yuzlerce yil suren bir
evrimden sonra ancak 17. ylizyllda buglinki bicimini alabilmis olan nota yazisini,
bizler ancak 19. ylzylldan itibaren (o yazinin gecirdigi evrim sulrecini
yasamadan/bilmeden) kullanmaya basladigimiz icin, nota yazisinin islevlerini de
bltunlyle kavrayamayip yalnizca bir “saptama aracl” olarak algiladik. Dolayisiyla
miziksel eserleri kagit Uzerine aktarip “unutulmalarini O6nleme”, “baskalarina
ulastirma” ve “gorsellestirme” gibi ilksel islevleri disindaki “kosullandirma”, “muziksel
bellegi zayiflatma”, “dogaclama yetenedini koreltme” gibi yan islevlerini fark
edemedik. Yan islevlerini fark edemedigimiz gibi, yazinin kendisinde bulunmayan bir
takim “dustinsel” islevler de yikledik: Aslinda yalnizca bir “ara¢” olan yaziyr “amag”
olarak algilamamiz, miziksel yetkinligi belirlemede “kriter” kabul edip insanlarin
miziksel yetkinliklerini  “nota bilip bilmeyislerine” bakarak degerlendirmeye
kalkismamiz ve hatta kendi otantik muziklerini yapan halk muzigi sanatcilarini bile bu
kriterle degerlendirmeye calismamiz (bir tiir “sonradan gérme” psikolojisi icinde) nota
yazisina yukledigimiz dusunsel islevlerden bazilandir. Bizler bu gibi dustnsel
islevlerle yaziy bambaska alanlara ¢ekerken onun en énemli islevlerinden birini daha
gozden kacirdik: “Tasarim araci olma” ... Oysa gercek c¢oksesliligin olmazsa olmaz
kosulu, Avrupa’da goksesliligi gelistirip zirvelere cikaran guiclin kaynagi “nota yazisini
ayni zamanda bir tasarim araci olarak kullanilabilmis olmalaridir”

“Geleneksel kiltiirlerde mizik yazisi, daha ¢ok saptama ya da ulastirma araci
olarak kullaniimakta, dolayisiyla eserler nce dogaclama ydntemiyle (genellikle de bir
calgl Gizerinde) yaratiimakta ve ancak ondan sonra (unutulmalarini 6nlemek ya da
baskalarina ulastirabilmek amaciyla) notaya alinmaktadir. Bu nedenle de ¢ok kez
yalnizca bir ‘ilham olay’ olayi olarak nitelenen bu tir besteleme -ki buna ‘besteleme’
diyebilmek de glictiir- geleneksel kaliplar icinde yapilmis yeni bir dogaclamadan
Oteye gidememektedir. (Atalay, 1985: 946)

Dogaglama, ” akip giden zaman slreci icinde, o anki konsantrasyonla akla
gelenin calinmasi” biciminde gergeklestigi icin, yapilacaklari ve yapilabilecekleri uzun
uzun dugsunip tasarlayabilme olanadi yoktur. Oysa “cokseslilik”, ilham gelince
hemen oracikta yapiliveren dogacglamalarin aksine son derece yogun ve incelikli
hesaplamalari gerektiren bir tasarim olayidir. Her bir partide kullanilacak seslerin
secimi, her bir partinin olusturacagi melodik ¢izgi ve tim partiler birlikte duyuldugu
zaman ortaya ¢ikacak armonik tini ince ince dustndliip tasarlanmak zorundadir. Aksi
halde ortaya ¢ikacak sey polifoni (polyphonie) degil, kakofoni (kakophonie) olur.

Eserlerin dogaclama yontemiyle yaratildigi muzik kiilttrlerine “Edime dayal
miizik kiltiird”, kagit Gzerinde tasarlanarak yaratildigi mizik kiiltlrlerine ise “Yaziya
dayali muzik kiltira” diyecek olursak, Tirk miziginde Avrupa nota yazisinin
kullanimina 1828'den sonra gecilmis, fakat yaziya dayali bir mizik kiltiriine hala
gecilememistir. Mizigimizde yuzyillardan beri kullanilagelen “bordun” (siiregen
ses/dem tutma), “basso ostinato” (direngen/inat¢i bas), “paralel seslendirme” ve
“heterofoni” (heterophonie) tiirlinden primitiv cokseslilik 6geleri bir yana birakilacak
olursa, Avrupa’da M.S. 9. yiizyilda baslayan organum ve daha sonraki yizyillarda
birbiri ardinca ortaya cikan conductus, motet, cantus gymellus (Fauxbourdon),
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Kontrapunkt ve Armoni gibi bilingli cokseslendirme tekniklerinin hig birine (ya da
benzerlerine) ulasamamis olmamizin ana nedeni edime dayali mizik kilttriinden
yaziya dayali muzik kultiriine gegemememiz olmustur.

Yaziya dayali mizik kilturlerinde eserler, herhangi bir calgi ile dogaglanarak
degil, dogrudan dogruya kagit lizerinde tasarlanarak olusturuldugu icin, besteciler
yalnizca “calabildiklerini” ya da “calinabileni” degil, dislnebildikleri her seyi
yazabildiklerinden , calgi tekniklerinin gelisiminde de itici gli¢ rolii oynamislardir.

Yaziya dayali mizik kiltiriine gegmemis olan toplumlar, “eserlerin ¢calinmadan
nasil bestelenebilecegini” anlamakta genellikle zorlanirlar. Oysa coksesli muzik yazan
bir bestecinin kendi yazdigini ¢alabilmesi (eser kendisinin iyi caldigi tek bir calgi icin
degil de birden cok calgi, orkestra ya da koro icin yazilmissa) yalnizca bestelerken
degil, besteledikten sonra da olanaksizdir. Ornek olarak Beethoven 9. Senfoninin 4.
Bolimiinden aldigim asagidaki sayfalarda da goriilecegi Gizere, eserin bu bélimiinde,
Uflemeli calgilar, yayli calgilar, vurmali calgilar ve dort partili koro olmak tizere (her
biri farkli notalar iceren) toplam 23 parti (yani alt alta yazilmis dizeklerin timi) ayni
anda seslendiriliyor. Bir insanin 10 degil 40 parmagi olsa, bdtiin bu partileri ayni
anda calabilmesi yine olanaksiz olurdu. Clinkli bu sefer de parti kesismelerinde
parmaklar birbirinin Gstline binip calamazdi. Dahasi, ayni anda duyulacak onca ses
arasindaki armonik iliskiyi dogaclama hizinda disiintip/diizenleyebilmek mimkin
olmadigi gibi, ses renkleri birbirinden ¢ok farkli olan onca calgi ve koronun sesini
yalnizca bir calgi (6r. piyano) ses renginde duyacadi icin, yazdidi eserin, atayacadi
calgilar ve koroyla seslendirildiginde nasil tinlayacagini da bilemezdi... Kisacasi
Beethoven'’in asagida yalnizca 2 sayfasi goriilen o dev eseri her hangi bir ¢algida
calarak, deneyerek yazmasi gibi bir sey s6z konusu bile degildi... Kagida yazdigi her
bir notanin yuksekligini, ses rengini ve oteki partilerle iliskisini, “ic duyma” yoluyla
(yazdigi her sey o anda miikemmel bir orkestra ve koro tarafindan seslendiriliyormus
gibi) beyninin icinde duyarak/tasarlayarak yazdi. Bu yuzden de bu eseri yazdigi
yillarda isitme duyusunu neredeyse tamamen kaybedip “sagir” bir insan haline
gelmis olmasi (en kiicik bir tini hatasi olmayan) bu dev eseri yazabilmesine engel
olmadi. Nitekim isitme problemleri yasamaya baslamadan 6nce yazdigi onca eseri de
(her polifonik miizik bestecisi gibi) “ic duyma” yoluyla yazdigindan, karsilastigi isitme
kaybi, vyalnizca disaridan gelen sesleri duymasina engel oldu, kagida yazdiklarini
beyninin icinde duymasina degil... Partituru asagidakilere benzer 226 sayfa, ortalama
seslendirme siiresi 70 dakika olan bu eseri yazmaya 1817 yilinda baslayip 1823 yilinda
bitirdigi, yalnizca 8 olculiik koral temasinin bugiin bilinen en son sekline karar
verinceye kadar s6z konusu temanin kac¢ ayri varyasyonunu denemis oldugu ve
eserlerinin el yazmalarindaki silgi tahribatlar, “en iyiye” ulasincaya dek silip
yazmaktan delinmis partitur sayfalari disiinlilecek olursa, polifonik muziklerin
yaratilabilmesi ile nota yazisini tasarim araci olarak kullanabilme arasindaki siki
baginti acik bir bicimde ortaya ¢ikar. Nitekim ilk bilin¢li cokseslendirme yéntemi olan
Organum’un, Avrupa nota yazisinin bagslangic evresi olan Neumatik yazinin
yayginlagsmasindan (M.S. 9.yy) hemen sonra ortaya ¢ikmis olmasi bir rastlanti degil,
yazinin getirdigi “tasarim” olanagdi ile ¢oksesli eser yaratabilme arasindaki iliskinin
gOstergesidir.
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Toplumsal ve kulturel olaylan tek nedene baglamak (ileri siirilen neden ne
kadar 6nemli olursa olsun) ¢ok kez yaniltici olacagindan, miuzigimizde ¢oksesliligin
gelismemis olmasinda (ana neden yaziya dayali muzik kiltliriine gecemeyisimiz
olmakla birlikte) baska etkenlerin de rol oynamis olabilecegi gercegini gézden
kacirmamak gerekiyor. Olasi nedenlere maddeler halinde deginilecek olursa:

1 — Avrupa nota yazisi ve o tarihlerde “garp musikisi” ya da “alafranga musiki”
adi verilen ¢oksesli mizik turtyle ilk karsilasmamiz sayilan Tanzimat déneminde,
Avrupa'da “coksesli muzik” gelenegi 1000. yilina yaklasmisti. M.S. 9. yizyilda
“organum” la baslayip coductus, motet, cantus gymellus, kontrapunkt ve armoni
donemlerini yasayan Avrupalilar , yaptiklan coksesli mizigin tim "kod” larini,
yaklasik bin yil boyunca yaparak - yasayarak 6grenmislerdi. Dolayisiyla ilk kez
Tanzimat doneminde karsilastigimiz o mizigin ardinda, (bizim hi¢ bilmedigimiz /
tanimadigimiz) yizlerce yillik bir ge¢mis vardi. Aradaki halkalarin ve gelismelerin hig
birini yasayip i¢sellestiremeden, kodlarini bilmedigimiz bir mizikle karsi karsiya
kaldik. Bu yizden, (tipki bilmedigimiz bir yabanc dilde siir dinler gibi)
anlayamadigimiz (ama ¢ok degerli olduguna inandigimiz/inandirldigimiz) o muzik
tdrtyle kurabildigimiz bag bilingsiz bir “hayranliktan” 6teye gidemedi. Duyulan
bilingsiz hayranlik Osmanli imparatorlugunun hemen her alanda yasamaya basladig
gerileme ve toprak kayiplarindan dogan “6zgliven” kaybiyla da birlesince kendi
mizigimize de “kuskulu” gozlerle bakmaya basladik. ilerleyen yillarda daha da
keskinlesecek olan bu bakis acisi, Ziya Gokalp gibi toplum 6nderleri tarafindan da
pekistirilince, miizigimizin “inkarina” ve hatta “yasaklanmasina” kadar uzanacak bir
dizi yanlisin temelleri atilmis oldu... (Bkz: Ziya Gokalp “Turkculigin Esaslar”)

Hepsi ayni govdeden yiikselmis olan Geleneksel Tiirk Sanat Miizigi, Turk Halk
Muzigi, Mehter MUzigi, Tasavvuf Muzigi gibi dallarini birbirinden ayr tutup,
“bizdendir”, “bizden degildir” yargilariyla budamaya kalkisan aydinlarimizin, bugiin de
(bilingsiz bir “temperament” 6zentisiyle) her bir dalin temelindeki perde dizgesini
budamaya kalkismasi ve bunu da “Tirk miizigini gelistirmek” adina 6nermeleri ne
yaman bir celiski, ne hazin bir tablodur...

Yapilan yanlislarin kendisinden cok daha vahim olani ise yarattigi “algilar” ve
mizik alaninda yasadigimiz “ikilik” oldu: Bir tarafta “cok degerli olduguna
inandigimiz ama anlayamadigimiz ‘Bati miizigi’, 6bur tarafta “tek sesli, Bizans artigi,
Arap artigi, Yunandan iktibas, saray masikisi, diimtek masikisi” gibi karalamalar
ylzlinden tedrisattan bile cikarilan “Ttirk mizigi”...

Aklimizin birini  gonlimiiziin digerini istemesinden dogan motif catismasi
icinde ikisini de alamayip iki degerli mizik arasinda muziksiz kaldik ... Toplumsal
olaylar hicbir sekilde “bosluk” kabul etmeyeceginden o boslugu da “arabesk” vb. yoz
mizikler doldurdu. Bach’a, Beethoven'a, Brahms'a ulasalim derken ltri'lerin,
Sadullah Aga’larin , Dede Efendi’lerin ulastigi diizeyin kat be kat gerisine dustik...
Senfonileri, Kongertolari dinleyip anlayan bir toplum yaratalim derken 4 haneli bir
pesrev ya da saz semaisinin ilk hanesiyle tesliminden 6tesini dinlemeye tahammiil
edemeyen, geleneksel muzigindeki bitiin formlan terk edip iki bolimli sarkidan
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daha bilyligunu dinleyemeyen (ve dolayisiyla da besteleyemeyen) bir toplum
yarattik...

Ve simdi de... uluslararasi diizeyde bir ¢okseslilige ulasamayisimizi perde
dizgemizdeki (olmayan) “komalarla” acgiklamaya c¢alisip akhmizi “komaya”
sokuyoruz...

2 —Nota yazisi konusunda yaptigimiz hatanin aynisini “cokseslilik” konusunda
da yapip, aslinda yalnizca bir “ara¢” olan coksesliligi “amac” ve hatta “kriter” olarak
algiladik. Oysa “cokseslilik”, muzikte “olmazsa olmaz” denilecek bir “kosul” degil
,mizige olaganisti derinlikler katan Gclncl bir “boyut”tur. Coksesli miizigin
getirdigi olanaklari kriter kabul edip teksesli (tek partili) muziklere “eksik” gozuyle
bakmanin, renkli resmi kriter kabul edip siyah-beyaz resme ya da resimde
“perspektifi” kriter kabul edip minyatirlere “eksik” goziiyle bakmaktan hicbir farki

yoktur.

“Sairim/Zifiri karanlikta gelse siirin hasi / Ayak seslerinden tanirim / Ne zaman bir
koy tirkisi duysam / Sairligimden utaninm.” diyen Bedri Rahmi Eylpoglu'nun da
ictenlikle dile getirdigi gibi, asirdan asira, goniilden goniile stiziile stiziile pinar sulari
gibi arinmis tertemiz bir Anadolu tiirkiistiniin safligi / ictenligi ya da ornegin Itri'nin
Salat-1 Gmmiye’sinde tek partiyle ulasmis oldugu olagan Ustl derinlik karsisinda
hayranlik duymayacak ve hatta kendi besteciligini sorgulamayabilecek kag besteci
vardir?..

Ne kadar 6nemli bir boyut olursa olsun, miziksel anlatimda yalnizca bir “ara¢”
olan ¢oksesliligin “amag” olarak algilanmasi ve eserlerin sanatsal degerini belirlemede
“kriter” kabul edilmesi, sanata yapilabilecek ¢cok buyik bir haksizlik ve saygisizlik
olmanin &tesinde, cektigi tepkiler yliziinden coksesliligin benimsenip gelismesine de
zarar vermistir/vermektedir. Tanzimat donemiyle baslayip Cumhuriyet déneminde
daha da belirginlesen “coksesli muzik” hedefini yeterince tutturamayisimizda, “etki”
beklerken “tepki” ¢eken kibirli yaklasimlarin da payi yok mudur? Konuya bir Avrupa’li
gOziyle bakan tarihci Curt Sachs bile “...Bati'da armoniye dayanan ezgi —ki ¢cogun
uygudan uyguya baglanti seslerinin dogurdugu bir ¢izgi bile olabilir- Dogu’da, Bati’'nin
aklinin alamayacadi inceliklere ulasmistir.” (Sachs, 1965: 8) deyip o “teksesli” diyerek
kiicimsemeye kalkistigimiz melodilerdeki “akil almaz” inceliklere dikkat ¢ekerken,
kendi kiltirimuzde ayni incelikleri fark edemeyisimiz ne tir bir kosullanma, ne tir
bir talihsizliktir?

Cokseslilik konusundaki 6nemli sorunlardan biri de kavramlarin karistiriliyor
olusudur. “Tirk miziginde cokseslilige ulasip ¢ok sesli eserler tretebilme” ile “Tlrk
miziginin cokseslendirilmesi” ayni sey degildir. ilki herkesin isteyebilecegi biyiik bir
gelisme demektir. ikincisi ise mevcut Tirk miizigi repertuvarinin cokseslendirilmesi
(armonize edilmesi/diizenlenmesi) anlamina gelir ki,"Coksesli Turk Mduzigi”
hedefinden anlasilan bu olmamalidir. Zira (daha 6nce de deginildigi Uzere)
“cokseslilik” muzikte bir boyut oldugundan, olagan olan, bir eserdeki tim boyutlarin
ayni besteci tarafindan tasarlanmis olmasidir. Yuzlerce yil 6nce (bambagka yasam
bicimleri ve ruh halleri icinde) tek partili olarak bestelenmis eserlere, yillar sonra
bagskalari tarafindan cokseslilik boyutu eklemesi (elbette yapilabilirse de) asil hedef



58 Adnan ATALAY

olmamalidir. Asil olan, daha oOnceki donemlerin eserlerini yasadigimiz cagin
degerlerine uydurmak degil, yasadigimiz ¢cadin degerlerine uygun yeni eserler
Uretebilmek olmalidir. Bununla birlikte bir bestecinin begenip etkilendigi teksesli bir
parcayl cokseslendirmesinde, onu tema olarak alip farkli varyasyonlarini
olusturmasinda ya da yazacadi eserde tematik gerec olarak kullanmasinda hicbir
sakinca olmayacadi ve bu tir calismalarin diinyanin her tarafinda yapildigi da
unutulmamalidir. Bitln bir repertuvar tizerinde degilse bile tek tek eserler bazinda
yapilabilecek bu tiir denemeleri, “secilen eserdeki bir eksikligi (!) tamamlama ya da o
eserin bundan sonraki seslendirme bicimi” olarak algilamamak gerekir. Yapilan
cokseslilik denemesinin, o eserin farkl bir yorumundan ibaret oldugu, orijinalinin
yerine konulmak amaciyla degil, olsa olsa yanina konulabilmek amaciyla yapildigi ve
ayni eserin kag¢ kisi tarafindan kac¢ degisik diizenlemesi yapilmis olursa olsun
orijinalinin her zaman en Ustte olacagi unutulmamalidir. Dolayisiyla zaten ¢ok az
saylda yapilmakta olan cokseslendirme denemelerini (yapilan denemeler gercekten
basarisiz olsa ya da bize Oyle gelse bile) “Tirk miziginin bozulmasi” olarak
algilamamaliyiz. Zira miziksel eserler, resim, heykel ya da mimari eserler gibi bir defa
yapilan ve yapildigi gibi duran real bir katmana sahip olmayip, irreal yapilariyla her bir
seslendirmede yeniden yapildiklari icin “bozulmalari” da s6z konusu olmaz: ” Koti”
olan begenilmeyen seslendirme bicimleri elenir, iyi olan kalici olan seslendirme
bicimleri yinelenir...

Cokseslendirme denemelerinin tesvik edilmesi ve yapmaya calisanlarin
yureklendirilmesi, o demeleri yapan insanlari sorumsuzluga ve 6zellikle de “eksik olan
bir seyi tamamladiklan” kuruntusuna sevk etmemelidir.  Clnkii bir eserin
cokseslendirilmesi, ondaki bir “eksikligi” (!) tamamlamayi hedefleyen kibirli bir
yaklasimdan degil, o esere duyulan hayranliktan kaynaklandidi ve yapilan ¢okseslilik
de, o eserin satir aralarinda zaten var olan karsit melodi ve tinilari giin 151gina
cikarabildigi olcude basarili olabilir. Aksi taktirde yapilan cokseslilik, o esere
(orijinalinin ytzl gozu hiirmetine katlanilan) bir takim sesler ilave etmekten 6teye
gitmeyecektir.

3- “Cokseslilik” gelenek ya da cokseslendirme bilgisiyle gerceklestirilebilen
teknik bir boyuttur. Tonal mizikte, hem yiizlerce yillik bir cokseslilik gelenegi hem de
Kontrapunkt bilgisi, Armoni bilgisi vb. ylzlerce yillik bilgi birikimi oldugu icin, tonal
(major ya da minor) bir parcayl dogru bir bicimde cokseslendirebilmek, son derece
kolaydir. Bizde ise, cokseslilik geleneginin olmayisina bagh olarak ¢okseslendirmenin
nasil yapilacagini goésteren bir bilgi birikimi de yoktur. “Muzikte batililasma”
cabalarinin basladigi ilk donemlerde bu eksikligin tonal mizikte kullanilan armoni ve
kontrapunkt bilgileriyle kolayca ¢6zllebilecegdi zannedilmisse de, major ve mindr
tonaliteler icin gelistirilmis olan o c¢okseslendirme bilgilerinin, major ve minor
tonalitelerden ¢ok farkli  Ozelliklere sahip makamlarimiza direkt olarak
uygulanamayacagi kisa sirede anlasildi. Tirk miziginin c¢okseslendirilmesinde
kullaniimak tizere Kemal ilerici tarafindan gelistirilen ve 1970 yilinda yayinlanan “Tiirk
Muzigi ve Armonisi” bashkl XIX+536 sayfalik kitapta, tonal muzikteki “licliisel” akor
yapisina karsilik olarak “dortllsel akor” yapisini dneren ve “Hiseyni” makamini ana
makam kabul edip 6teki makamlari Hiiseyni'yi merkez alarak yeniden gruplandiran
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bir “dortliisel armoni” teknigi ortaya atilmissa da, daha 6nce Avrupa’daki izlenimci
(empresyonist) besteciler tarafindan da kullanilmis olan “dértlisel armoni”, I., IV., V. ve
VIIl. basamaklari “durucu” 6zellik gésteren makamlarimiza nispeten uygun diismekle
birlikte o6rnegdin “Rast” ve Nihavend” gibi (catki perdelerinin konumu acisindan
“Uclisel” o6zellik gosteren) makamlarimiza pek uygun  dismemektedir. Kaldi ki,
herhangi bir mizik kiltirinde cokseslendirme bilgilerinin ortaya konabilmesi icin,
once ¢oksesli 6rneklerin yaratilmasi ve o drnekler arasinda en ¢ok tutulup yayilanlar
Uzerinde yapilacak ¢o6ziimleme calismalariyla da yapilmis olan c¢okseslendirmelere
iliskin kurallarin cikarilmasi gerekir. Bir baska deyisle eserlerin kurallardan dedil,
kurallarin eserlerden cikarilmasi gerekir. Nitekim Avrupa’da M.S. 9. yiizyilldan baglayan
yaklasik 700 yillik bir cokseslendirme birikiminin ardindan 1600l yillarda ortaya
¢ikan armonik cokseslendirmeye iliskin ilk kuramsal bilgiler, Rameau'nun 1722 ve
1726 yilllarinda yayinlanmis ilk yazilarinda ortaya konuldu. Oysa 1722'ye kadar olan
ylz yih askin dénemde ytizlerce besteci® binlerce armonik eser vermisti... ve Rameau
da 1722 yilinda yayinlamaya basladigi bilgileri iste o binlerce eserden olusan birikimi
inceleyerek olusturdu.  Bu konuyla ilgili olarak  Riemann, Almanya da
“Harmonielehre” (Armoni bilgisi) teriminin bile (bilindigi kadanyla) ilk kez 1760 yilinda
G.A.Sorge’'nin “Compendium harmonicum oder... Lehre von der Harmonie” baslikli
kitabinda gectigini, daha 6nce Zarlino (1558), Th.Campian (1613), Werckmeister
(1687) ve G. Keller (1707) tarafindan ortaya atilan “majér ve minér akorlar, akorlarin
cevrilebilirligi” vb. konulardaki edime iliskin yazilarin kuramsal agidan “armoni bilgisi”
kabul edilemeyecegini, armoni bilgisi olarak nitelenebilecek ilk bilgilerin Rameau’nun
yazilariyla (1772, 1726) basladigini belirtmektedir.. (Riemann, 1978, I: 524)

Kemal ilerici tarafindan ortaya atilan “dértliisel armoni bilgisi’nin miizigimizde
kullanilan her bir makama ne derece uygun oldugunu test edebilecek sayr ve
diizeyde eser birikimi olmadidi icin elimizdeki ilk kaynak olmanin gugliklerini ve
onurunu taslyan bu dederli calismadan olabildigince yararlanmak fakat, oradaki
kurallara kosullanmadan her bir makamimizi tek tek inceleyip, “catki” ve “dolgu”
perdelerini hatasiz bir sekilde saptamak gerekir. Dogru bir ¢okseslendirmenin ilk
adimi olan bu saptamadan sonra her bir bestecinin kendi tercihleri dogrultusunda
yapacagi cokseslendirmelerin karsilastirmali olarak incelenmesi, hangi makamimizda
ne tir bir cokseslendirme ydnteminin kullanilabilecegini géstermeye baslayacak ve
ancak ondan sonra edime dayal bir ¢cokseslendirme bilgisine de ulasilabilecektir.

4- Coksesli Turk Muzigine ulasamayisimizin bir 6nemli nedeni de, okullasma
bicimiz... Yasanan tarihsel siirecler icinde Tirk miziginin cok uzun siire tedrisat disi
birakilmasi ve llkemizde mizik egitiminin “Bati muzigi” ekseninde yiritilmesi
nedeniyle, uluslararasi diizeyde ¢ok basarili mizisyenler yetistirebilmemize karsin,
Tiark mdizigini yeterince taniyip bilen miizisyenler yetistirmede cok ge¢ kaldik.
Yetistirdigimiz sanatcilarin Tlrk muzigini yeterince tanimamalari ya da cok kez

" Lechner (1553-1606), Palestrina (1525-1594), Gallus (1550-1591), Lasso (1592-1594), Cavalieri (1550-1602)
ve Gesualdo (1560-1613), Buxrehude (1637-1707),Corelli (1653-1713), Torelli (1658-1709) Scarlatti (1659-
1725),Vivaldi (1669-1741), Albinoni (1671-1745),Telemann (1681-1767), ,Rameau (1683-1764) Handel
(1685-1759), Bach (1685-1750) ...vb.
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dallarindan vyalnizca birini (halk muzigi) alip, o6teki dallarina uzak kalmalar,
egitimleriyle kazandiklar bilgi ve becerilerin mizigimize yeterince yansimasina engel
oldu. ilki 1976 yilinda &gretime baslayan Tirk Masikisi Konservatuvarlari ise hem
onca yil sonra yeni kurulmus olmanin getirdigi sorunlar hem de asil ilgi alanlarinin
farkliigi nedeniyle “cokseslilik” konusuyla yeterince ilgilenemediler. Bu tablo,
“cokseslilik” icin gerekli bilgi ve becerileri kazanmis olanlarin Tirk mizigini yeterince
bilmemesi, Tiurk mizigini bilenlerin ise c¢okseslendirme tekniklerini yeterince
bilememesi sonucunu getirdiginden, Coksesli Tiirk Muziginin yaratilabilmesi icin
gerekli bilgi ve deneyimi bir araya getirebilmemiz ne yazik ki miimkiin olamadi...

Sonug

“Turk muziginde komal ses var midir?” bashg altinda yapilan inceleme,
“komali ses” algisinin kullandigimiz perde ya da araliklardan degil, kullandigimiz
yaziya kosullanmamizdan kaynaklandigini goéstermektedir. Dolayisiyla “coksesliligin
gelismemesine komali seslerin engel oldugu, c¢okseslilige ulasabilmek icin perde
dizgemizde temperamente gitmemiz gerektigi” yolundaki goris ve aciklamalarin ne tir
bir kosullanmanin Griinii oldugu ortadadir. Bu yanlis algilarin temelinde yalnizca Tiirk
miizigi konusunda degil, “kriter” alindigi anlasilan “Bati miizigi” konusunda da 6nemli
bilgi eksikliklerinin bulundugu, o6rnegin klavyeli ve sabit perdeli calgilar icin
gelistirilmis olan temperamentin perdesiz calgilar ve insan sesinde de uygulandigi ya
da uygulanabileceginin zannedildigi, mizikte coksesliligin gelisebilmesi ile nota
yazisinin “tasarim araci olarak kullanilmasi” arasindaki iliskinin fark edilmedigi, bu
yluzden de cokseslilik gelismemis olmasinin kullandigimiz perde ve araliklarin
ozellikleriyle agciklanmaya calisildigi goriilmektedir.

Nota yazisindaki goriiniis ve glincel kuramimizdaki hatalardan dolayi “komal”
olduklari zannedilen ses ve araliklarimizin dogdal ses ve araliklar oldugu bilinip, hemen
her konuda 6rnek alma egdiliminde oldugumuz “Bati muziginde” ilk ¢okseslilik
uygulamalarinin  basladigi 9. ylzylldan klavyeli c¢algilarda temperament
uygulamalarinin basladigi 18. yiizyilla kadar gecen 9 ylzyill boyunca yapilmis olan
Organum, Conductus, Motet, Kontrapunkt gibi coksesliliklerin ve hatta 1600°IU
yillarda baslayan armonik ¢okseslendirmelerin ayni dogal seslerle nasil yapilabilmis
oldugu, Polifonik miizigin “altin cagi” kabul edilen Ronesans evresinde (1350-1600)
ulasilan cokseslilik diizeyi ve 6rnegin Josquin des Prés’in (1440-1521 ya da 15247?) her
dort partisi icinde alti sesli kanon olarak diizenlenmis 24 partili bir moteti, Johannes
Ockeghem’in (1425-1496 ya da 14977?) 36 partili bir kanonu nasil yazabilmis oldugu
(CANGAL 1979:15) diistintilebilmis olsaydi, “dogal ses ve araliklarin ¢okseslilige engel
oldugunu, Tiirk miiziginde ¢oksesliligin kullanilan dogal sesler yiiziinden gelismedigini”
zannetmek ve ¢6zim olarak da temperament 6nermek gibi trajikomik hatalara
dustlmezdi.”

“ Oransay s6z konusu kanonun Ockeghem tarafindan bestelenmis oldugu konusunda “kuskulu” notu
dismiisse de (ORANSAY 1977: 40), , burada onemli olan kim tarafindan bestelendigi degil,
temperamentten ytzlerce yil 6nce bestelenebilmis olusu oldugundan, bestecisinin gercek kimligi 6nem
tasimamaktadir.
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Mizigimiz konusunda disunulen hatalar, perde dizgesini, makam dizgesini,
usul dizgesini, geleneksel kuramini ve o muhtesem repertuvarini yeterince
tanimadigimizi gosteriyor. Geleneksel mizigimizin her biri birer hazine olan soylu
orneklerini yeterince tanimadigimiz/taniyamadigimiz icin eglence piyasasinin
bicimlendirdigi yoz miuziklerle 6zdeslestirip "degersiz” ve hatta “bayagi” bile
bulabiliyoruz.

Cokseslilik de dahil olmak (izere, muizigimizin geleneksel c¢izgisinden
kopmadan, vyizlerce yillik ge¢misinden beslenerek gelismesi/gelisebilmesi
isteniyorsa, ona bagka kdilturlerden alinmis elbiseleri giydirmeye calisip o elbiseye
sigmayan vyerlerini “budamaya” kalkismak yerine, ©6nce onu tanimaya 6grenmeye
calismaliyiz. Onun bedenine uyacak elbiseyi kendi makamsal yapilarindan cikarip,
halen sahip oldugu bordun, basso ostinato, paralel seslendirme ve heterofoni gibi
cokseslilik 6gelerini gelistirerek, halkin da anlayacagi bicimde adim adim ilerlemeliyiz.
Gokseslendirme denemelerine Avrupa’nin bin yilda ulastigi dizeyden baslayip
yalnizca o diizeyde ¢oksesli eserler Gretmeye calisirsak, muzikte coksesliligi kavrayip
icsellestirmis insanlarin begenebilecedi eserler Uretebilsek bile -ki bunu basardik da-
o eserleri halkimiz benimseyemeyecedi icin sonug¢ bugtinkiinden farkli olmayacaktir.

Son olarak, ¢oksesliligi giderek i¢sellestirebilmis bir toplum ve ¢oksesli eserleri
de iceren 6zgln bir Tirk mizigi repertuvarina ulasabilmek istiyorsak, daha cok
“yorumcu” (icraci) ve “besteci” yetistirmeye odakh goriinen buglinkii egitim
anlayisimizi biraz degistirip, hicbir mizik tiiriine 6nyargiyla bakmayan, her tiiriin iyi
ve kot orneklerini birbirinden ayirabilen, gegmise saygili/gelecege agik “dinleyiciler”
yetistirebilmeye de odaklanmaliyiz. Bu “sacayaginin” saglikli kurulabildigi kulttrlerde
yalnizca “cokseslilik” de degil, her sey gelisir...
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OZET

Antik dénemde sifa arayislarinda, 6zellikle tanrnlarin iyilestirici glici nemli bir yere
sahiptir. Yunan mitolojisi ile ortaya ¢ikan ve sonrasinda buyiik in kazanan Asklepios,
antik Yunan diinyasinin bilinen en 6nemli saglik tanrnsi olarak kabul gérmiis ve
Roma’da bu 6nemini daha da arttirarak devam ettirmis, adina ¢ok sayida saglik
merkezi sayilabilecek kutsal alanlar kurulmustur. Bu baglamda Bergama
Asklepion’un tarihsel gelisimi icinde dénemin tip anlayisina paralel uygulanan
tedavi yontemlerinden biri de miuziktir. Miizigin Asklepionlarda bir tedavi yontemi
olarak kullanimi ve uygulanan sagaltim yontemleri yazili kaynaklarda ¢ok daginik ve
¢ogu zaman ylzeysel olarak islenmistir.

Bu makalenin amaci konuyla ilgili yazilanlari toparlamak, anlasilir bir biitiin halinde
sunmak ve halen bu konuda calismalari olan bilim insanlarinin da gérisleri alinarak
bir butin olusturmaktir. Kaynak taramasi ve derleme yapilirken arkeoloji ve tip
biliminin sundugu bilgiler de kullaniimistir. Sonu¢ olarak bu bilgilerin 1s1ginda
Asklepionlarin, giinimiiz ¢ok yonli tedavi merkezlerinin éncilleri olduklari, genel
tibbi bakimin yaninda iyilesmeyi hizlandirmak amaciyla muizik dahil olmak tzere bir
cok alternatif tedavi yonteminin gegmisten bugtine tibbin geleneginde var oldugu
soylenebilir.

Anahtar Kelimeler: Miizik, Tip, Asklepion, Asklepios, Pergamon, Saglk, Tedavi

MUSIC AS A HEALING METHOD AT THE PERGAMON ASCLEPIEION
ABSTRACT

In ancient times, gods’ healing power was of great importance. Asclepius, who was
a god of medicine in ancient Greece, became increasingly popular and several
healing temples called asclepeions were built during his time. This article examines
music which was one of the complementary healing practices at the Pergamon
asclepeion. The literature on the use of music and other methods in these healing
temples is often fragmented and lacks detail.

The purpose of this article is to synthesise extant research and present it in a
coherent manner whilst taking into consideration the views of scholars who have
produced works on the topic. A literature review on medical and archeological
research was conducted. This review shows that asclepeions were the pioneers of
complementary medical centres. Additionally, music and other complementary
healing methods were used together with conventional medical treatments to
speed up the healing process.
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Giris

Ses, yasamin varligindan beri canlihiga eslik eden temel bir bilesendir. iletisim
araci ve fiziksel bir fenomendir, dolayisiyla nicelikseldir. Sesin insanlar tarafindan
kullanilmasi, konusmaya evrilmesinden dnce yani miizikal bir bicimde oldugu kabul
edilir (Cross ve Watson, 2006: 107). insanin seslerden etkilesimine dair ilk bulgular
tarihdncesi caglardan gelerek heniiz desifre edilmektedir. Magara resimlerini
inceleyen arkeoakustikgiler, cizimlerin her seferinde sessel bir Ozellik gosteren,
akustik olarak farklilasan ortamlarda gerceklestigini kesfettiler (Reznikoff, 2002: 44).
Glicli yankilar, sesin belli noktalarda daha giiclenmesi ve magaralardaki sessel diinya
bilesenleri, insanlari oldukca etkileyerek, onlarin metafizik dlinyaya yanasmalarini
sagliyordu (Hendy, 2014: 26).

Ayni sessel malzemeden cikarak baskalasan konusma ve mizik, heniiz tam
olusmadigi zamanlarda “mizilisan” olarak tabir edilmektedir. Tarihdncesi inan¢ ve
begseri iliskilerin belirleyicisi bu araci glinim{z bebek-ebeveyn iletisiminde de bir yapi
olarak karsimiza ciktigini gérebilmekteyiz (Mithen, 2006: 219). Mizilisan'in ritlellerde
kullanimi, 6z farkindahgin bulaniklasmasi ve kenetlenme duygusunun insasina yol
acmistir (Hendy, 2014: 34). Bu yonlyle sesi insanlar Gzerinde niifuz sahibi olmak icin
kullanan samanlar, calgilar ve sesleriyle katildiklari ayinlerde buiylik etki yaratarak
yonlendirmelerde bulunmuslardir (Hendy, 2014: 52).

Atalarimizin ortak ihtiyaci, kendilerinin ya da bagkalarinin tecriibe ettigi
hayallere veya sanrilara anlam vermekti. Manevi veya ilahi bir diinyaya erismek icin
sesin kullanilmasi insan kdiltirinin yaygin bir 6zelligidir (Hendy, 2014: 55).
Hastaliklarin tedavisinde sdylenen sarkilar, calinan muzik, ritim ve yakilan titstler hep
kotu ruhlan kovmak icindi. Samanlann ilk ruh hekimi tipini sembolize etmeleri
buradan gelmektedir (Ak, 1997: 7).

M.O. 3. ylizyil'a kadar, éne cikan (ic cesit tedavi ediciden bahsedilir; biyiic,
rahip ve hekim. Her ne kadar bilinen tarihin ilk kabileleri ruhlarla mesgul olsalar bile
bu lg¢ tedavi edicinin izni olmaksizin hareket etmiyorlardi. Kétl ruhlarin hastalik
etkeni olduguna inaniyorlar ama tedavinin de ancak bu konuda bilgili kisiler
tarafindan yapilabilecegini disuntyorlardi (Coban, 2005: 36).

Hastaliklarin tedavisi icin gereken ilag, su ve otlar ancak sihirbaz hekimler
tarafindan kullanilabiliyordu. Yine bu hekimlerin uygun gorduga ritim, mizik ve
dansla k6tl ruhlar uzaklastinimaya calisihyordu. Bu anlamda simdiki recete sistemine
benzer bir sistem uygulaniyordu. Monoton bir ritim esliginde kotu ruhun
hareketlerine gore hizli, yavas, uyumlu ya da uyumsuz, ikna ve etki edici s6zlerden
olusan sarkilar o zamanki muzikle tedavinin esasini teskil ediyordu (Coban, 2005: 36).

Bugtin bile yasantilari tarihin ilk donemlerindeki kabileleri andiran topluluklar,
benzer gelenekleri devam ettirmektedir. Mesela zar ayini, Habesistan’'da seytan
¢ikarmak icin, Zambiya'da ise hastaliklan tedavi etmek icin kullaniimaktadir. Yine
Zambiya'da, davul ritmi ve dansla, hastanin heyecan hali arttirilarak sinir sisteminde
degisiklik yapilmaya calisilir (Coban, 2005: 36).

Muzik, asli Yunanca olan bir kelimedir ve diinyanin her yerinde ayni anlami
tasimaktadir (Coban, 2005: 27).
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'Mousa' ya da 'musa’, bugiin kullandigimiz 'mizik' sézcigilinin etimolojik
kokenini olusturmaktadir. Bagka bir deyisle mizik s6zciigl, Yunan Mitolojisindeki
dokuz ilham perisi olan 'Mousalar'dan tiremistir (Dénmez-Kilinger, 2011: 103-104).

Yunan mitolojisinde adi gecen Dokuz ilham perisine adini veren ‘Musalar’
s6zcugunin etimolojik kokeni ise, Yunanca akil, dusunce, yaraticilik gicl’
kavramlarini iceren “men” kdkiinden gelmedir. Bu kok, Zeus'un Musalari Giretmek icin
birlestigi Titan tanrica Mnemosyne’nin adinda da gorilir, Athena'ya gebe kalan
Metis'in adinda da (Erhat, 2012: 208).

Tirkcede de musiki kelimesi de kullanilmaktadir. Musica eski Yunanca
‘mousike’ veya ‘mousa’ kelimesinden alinmistir. Eski Yunan’da musalarin tim diinya
glzelliklerini ve ahengini dizenlemekle gorevli olduklarina inanilirdi. O yizden
bugiin hemen hemen her dilde kullanilagelen ‘muzik’ kelimesinin bu ‘miiz’ kokiinden
geldigi kabul edilmektedir (Coban, 2005: 27).

Yunan mitlerinde tanrilarina yikledikleri becerilerden biride miuzisyenliktir.
Ornegin, giizel lir calmasiyla taninan Apollon, hem miizigin hem de hekimligin tanrisi
sayilirdi. Apollon, insanlara lir calarak sikintilarini giderir ve onlara huzur verirdi.
Apollon’un ogullarindan ve eski Yunanistanin inlii mizisyeni olan Orfeus'un da
oldukga etkili sekilde lir caldigina inanilir (Altindlgek, 2004: 4).

Asil kaynagi Lydia-Phrygia olan tanr Dionysos, Homeros destanlarinda
diipediiz Asia diye anilan yoreden gelmedir. Bakkha'lar korosunun ilk s6zi “Asia
topraklarindan geliyorum” ve “Tmolos’u astim” deyimi, tanrinin kendini tanitlamasina
da tipatip uygundur. Davul, dimbelek, tef ve flit de Asia denilen bdlgenin
torelerindendir (Erhat, 2012: 94).

Dionysos, sarap ve taskin coskunun tanrisidir. Dansin, eglencenin ve yasamdan
zevk almanin simgesidir. Calgisi,’Aulos’; ciftekamish, zurna benzeri bir Utflemeli
calgidir (Altindlcek, 2004: 5).

Dionysos serefine oyunlar tertip ettikleri zamanlar bunlar, baslangigta kutsal
oyunlardi. Koro dogaya, kis uykusundan uyanip insanlara ekmek, meyve ve sarap
vermek icin de yardim etmesi icin Dionysos’un yeniden dirilmesi hakkinda sarkilar
soylerdi. Yizlerine hayvan maskeleri takmis insanlar, kdyde kurban sunulan yerin
cevresinde dans ederlerdi. Solist, Dionysos'un ¢ektigi cefalar anlatan bir sarki soyler,
koro da nakaratla cevap verirdi. Tanri dirildikten, yani kanilarinca doga uyandiktan
sonra, maskeli insanlar kendilerini, cilginlik derecesini bulan bir neseye birakir,
birbirlerine takilir, giiliserek sakalasirlardi. Birkag¢ ylizyll gececek, buyu busbitiin
kaybolacak, hareketin 6zii kalacakti. insanlar énceki gibi sarki sdyleyip oynayacak,
dans edeceklerdi (ilin-Segal, 1989: 98).

Bati Anadolu’da yiiksek bir medeniyet kuran Frigyalilar'daki bu Dionysos Kiilt't
ile ilgili Corybantes (Phrygia’li Ana tanrica Kybele'nin Rahipleri) danslarinda ortaya
ctkan psisik hastaliklarin flit muzigi ile tedavi edilebilecedine inanislar miizikle
tedavinin baslangicini teskil eder (Ak, 1997: 17).

Eski Yunan'da Paignon denilen miizikal parcalarin bir avuntu ve ilag olarak
hastaliklardan ve dertlerden kurtulmada etkili olduguna inanilirdi. M.O. 585-500
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yillarinda yasayan Pisagor, mutsuzluk ve cabuk ofkelenmeyi melodilerle tedavi
edebilmenin yollarini aramistir. Hatta hastaliklari miizikle tedavi etme fikrinin ilk kez
Pisagor tarafindan ortaya atildigi séylenir (Coban, 2005: 37).

Pisagor (M.O. 570-497) titresen bir cismin Urettigi hava hareketinin tek bir
muzikal ses olarak duyuldugunu ve bu cismin ve havanin titresim sayilarinin esit
oldugunu godzlemlemistir. Bununla beraber uyumlu araliklarin matematiksel
tanimlarini, icadi olan tek tel (monochord) ile ispatlamistir. Ozetle antik Yunan'da ses
olusumu ve yansimasina iliskin temel kanunlar biliniyordu ve 6&zellikle mimari
eserlerde bu bagintilar ustalikla kullaniliyor, sonucta istenen duysal sartlar
saglaniyordu (Ozer, 2010: 22).

Antik Donemde Tip Anlayisi ve Tedavi Merkezleri

Hekimlik tannsi Asklepios adina kurulan Asklepionlar, 6zel kutsallik icinde
insan inancindan riilmis birer sifa ocaklari olmustur. M.O. V.asirdan sonra 8-10 asir
kadar sifa tanrisinin mezhebini yasatan Asklepion’lardan bugiin 200U bilinmektedir.
Bunlar arasinda Epidauros, istankdy ve Bergama gibi tam tesekkiillii olan Asklepionlar
sayili olup cogunun birer tapinaktan ibaret oldugu sanilmaktadir (Bayatli, 1947: 5).

Yunan diinyasinda “hekimlik tanrisi”veya “hekim tann” olarak biytk inl olan
Asklepios (Eskiilap, Aesculapius) Apollon’un ogludur. Bilindigi gibi Apollon, Homeros
destanlarinda ordulara veba ve bulasici hastalik salan 6limsiiz korkung bir gl gibi
canlandirilir; bunun yaninda iyilestirici, her derde deva bulan tann anlamindaki
“Paian” ek adiyla da anilirdi (Uzel, 1996: 116).

Soylenceye gore su perisi (Nympha) Koronis,Apollon’dan hamile kalir. Ne var
ki, tanrinin cocugunu karninda tasirken onu Arcadia’li bir yabanciyla aldatir. Bu olayi
Apollon’a ak bir karga gotirir ve sevgilisinin gonliinin bir 6limlide oldugunu
soyler. Apollon o denli kizar ki, rengi o zamana degin ak olan kargay! bir anda siyaha
dondstirdr. Kiz kardesi Artemisde, ona yapilan bu ihaneti Koronis ve sevgilisini
sasmaz oklarnyla oldirerek cezalandirir. Ancak Apollon, kanindan olan cocuga
kiyamaz ve 6len annenin karnindan cocugunu ¢ikarir. Apollon onu biyitmesi icin at
adam (Kentauros) Khiron'a teslim eder. Tedavi sanatinda usta olan Khiron, tanri oglu
Asklepios’a hekimlik sanatini 6gretir. Otlarla, sifali sularla iyilestirmeyi ve cerrahligi en
iyi bicimde uygulamayi 6grenen Asklepios Unli bir hekim olur. Ancak o, bununla
yetinmeyerek oSlileri diriltmeyi bile basarmistir. Asklepios’'un tim insanlari 6limsiiz
kilacagindan korkan vyeraltindaki Oliler (lkesinin tanrisi Hades, onu Zeus'a
sikayetedip, kendi gti¢ ve yetkisini kdtliye kullandigini séyleyecektir. Tanrilarin babasi
da, dogal dizeni bozan bu hekim tanrinin gliciinden epeydir kusku duymaktadir
zaten. Demirci Hephaistos'un c¢iraklari tek gozli devler olan Kykloplara bir yildirnm
iIsmarlar ve bunu Asklepios'a firlatarak yeralti Glkesine yollar (Kozanoglu, 1995: 30).

Asklepios, Homeros'un iliada’sinda heniiz tanr olarak betimlenmez. insandir
ve “kusursuz hekim” olarak tanimlanir. ikisi de usta hekimler olan ogullari Makhaon
ve Podeleiros da Troja Savasi'na katilirlar. Asklepios olasilikla 6nceleri Teselya'da
Trikka'yr kendine yurt edinmis, yerel dneme sahip bir kahramandi. M.O. V.yiizyila
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gelindiginde artik tanrlar katina yukseltilmisti. Kulti Tesalya’dan tim Hellen
diinyasina, ardindan ise Roma'ya yayilacakti (Kozanoglu, 1995: 30).

Asklepios'a ait bir diger efsane ise Pelepones’lilerindir. Asklepios,Apollon ile
Koronis'in ogludur. Koronis,Pelepones’i fethetmege giden babasi “Beoti'li kral
Orfemen” ile birlikte olmus ve Epidauros’un yakininda gizlice dogurmustur. Cocuk
daga birakilmis, orada bir kegi tarafindan beslenmistir (Bayatli, 1947: 17).

Asklepios'un ailesi Epidauros’ da yasar. Karisi Epione, ogullan Podalir, Makaon,
kizlan Akeso, laso, Panakeia ve Egle’dir. Attik bolgesinde baslica kizi olarak Hygia
taninmigtir. Nekahat'in timsali olan Telesfor'da ogullar arasinda sayilir (Bayatli, 1947: 17).

Anadolu’daki inanisa gore, biyik bir hekim olan Aesculapius Anadolu’nun
ortalarindan Ege denizine kadar gelerek Bergama’da yerlesmistir (Bayatli,1947: 18).

Ayrica, Anadolu kadim sdylencelerinde anlatilan Lokman Hekim efsanesi ile
Asklepios'un hikayesiarasinda buyik paralellikler bulunmaktadir. Asklepios'un bir
ailesi oldugu gibi Lokman’in da vardir. Lokman, Azer evlatlarindan Baur'un ogludur.
Dedesi Bahur veya Nahur ve biiyiik dedesi Tarih (Tarah) yani Azer olup ibrahim Halil
Peygamber'in babasidir. Onun da anasi, babasi, kiz ve erkek kardesleri ve oglu vardir.
Ve Turk irkindandir. (Bayatli, 1947: 19).

Tanrlastinlan Asklepios adina M.O. V. yiizyildan itibaren saglk tapinaklari
olusturuldu. Biiylik hekimin yaptigi tibbi uygulama ve calismalarini 6limiinden sonra
ayni ekolu izleyerek uygulayan 6grencileri bitiin Yunanistan’da s6z sahibi oldular
(Kozanoglu, 1995: 30).

Antik cagin sonlarina degin Asklepios kultl populer olmus, Yunanistan'da Ege
adalarinda, Anadolu'nun Ege kiyllarinda ve italya’da ikiylizden fazla Asklepion
kurulmustur. Yeni bir tapinak kurulurken, Asklepios kiltinin merkezi sayilan
Epidauros’dan izin alinmasi gelenek olmustur. Epidauros Tapinagi'nin basrahibi,
emrindeki bir rahibi yeni tapinagin yénetimiyle gérevlendirir ve onu, icinde hekim-
tanrinin simgesi olan yilanin bulundugu bir kutuyla yolcu ederdi (Kozanoglu, 1995: 31).

Yunanistan'daki en Unli  Asklepios tapinagdi Mora yarimadasi'nda,
Epidauros’taydi. (M.O. V. yy). Onu M.O. IV. yiizyilda kurulan Kos (istankdy) ve Bergama
izleyecekti (Kozanoglu, 1995: 30).

Asklepionlar genellikle icinde soguk ve sicak su kaynaklar ve cevresinde
gezilecek korulari bulunan, kuzey riizgarlarina kapal hafif inisli bir arazide kurulurdu.
Dikdortgen seklindeki kurulusun bir kenarinda Asklepios tapinagi, hemen yaninda
hastalarin tapma uykusuna yatirildiklarn Telesfore tapinagdi, kitiiphane, hasta kabul
yeri vardi. Cevresi kolonlarla susl, Ustl kapali koridorlarin ¢evreledigi avluda soguk
ve sicak su kaynaklarindan yararlanan hastalar Telesfor tapinagina gétiren, “Kutsal
Bodrum” denilen bir yer alti yolu bulunuyordu. Rahip, hekim odalari, toplanti salonu
ve ayakyolu, kurulusu tamamliyordu. Asklepion’larda hastalarin teshis ve tedavileri
Asklepiad adi verilen Rahip-Hekimlerce yapilirdi (Cihad, 1974: 426).

Bergama Asklepionu’nda ise akropol, viran kapi (mukaddes yol), kiiclik alan,
Propylon (Propileon) , Artemis kdsesi, kitiphane, blylk alanin (g koridoru (kuzey,
bati ve gliney), tiyatro, ayakyolu, blyuk alan-téren yeri, mukaddes sular (mukaddes
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kaynak, icme havuzu, kaya havuz, mermer havuz, mukaddes kuyu), birinci yuvarlak
bina (Zeus-Asklepios mabedi), mukaddes bodrum (kutsal yol), ikinci yuvarlak bina
(Telesfor mabedi) bulunur (Bayatli, 1947: 50-95).

Hipokrat, M.O.V-IV. yiizyillarda yaptigi calismalarla, ortaya koydugu teknik ve
tedavi yontemleri ve tespitleri ile antik tibbin seyrini degistirmisti.Tibbin babasi
olarak adlandirilan Hipokrat,M.0. 460 yilinda Kos (istankdy) adasinda dogmus Ginlii bir
hekimdi. Corpus Hippocraticum isimli eseri, Bati tibbinin temelini olusturmus ve
kendinden sonraki tip disiincesini blyik olcliide etkilemisti. Yapitinda anatomi,
fizyoloji, diyet, tedavi, klinik tanimlama, patoloji, cerrahi, kadin hastaliklari, dogum
gibi bircok konuya yer vermisti. Ayrica dort sivi 6gretisini (kan-balgam-sari safra ve
kara safra) hastaliklarin sebebi olarak gostermis, dis etkenlere (iklim veya diyet) bagl
bu sivilardan birinin artmasi ya da azalmasi durumunda vicut dengesinin
bozulacagini ve saghgin yitirilecegini ifade etmekteydi (Ustura, 2007: 21)

M.S.131 yilinda dodan Galenosise 17 yasinda hekimlik sinifina girdi. 21 yasinda
hekim oldu. 29 yasindayken Bergama Gladyatorler Kislasinin hekimligini Gistlendi. 32
yasinda Roma'ya gidip imparator Markus Aurelius ve Lucus Verus'u tedavi etti.
Aurelius ona “Romalilarin imparatorundan Hekimlerin imparatoruna’yazili altin
madalyon armagan etti. Teshise dayanan tedavinin babasi sayilan Galenos, 500{
askin kitap yazdi. Galenos’un kitaplarindan glinimiize ulasabilenler Fransizca olarak
22 ciltte yayinlanmistir. Galenos'un kitaplarindan antik zamanlardaki yasam ve
Bergama’'nin nifusu hakkinda da bilgiler ediniyoruz. Buna goére Bergama’nin
nifusu,40 bin'i yerli ve yurttas, 120 bini yabanci ve kéle olmak lzere 160 bindi
(Gokovali, 1987: 29-30).

Anlasilacagi tGzere hekimlere ve bulunulan saglik kurumuna goére antik tip
uygulamalarinda biyiik farkhlklar géze carpmaktaydi. Aslepios’u tibbin tanrisi olarak
tartismasiz kabul eden hekim ve rahipler uygulamada deneysel, gozlemsel ya da
tamamen ruhani yontemlerle hasta tedavi etmekteydiler. Hipokrat ve Galenos, tibbin
daha ¢ok deneysel ve gézlemlere dayali seklinden yararlaniyorlardi. Bunda stiphesiz
Ozellikle Galenos’'un gladyatorlerin doktoru olmasinin buiyik katkisi vardi. Yarahlari
tedavi ederken uyguladidi ilag ve cerrahi tedaviler bugiin modern tibba tasinmistir.

Butin bu tedavi yontemlerine bakildiginda Bergama Asklepion’unda
uygulanan tedavilerin nitelik ve icerigi Galenos ve Hipokrat'a gére ¢cok daha farkhdir.
Oyle ki Bergama Asklepion’'unda hastanin ruhsal durumu, bedensel durumunun
oniine ge¢cmis ve bu nedenle tedavide mizikten, sifali sulara uzanan bir yelpazede
ama 06zuinde hastaya kendini iyi hissettirmeye dayal bir yaklasim uygulanmistir. SPA:
salus per aqua (sudan gelen saglik), klimaterapi (iklim tedavisi), aquaterapi(su
tedavisi), diyet tedavisi, aromaterapi (bitkilerle ve kokularla tedavi), hipnoterapi (uyku
terapisi), psikoterapi, muizikoterapi ve istirahat gibi (Akcicek, 2015: soylesi).

Kutsal alanin kuruldugu yerin cografi o6zellikleri, tim tedavi yontemlerinin
rahat ve basarili uygulanmasi icin uygun bir ortam saglamaktaydi. Cografi konumu
geregi Madra Dagi'nin yamacinda olmasi ve etrafinin kiiglik tepelerle cevrili olusu,
kutsal alanin ¢esitli hava akimlarina kapali olusu ve temiz havasi hastalar lizerinde son
derece olumlu bir etki olusturmaktaydi (Ustura, 2007: 55-56).



Bergama Asklepion’unda Bir Sagaltim Yéntemi Olarak Muzik 69

Bergama Asklepion’un Tarihgesi Ve Asklepion’da Uygulanan Tedavi
Sekilleri

Asklepion, izmirden Bergama'ya gelen yolun, sehir girisinin yaklagik1.5 km
solunda ve Bergama'nin batisinda kalir. Asklepion’un kurulusu, su olaya dayandirilir:
Bergama’li  Aristakhminos’'un oglu Arkhias, Madradagi (Pindasos) sirtlarinda
avlanirken attan diser, ayagi kirlir. Epidauros Asklepion’una giderek orada tedavi
olur. Sonra da kendisini tedavi eden Asklepiades’lerden birkacini Bergama'ya
getirerek V.ylzyl ortalarinda Asklepios saglik yurdunun Bergama'ya girmesine sebep
olur. Bergama'ya gelen Asklepiades’lerin akropolden fazla uzak olmayan kuytu bir
vadideki sifali kaynak basina Asklepios icin kurduklari Asklepion, simdi Ayvazali adi
verilen yerdir (Atag, 2001: 58).

Pergamon kentinin epey disinda, antik gelenege gére M.O. IV. Yiizyiln ilk
yarisinda bol sulu, verimli bir ovada, saglik tanrisi Asklepios’un sonralarn c¢ok un
kazanacak olan tapinagi kuruldu. Soylu Pergamonlularin ve belki de, Yunanistan'daki
en saygin Asklepios Tapinagi olan Epidauros'tan kisilerin, bu kurulusa katkida
bulunduklari sdylentisi vardir. Hatta kazi sonuglari, Asklepion ¢ukurunda, daha erken
bir kilt baslangicina dikkat cekmektedir. Burada, prehistorik buluntular bile ele
gecmistir. (Radt, 2001: 220).

Bergama Asklepionu’na minnetle baglanan Hatip Aristeides, Asklepion
mevkisinin, su ve havasinin glzelligi kadar, Tanr’nin kendisini belli ettigi, hastalarin
tanr’'nin kurtarici sesini stikun icinde daha iyi duyduklar bir yer oldugunu soyler
(Atag, 2001: 58).

ASKLEP|EIGN MAKETI- MODEL DES( OF ASKLEFIEION

Fotograf 1:Bayatli, (1947:54)
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Kutsal bir yer sayilan Asklepion’da ne bir adamin 6lmesine, ne de bir kadinin
dogurmasina meydan verilmezdi. Cok uzak yerlerden yorgun, bitkin gelen hastalar
blylk kapida (Virankapt) muayene edilir, tedavisi mimkin degilse iceri alinmazdi.
Son ginlerini yasayan zavalli insanlar ya iceri alinmaz veya iceride ise hemen disari
cikarilirdi. Kutsal yerde 6lmesine izin verilmezdi (Bayatli, 1947: 34.)

Asklepion’a kabul edilen hasta biylk kapidan girdigi zaman Azrail'den
yakasini kurtardigina inanirdi! Bu inang icinde kendisini kutsal yerin sagaltimina
birakirdi. Asklepion’a gelen hastalardan, hastaliklarina ve durumlarina gore para
alinirdi. Yalniz Bergama koyluleri parasiz bakilirdi. Bunun icinde 6zel bir vergi alinirdi
(Bayath, 1947: 34).

Asklepion’a giren hastalar icin ilk aranilan is temizlikti. Tanrinin huzuruna temiz
olarak c¢ikmak inancin temeliydi. Temizligini yapan ve adak veren hasta tapinaga
alinirdi. Bundan sonra hastalar tanrilarin heykelleri 6niinde yakarista bulunup, sifa
dilerlerdi. Gegilen yollarda kandiller yanar, titsuler yakilirdi (Bayatli, 1947: 34-37).

Giristen itibaren hasta odalarina kadar giden yolda sirdirilen bu seramoniye
mugzik, 151k ve ses oyunlari, su sesleri eslik ederdi. O donemde mevcut calgilar
kullanilarak bir tur dinsel ve ilahi bir muzik duyurulurdu. Tedavinin ana unsuru olan
telkinde bulunmayi gliclendiren en 6nemli bilesen muzikti. Dogaldir ki o giinden bu
zamana tasinmasi ¢ok zor olan bu miziklerin icerigini kesin bilmemize imkan yoktur.
Gene de Antik Yunan miiziginden gliniimiize ¢ok az bile olsa bazi érnekler ulasmistir
(Tukel, Gokovali, Yaras, 2015: soylesi).

Bu muzigin temel 06zelligi insan ruhunu derinden etkileyecek ezgiler
icermesiydi. Daha sonra iyilesen hastalar icin yapilan sélenlerde ¢alinan muziklerden
farkh bir tiniya sahipti. Rahip ve hekimlere inanilmasi ¢ok énemliydi. Clinki hasta ne
kadar iyilesecegine inanirsa viicudunun o kadar direncli olacagina ve o kadar ¢cabuk
iyilesecegine inaniliyordu. Afyon (opium) yardimiyla uyku ve riiydya yatirilan
hastalarin hipnoz benzeri bir duygu durumuna gec¢mesini saglayan, rahiplerin
uzaktan gelen, derin ve etkileyici seslerinin yaninda muzikti (Bayath, 1947: 34-37).

Karsilanma ve kabul edilme siirecinde ve Asklepion’da bulunduklar sure
icerisinde hasta sozcigu asla kullanilmaz ve konuk olarak isimlendirilirlerdi.
Asklepion’da suyun roll buyuktd. Kutsal havuzlarda yikanmak ve kutsal ¢esmeden
icmek Asklepion’a gelenler icin en kutsi bir 6devdi. Su, yikanilsin ve ya icilsin, biyiik
varlikti (Bayatli, 1947: 34-37).

Konuklardan Asklepion’da kaldiklarr ilk glinlerde riiya gérmeleri ve riiyalarinda
tedavilerine dair ipuglan yakalamalari istenirdi. Bitlin bu siirecte de en buyik
yardimcr muzikti. Ayrica Pergamon Asklepion’u kitliphanesinde 500 i agkin tiyatro,
glizel sanatlar ve mizik konulu kitaplar bulunurdu. Konuklar hi¢ tip kitabi
bulunmayan bu kitiiphanede okuma terapileri gorirlerdi.

Sifali ve kutsal sularda yikanmak, bu sulan icmek ve spor diger tedavi
yontemleri arasindaydi. Fakat tedavide en onemli faktor glicli telkinler ve uyku
odalariydi.
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Konuklar gerekli banyo ve ilaglar alindiktan sonra, altindan kutsal sular akan
tinel koridordan gecirilerek ilahiler arasinda “Ruyalar Vadisi” ne varirlardi.

Grup hastalan kendilerine ayrilan divanlara uzanirdi... Aldiklari ilaglarin etkisi
ve distan esinlenmelerle bir ¢esit yar hipnoz durumuna girerlerdi. Gordukleri riiyalar
ertesi glin rahip-hekimler tarafindan yorumlanirdi. Su siriltilar, ilahi sesleri, hekimlerin
tanr adina telkinleri ve aldiklari ilaglarin kutsal etkinligi altinda ruhen hazirlayici ve
blydleyici bir doneme varirlardi. Béylece hafif kandil 1siklaryla aydinlanan yiiksek
mermer kubbeli ve g6z kamastirici ‘Telesfor’'un tapinaginda olurlardi... Burada amac,
tabiatlisti egilimleri ve dinsel inanglari uyarmak, manevi heyecan yaratmakti.
Mihrapta tanr heykeli hafif bir isik altinda tiim heybetiyle durmaktadir. Oniindeki cok
susli bir dekor icinde, rahip-hekimler muzikli ilahiler séyler, sonra ahenkli ayin son
bulurdu, 1siklar yari yariya sonerdi. Mihrabin arkasindan ve gériinmeyen bir egemen
ve dokunakli ses sanki gaipten kendilerine seslenir: Tanri’'nin saglik ve iyilesme icin
yardimcr olan buyruklarini  onlara aktarirdi. Hastalar coskulu ve bir sire
blyllenmiscesine Tanri'nin elgisi olan rahip-hekimlere izlenimlerini ve sonsuz
sukranlarini dile getirirlerdi (Goktiirk, 1978: 38).

Tiyatro ve miizikle tedavi 6zellikle 6nemli bir yer tutuyordu. Asklepios psisik
sikintilar olan hastalarini miizik calarak tedavi ediyordu. Ele gegen buluntulardan, bir
strt histeri vakasinin flat ile iyilestigi anlasilmaktadir. Asklepion hekim-rahipleri
miizigi bu hastalik diginda ve farkli calgilar kullanarak da denemislerdir. Ornegin akil
hastalarini at kemiklerinden veya ici bosaltiimis helabora (bir cesit bitki) sapindan
yapilmis aletlerle calarak tedavi ediyorlardi. Ozellikle Frig modlarini kullaniyorlardi
(Ak, 1997:16-17).

Asklepion icinde bulunan tiyatroda komediler oynaniyor ve konserler
veriliyordu. Konuklarin morallerinin yiksek tutulmasini amaclayan bu cabalar
karsihgini buluyordu. Buyik bir emekle, ciddi bir 6zenle yapilmis olan tiyatro,
bastanbasa dizilen beyaz mermerleriyle g6z kamastiran, insani ¢eken bir giizellik ve
ferahlik tasimaktaydi. 4 bin insan kapasiteli bu tiyatro, oyunlari, eglenceleri, calgilar,
sz ve sesleriyle sadaltim kadar hastalari (konuk) da avutan, ruhlarini tedavi eden ve
onlari hayata baglayan 6nemli bir durum tasimaktaydi (Bayath, 1947: 74).

Bir hastanin iyilesmesi diger hastalarin maneviyatini artirdigi gibi, yapilan
muzik ve gosterilerle de hastalar eglendirilir ve hayata baglanirdi. Bir hastanin iyi olup
citkmasi bir senlik yaratir, onu biyiik bir térenle ugurlamak borg sayilirdi. iyilesip ¢ikan
hastalarin musahadeleri alinir, tablet ve tung levhalara yazilarak tapinaklarin en ¢ok
ziyaret olunan yerlerine asilirdi. Gelip gegenler bunlari okuyarak tapinagin sifa verici
glicline tanik olurlardi. Bu suretle Asklepion’un propagandasi da yapilmis olurdu
(Ceyhun, 1974: 427-428).

Bir organindan hasta olup, sifa bulan hastalar, iyi olan organlarinin tung,
mermer ve ¢amurdan yapilmis modellerini saghk tanrisina adak olarak verirlerdi
(Atag, 2001:72).

Sifa bulan hastalar Asklepion’dan c¢ikarken kutsal koridorda yeni gelen
hastalarla karsilasmalari 6zellikle saglanirdi. Bu yeni gelen hastalarin iyilesme
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umudunu ve moralini ylkseltmek icin 6zellikle yapilan bir yontemdi (Gékovali, 2015:
soylesi).

Sonug

Temizlik, ibadet, riiya, muzik, ses, ilahiler, tiyatro ve telkin tzerine kurulu bu
tedavi metotlari, glnimizin pozitivist yaklasimlart ve teknik olanaklan ile
karsilastirlamaz. Fakat kendi donemlerinde en 6nemli sifa kaynaklariydi ve bircok
insanin tek yasama umuduydu.

Miizik, tiyatro, siir glinimiz psikoterapi tedavisinin énciisii sayilabilir. ilkel
caglarda farkina varilan muzigin iyilestirici glicii kendine Asklepion’larda saglam bir
yer bulmustur. Her ne kadar bugiin uygulanan tedavilerde daha cok laboratuar ve
teknolojinin sagladigi imkanlarla, hasta hekim iliskisinden uzak tedaviler uygulansa
da, antik Yunan'dan baslayarak onciil 6zelligini koruyan Asklepion’lar insani merkeze
alan yaklagimiyla takdiri hak ediyorlar. Hipokrat tibbiyla birlikte popilerligini
kaybeden Asklepionlar'in bugiin insanlarin arinma ve detoks merkezlerine olan
ilgisiyle hala yasatildigi sdylenebilir

insan ruhuna hitap etmenin yollarindan biri olan miizigi kullanmalar da
bugiin muzigin geldigi nokta ve giicl ile de degerlendirilirse, Asklepiad rahip ve
hekimlerin, aslinda kendi ¢caglarina gore ne kadar ileride olduklarini da gosterir.
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TOPLU CALIP SOYLEME GELENEGININ YASATILDIGI "SOHBET
TOPLANTILARINDA" SIRA SAHIBINIiN BELIRLENME RiTUELI

Gokhan EKIM®

OZET

Eski Turk Toplumu’'nda Toy, Sélen gibi eglenceler vasitasiyla bir araya gelen
insanlarin, belirli kural ve gelenekler cercevesinde gerceklestirmis olduklar
toplantilardan  ¢esitli  kaynaklarda bahsedilmektedir. Dogu  Turkistan'dan
Makedonya'ya kadar ge¢cmisteki 6zelliklerinin bir kisminin korunarak glinimiizde de
stirdUrilen bu toplantilar, farkli adlarla Anadolu’da da yasatilmaktadir. Selcuklu ve
Osmanli Devletleri doneminde, sosyal, siyasi, askeri ve ekonomik bir teskilat olarak
yer almis olan Ahi Tegskilati'min uzantisi olarak da kabul edilmis “Sohbet”
Toplantilarinda, toplantinin gergeklestirilecegi mekana giristen itibaren gorilen
hiyerarsik yapilanma ve buna bagli olarak gelistirilmis kuralli ve disiplinli isleyis
toplantinin sonuna kadar sirdiriilmektedir. Mani, bilmece, tekerleme, seyirlik
oyunlar, turkdler, yoresel yiyecekler, yoresel giysiler, halk hukukunun bir uygulamasi
olan Yaran Mahkemesi gibi farkli sozli gelenek Urinleri toplanti boyunca
sergilenmektedir. Miizik uygulamalarinin da, agirhkh bir yer isgal ettigi Sohbet
Gelenegi'nde seslendirilen yoresel ezgilerin yaninda, Anadolu’nun farkl yorelerinde
de seslendirilmekte olan eserler de bulunabilmektedir. Bu toplantilarda ev
sahipliginin bir sonraki hafta devredilecedi kisilerle yapilan devir-teslim uygulamasi
da kendine 6zgii yapi ve miiziksel 6zellikleriyle dikkat cekmektedir.

Anahtar Kelimeler: Miizik, Ahilik, Sohbet Toplantilari, Yaren.

THE RITUEL OF DETERMINING THE NEXT MEETING'S OWNER IN THE
COVERSATION MEETINGS IN WHICH TRADITION OF COLLECTIVE
PLAYING AND SINGING IS KEPT ALIVE

ABSTRACT

In society of old Turks, the people came together by means of amusement like,
“toy”, “s6len”. It is mentioned that there are some determined rules and traditions in
theie meeting. East Turkistan to Macedonia a part of pecularity meeting is protected
in past. Nowadays, the meeting shave stil gone on and it is known that different

names.
In period of Ottaman and Selcuklu Goverments, Yaran tradition is situated being
social, political, military and economic an organise. The Yaran tradition was
commen morated, called “Sohbet”, in past. After that, the members of community
are called “Yaran” or “Yaren”, means of community or meeting. There is hierarcy in
meting.
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Monia, enigma, tongue twister, folk song, local comstible, local clothes are
application of folk laws.

Applications of music, local tune is extremely important in Yaran tradition. The
other one, the different regions of Anatolia, the trace shave stil gived voice to.

Key Words: Music, Ahilik, Sohbet Meetings, Yaren,

Giris

Dogu Tirkistan’dan Makedonya‘ya kadar cesitli Turk Topluluklarinda, 6zellikle
kis geceleri, haftanin belli giinlerinde periyodik olarak stirdirtlen, disiplinli ve kuralli
toplantilart  gorebilmek mumkindir. Tarihi kaynaklar vasitasiyla gec¢misteki
varliklarindan haberdar oldugumuzToy, Sélen gibi toplantilarin zaman icerisindeki
derinligi ve mekan icerisindeki yayginligi, farkh cografyalarda, farkh topluluklar
tarafindan gerceklestirilen toplantilarda, hiyerarsik diizenin, disiplinin, kurallarin,
icerik itibaryla ayni kokten beslenen bir agacin dallariymiscasina  benzerlik
gOstermelerini beraberinde getirmistir. Bu makalede “Sohbet” bashg altinda
toplayacagimiz toplantilarin yorelere gore degisen isimleri su sekildedir,”. Cankiri,
Gerede, Tarhala'da “Sohbet”, “Sopet”, “Firittim”, Balikesir yéresinde, mesela Dursunbey’de
“Barana,” Safranbolu, Bartin, Kiitahya, Kastamonu, Bolu ve Konya'da “Muhabbet”,
“Gezek”, “Sira”, “Perde”, “Erfane”, “Arfana”, “Birikme”, “Oturak”, Van'da “Oturmah’,
Ankara'da “Ciimbls”, Antalya, Isparta’da “Kef”, “Keyif” (Ataman, 1994: 33), Sira gecesi,
(Akbiyik, 2006: 75) “Sira Oturmasi” (Dlzgin, 1999: 16), “Harefene” (Akbiyik, 2006: 114),
Gezek (Akbiyik, 2006: 364), (Sallin, 2002: 15-45), “Harfane Geceleri” (Akbiyik, 2006: 350),
“Arfana”, “Harfana” (Turhan, Tan, 2001: 42). Ulke sinirlanmizin disinda ise,
Kirgizistan'da “CoroBozo” (Arstanbek, 2004: 74-79), Dogu Tirkistan'da “Mesrep”
(Rahman, 1996: 26), Bulgaristan’in Yasenkovo Kenti'nde, "Muhabbet” (Hasan, 1998:
46), Ozbeklerde “Gesdek” (Cenikoglu, 2004: 66), “Kinm Karay Tirklerinde ise
“Konusma” (Altinkaynak, 2004: 62) adi verilen toplantilarin varhigi bilinmektedir.

Konuyla ilgili Literatiir

Konunun tarihsel boyutu incelendiginde, karsimiza gelenedin gliniimiize
kadar derin izler birakan koklerini bulabilmek mimkiinddr. Eski Tirk Yasantisi'nda
s6len, sigir, yug adlaryla cesitli ayinler diizenlendigini bize bildiren Fuad Koprilg,
Oguz Boylar'nin kurban ziyafeti olan Sélen’in, baska kavimlerin kurban ayinlerinde
rastlanilamayacak 6zellikler gésterdigini, kurban etlerinin parcalarinin belirli bir sira
ve usul cercevesinde dagitilmasi seklinde Ozetlenebilecek uygulamanin, diger
kavimlerin ayinleriyle arasindaki ayirt edici farkliliklardan biri oldugunu, yalnizca
inangsal bir topluluk olarak karsimiza ¢ikan Taoizm Teskilat’'nda da ayni uygulamanin
goriilebilecegini belirtmistir (Kopriill, 1999: 72). Ayni konuyu “Orun ve Uliis Meselesi”
adll  makalesiyle derinlemesine aktaran Abdiilkadir inan (1931: 121-133),
uygulamanin pratikteki detaylarini da iceren bir calismayla konuyu aciklamaya
calismistir. Ziya Gokalp ise $Soleni, “Eski Oguzlar'in hanlar hani ve beylerbeyi ile birlikte
yirmi dért Oguz beyini kapsayan resmi toylarina sélen adi verilirdi” seklindeki s6zlerle
konuyu aciklamaya calismistir (Gokalp,1991: 50). Oguz Han Efsanesi'nde bahsedilen
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solene de deginen Koprull, “Oguz Han'in emri ile tezhibli bir oba insa olunarak, dokuz
yliz at ile, dokuz yliz koyun bogazlandi; mesinden yapilan dokuz havuza arak, doksan
havuza kimiz dolduruldu.” sézleriyle bahsi gecen uygulamayi yinelemis, “Giin Han
zamaninda da yine ayni surette umumi bir ziyafet yapilarak kirk giin kirk gece isret
edildigini” kaydetmistir (Koprull, 1999: 72). Eski Tirklerin yasantisi ile ilgili bilgiler
bulabildigimiz bir baska kaynak da, Kasgarli Mahmud'un Divan-i Llgat-it Tiirk adli
eseridir. XI. Ylzyll Tark yasami ile ilgili bilgiler bulabildigimiz eserde, daha sonra
Safevi Devleti'nde de gorilebilecek olan, sira ile yapilan solenlerin “sugdi¢c” adiyla
anildigindan bahsedilmektedir. Yine ayni eserde daha farkl tarzda gerceklestirilen
gece toplantilara da “sii¢riik” denildigi ve Kasgarli Mahmut'un, “Ol manga séz tabuzd!”
seklindeki sozlerinin “o bana bilmece sdyledi” anlamina gelmesinden dolayi, bahsi
gecen eglencelerin icerisinde, bilmecelerin sorulmus oldugunu da disiinmek
mimkindir (Geng, 1977: 242). Gokalp, bununla birlikte eserinde Eski Tirkler'in
gorkemli ve oldukca israfli soleninin, toy adiyla anildigini Dede Korkut
Anlatmalari’ndan yola cikarak belirtmis ve Dede Korkut Metni'nden konu ile ilgili
kiclk bir paragraf vermistir: “Dirse Han hatununun séziiyle ulu toy eyledi, hacet diledi.
Attan aygir, deveden budra, koyundan koc kirdird. ic-Oguz, Dis-Oguz beylerinin (istiine
yiginak etti; a¢ gorse doyurdu, ciplak gérse donatti, bor¢luyu borcundan kurtardi, tepe
gibi et yigdi; gol gibi kimiz sagdi” (Gokalp, 1991: 155). Bayindir, Han'in i¢-il'e bagl
oymaklar caginp ic-Oguz'u egemenligi altina aldigi ziyafetten de bahsetmis, ayrica
Salur Kazan'in diizenlemis oldugu “cagrililan yedirip icirdikten, giydirip donattiktan
ve borglarini verdikten sonra otagdan ciktigini; bitin cagrililarin ¢agn sahibinin
otagini, surdlerini vb. mallarini yagma ettikleri sdlenden bahsetmistir. Salur Kazan
Anlatmasi’'ndaki solenin ise potla¢ kurumun tam olarak goérilebildigi bir 6rnek
oldugunu vurgulamistir (Gokalp, 1991: 50). Gokyay ise bu gelenegin tarihimizde
Farsca Han-1 Yagma seklinde gectigini, Dede Korkut Kitabi'nda goériilen uygulamanin
daha geriye gotirilemedigini belirtmistir (Gokyay, 2006: 1036, 1077). Soélen
diizenleme geleneginin Anadolu Selcuklu Sultani Aldaeddin Keykubad'in Konya'ya
gelip ecdad tahtina oturduktan sonra Oguz Toresi'nce duzenlenerek siirdurdlmis
oldugu da kaynaklarda belirtilmistir. Bu sélen su sekilde tarif edilmektedir. “Selcuki
hiikiimdar Alaaddin Keykobad, Konya’ya giderek ecdadi tahtina oturduktan sonra
goriilen usule bagli olarak umumi bir ziyafet tertibini, seylan kurulmasini emretmisti: Cini
altun sahanlar ve tepsiler icinde enva’ini'‘am-dane ve muz'afer ve kaliyyat ve buraniyat ve
me’muniye ve helvat, ahlak-i ehl-i iran gibi miimessek ve muattar ve yahniler ve
s6glemeler ve biiryanlar ve tavuk ve glivercin ve bildircin séglemeleri sadra ve iki kola
Oguz resmince bastan basa désenip mlizeyyen ve miirettep oldu ve kasat-1 kimiz ve
ayran ve mimessek ve muattar serbetler Oguz'un resm-i erkdni lzre icildi. H'an
gétiiriildiikten sonra bezm-i husrevani koyup, altun ve glimtis evani ve murassa gébekli
akdah ve badiye ve memzu¢ masrapalari araste olunup, akdah-1 efrah dair ve sayir oldu
ve lstad mutribleremred-i hos avaz sakirdleri ile ki anlarin latif elhan ve negamati
asiklarin ahzan ve kaygulari rahtlarini ve selvetkisverine naklettirip terahlar feraha
miibeddel olurdu... (Koprillt, 1999: 76)” Cu Donemi'nden I. Aldeddin Keykubad
zamanina kadar biyik olciide ayni sekilde devam ede gelmis olan Alplik
Soélenleri'ndeki tolular icilerek yapilan ant torenleri, hiikkiimdar, subasi, sipahdarin



78 Gokhan EKIM

birbirlerine yeminle baglamalarini saglamistir. Esin, Yazicioglu'na dayanarak torenin
askeri yonunin anlatildid siiri de konuya 6rnek olmasi agisindan eserinde yer vermek
suretiyle belirtmistir (Esin, 2001: 141,142).

Sohbet Toplantilarinda Tarihsel Olarak Gériilen Ahilik izleri

Bircok arastirmacinin, Sohbet Gelenegdi'nin kokenini aciklarken génderme
yaptiklari Ahilik Gelenegi de ele alinmasi gereken bir konudur. 13. yy. Anadolusu'nda
ekonomik, siyasi, askeri ve toplumsal bir yapilanma olarak, 6n plana ¢ikmis olan Ahi
Teskilatl, 1838’de kaldirilmasindan sonra bile uzun siire ekonomik ve toplumsal
yasamda izlerini siirdiirmiis, ittihat ve Terakki Firkasi’'nin iktidara gelmesiyle birlikte
de, iktisadi yasami canlandirmak amaciyla kurtarici bir model olarak ele alinmak
istenmis ve Anadolu’ya gonderilmis olan Baha Said Bey'in (Gorkem, 2000: 1)
arastirmalari sonucunda sundugu raporlarla da konuyla ilgili bilimsel sayilabilecek ilk
calismalar baslatilmistir. Ayni donemde Fuat Koprili'nlin Turk Kaltir Tarihi’'nin her
alaninda oldugu gibi, Ahilik ile ilgili calismalari da olmus, glinimiize gelene kadar da
yerli ve yabanci bircok arastirmaci tarafindan konu ile ilgili calismalar ve yayinlar
yapilmistir. Yapilmis olan yayinlarda, arastirmacilarin diinya gorisleri dogrultusunda
konuya yaklastiklari goérilmektedir. Kimi arastirmacilar, Fitlivvet Gelenegi'nin
uzantisinda sekillenmis bir teskilat olarak, kimileri, Bizans Loncalari’'nin kalintisi olarak,
kimileri Orta Asya Tiirk Gelenekleri'nin devami olarak, kimileri iran’dan yayilmis bir
kurulus olarak, kimileri de Marx'in éne siirdiigii “Asya Tipi Uretim Tarz1” (Avcioglu,
1995: 13-16) adiyla anilan modelin bir benzeri oldugu yoéniinde goérusler ileri
stirmiglerdir. ilging olan nokta, arastirmacilarin tarihsel verileri, kendi inanclarini
dogrulatmak adina gérmezden gelmeleri ya da carpitmalanidir. Ornegin, Ahiligi
Fitiivvet Teskilati'nin uzantisi olarak kabul edenler, Orta Asya’da Turklerin gécebe
kaltarinG slrdirmis olduklarindan dolayr ticareti bilmediklerini dolayisiyla
Anadolu’ya geldikten sonra ticareti 6grenip, Arap Diinyasi'nda sekillenip Anadolu’ya
da uzanan Futlvvet Teskilati'ni model alarak orgtlendiklerini 6ne siirmektedirler.
Ahiligi, yalnizca Orta Asya Turk Kultirinun temel alarak agiklamaya calisan
arastirmacilarin bir kismi da Ahi Teskilatlar'nda gecerliligi olmus Futlivvetnameleri
gormezden gelerek, Fitivvet etkisini kabul etmemektedirler. Konuyla ilgili
diisincemiz, boy teskilatlarinin, mesleki yapilanmayi da yansittigi “kutu” adi verilmis
ilk mesleki teskilatlarin (Esin, 1985: 13) Turklerce bilindigi ancak Anadolu’'ya goc¢ ve
islamiyetin kabuliiyle birlikte, islami ve Anadolu’daki yerlesik kiiltirlerin etki ettigi
yeni bir yapilanmanin ortaya ¢ikmasini sagladigi yoniindedir. Ahilikle ilgili ilk bilgileri
aldigimiz Fash seyyah ibn-i Batuta’nin 13. yy. da Anadolu’ya yapmis oldugu gezi
sirasinda kaleme aldigi notlardan (Gulliilt, 1977: 17, 18), Ahi zaviyelerinde aksamlari
toplanarak yenilip, icildigini ve mizik esliginde raks etmek suretiyle de eglenildigini
ogreniyoruz. Ahi Teskilat’'nin yapmis oldugu bu eglenceler vasitasiyla, eski Turk
Yasantisi'ndaki toy ve sélen gibi toplantilarin tasiyicisi durumunda olduklarini ancak
bu toplantilarin kdkeninin Ahiligin de Otesinde bir ge¢miste aranmasi gerektigini
disinmekteyiz.
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Devir-Teslim Uygulamasi

Sohbet Toplantilarinda, 6zelikle, yapilan masrafin bir veya birden fazla kisi
tarafindan karsilanip, sira ile herkesin ev sahipligi yaptigi toplantilarda goriilebilen bir
uygulama da, bir sonraki toplantiya ev sahipligi yapacak olan kisi ya da kisilere,
yorelere gore cesitlenmis ritiieller esliginde devir-teslimin yapilmasidir. Bu
uygulamaya dair ulasabildigimiz en eski 6rnek iseOn sekizinci ylizyillin son
dénemlerinde, istanbul'da kis geceleri yapilmis olan “helva sohbetleri” dir. Dénemin
yegane eglence bicimi olan “Helva Sohbetleri”, (Ahmed Mithat Efendi, 1977: 254) kis
aylarinda birka¢ arkadasin, arifane tabir edilen, masrafini ortaklasa karsiladiklari,
toplantiya adini veren “helva’nin da yapildigi eglenceler olmakla beraber, Lale Devri
istanbul’'unun sosyal yasaminda ©ne c¢ikan bir etkinlik olarak kaynaklarda
gecmektedir. Padisah Ill. Ahmed, Sadrazam Nevsehirli Damat ibrahim Pasa ve bircok
devlet yoneticisinin bu toplantilara katildiklari tarihi kaynaklardan ve o dénemde
yazilmis siir ve kasidelerden anlasilmaktadir (Onay, 1993: 254). Ne var ki, “devlet
erkdnin diizenlemis olduklan toplantilarin son derece gérkemli olmakla birlikte,
samimiyetten uzak bir protokol seremonisi gériiniimiinde” oldugu da belirtiimektedir
(Musahipzade Celal, 1946: 90). Helva sohbetlerinde, misafirlerin kendilerinin
cevirdikleri helvayi bu esnada soyledikleri sarki ve turkiler esliginde yedikleri; eger
“gaziler helvasi” yapilmigsa da, tellenip pullanmis bir helva topunun, bir sonraki helva
sohbetini kimin evinde yapacaklarsa, yine helva sarkilari ile o kisiye verilmesi suretiyle
devir-teslimi gerceklestirdikleri bilinmektedir (Ahmed Mithat Efendi, 1977: 255).
GUnumizdeki uygulamalardan ornek verecek olursak, Safranbolu Sira Geleneginde,
yemekten belli bir sire sonra en yash Yaranin gelecek siranin ev sahibinin
belirlenmesi vaktinin geldigini bildirmesiyle, siray1 yapmak isteyen kisi so6zli olarak
davetini yapar ve ondan sonra da o geceki ev sahibiyle beraber oynarlar, bu esnada,
asagida sozlerini verdigimiz tiirki seslendirilir ve boylelikle o geceki sira son bulmus
olur.

“Bizim mehellenin hocasi
Okudur ebcet hecesi
Gelecek muhabbet gecesi
Sira sohbet senindir.

Asagi ¢arsi camur olmus

Paklavilar hamur olmus

Kadem ola, Ahmet aga

Sira sohbet senindir” (Ataman, 1994: 52).

Aksehir Yaren Geleneginde devir-teslim téreni “deve” tabir edilen o toplantida
ikram edilmis olan yiyeceklerden (6rnegin lokma tathsi) alinan bir parcanin bir sonraki
toplantiya ev sahipligi yapacak olan yarene, devir-teslim toérenine 6zgi tiirkilerle
beraber verilmesi ile gergeklesir (Cenikoglu, 2004: 47). Yigitbasinin “mese” demesiyle
birlikte,
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“Evlerinde vardir mese
Mesenin dallan ese
Yaren .... Evin yogusa
Git hidirhk’r dése”

“Hele ben ettim kurtuldum

Yarenlerimin de keyfini getirdim

Sevdigim bir oy bir oy

Olsak da bir ev yaren de

Sira senin de sohbet bizimdir”.

Sozlerinden olusan “deve oksamasi” ni soOylerler (Cenikoglu, 2004: 48).
Tlrkdniin devaminda da yine mekanla ilgili aksesuar ve esyalardan bahsedilir. Mahalli
oyunlarin oynanmasini takiben, sohbeti devralacak yaren evini tarif etmek suretiyle
herkesi, bir sonraki toplantiya davet etmis olur. Devir-teslimin son asamasinda da
sohbette yenilecek yiyeceklerden bahsedilen soézlerden kurulu tirkiyle devam

edilmesiyle devir teslim téreni son bulur. Burada da yigitbasinin actigi ayaga gore
sozler dizilir. Ornek verecek olursak, Yigitbasi: “direk” der, yarenler de,

“Ulucami’nin Diregi

Poyrazdan Alir Yiiregi

Yetmis Yufkadan Da Su Béregi”

Son olarak sdylenen deve oksamasinda ayak verilmez;

“Cavusumuz Erken mi Gelsin?

Yarenler yerini alsin,

Yaren mehmet deven hayirli olsun!”

Devir-teslim bittikten sonra yarenin dort biyiugu sira ile, “Yaren....., Deven

hayirli olsun” derler (Cenikoglu, 2004: 49). Balikesir Dursunbey’'deki Barana
Geleneginde ise,

Bizim mahalle hocasi
Okutur ebcet hecesi
Gelecek Pazar gecesi
Sevdigim biroy

Sardigim biroy

Olacak sohbet senindir
Senindir gercek senindir
Kizil tiziimiin tursusu
Yiiziine vurmus eksisi
Kasap (Nurinin )komsusu
Sevdigim....

Sardigim....

Kadem kadem ola (Fahri) Pasa (Micirlar, 2004: ...)
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Cankirt Yaran Sohbetlerinde “Arap Verme” adiyla anilan uygulamanin
gecmiste  Yaran Toplantilarinda, ocak sahiplerinin, toplantidaki hizmeti
surdirmelerinden dolayi, diger Uyelerin yemeklerini bitirip, sofra toplandiktan sonra
disarida karinlarini doyurup kapiya geldiklerinde, cavusun “Yaran geliyor” diye
seslenmesiyle iceri girmeleri ve sohbetin baslangicinda oldugu gibi basagaya selam
vererek bos bulunan bir yere gecerek, iki diz tstline ¢okerek oturmalari ile basladigini
biliyoruz. Sonrasinda ise, Bliylk basaga, kiiciik basaga ve sirayla diger Yaranlar
tarafindan ocak sahiplerine “merhaba” denilir ve daha sonra onlara kahve ve sigara
ikram edilir; kahveler icildikten sonra da biyik basaga, rahat oturabileceklerini
belirtirdi. O haftaki ocak sahipleri oturdugunda, bir sonraki haftanin ocak sahipleri
hizmete kalkarlar, daha sonra da “Arap verme” adi verilen merasimle devir-teslim
gerceklestirilmis olurdu. Bu merasimde 6nce gelecek haftanin ocak sahiplerinden
birisi (glivegi de denir) ve bir sonraki haftanin ocak sahiplerinden birisi (sagdic) kiiglik
basaganin yanina sira ile otururlar, bu arada bu usulii bilen Yaranlardan birkagi ve
calgicilar biyuk basaganin 6niine gelerek, hep bir agizdan,

“Fakirin Geldi Divane

Elinde Giil Dane Dane

Ydran Basi izin kime”, sozleriyle baslayan ezgiyi seslendirip sonrasinda ise
kiicikbasaganin yanina gelerek devir-teslim yapilacak Yaranlarla beraber bir halka

cevirerek otururlardi. Bu arada iki tane kahve pisirilir ve samdanin ortaya konmasiyla
beraber hep bir agizdan, turkiiniin

“Haci Haci Canim Haci

Sohbet Tath Sonu Aci” sézleriyle devam eden béliimii sylenir; bu ezgideki “ic
Pasam” sozleri soylendigi esnada, kahve yeni ocak sahiplerine uzatilir ancak kahve bu
esnada alinmaz, usulii bilmeyip elini uzatan olursa cavus tepsiyi geri ¢eker, kahveyi
ezginin bitiminde verirdi. Devaminda da sohbetin mesakkatli oldugu ve baz
yemeklerde ilgili sozlerin yer aldigi asagidaki turkiler soylenir; devir-teslim
merasiminde sdylenen son tiirkiide ise sohbetin emanetleri olarak kabul edilen zilli
masa ve defle ilgili sdzler yer alir; bu s6zlerden sonra kahveler verilir ve

“Git ¢arstya yagin acisin alma,

Aksama kadayif geceye helva” beyitinin séylenmesinin akabinde de zilli masa
ve defin yeni ocak sahiplerine verilmesiyle, devir-teslim gerceklesmis olurdu
(Ucok,2004:98-1 03).Gliniimiizdeki uygulamada, gelenegin bir takim degisikliklere
ugrayarak surdirilmektedir.

Gerede Sohbet Toplantilari’'nda ise, Sohbetin son bélimiinde,
Sohbetci ¢arsidan asti aman

Osman’in tedbiri sagti aman

Yusuf da birakti kagti aman

Yemeyiz béyle sohbeti

Cekmeyiz boyle mihneti
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Osman’in yanar lambasi aman
Alninda kara damgasi aman
Hiiseyin Aga sohbet babasi
Yemeyiz béyle sohbeti
Cekmeyiz boyle mihneti

Cekmeyiz boyle sohbeti

Cekmeyiz boyle mihneti (Altinyayla, 1995: 31) , so6zlerinden olusan tiirkiiniin
soylenmesiyle devir —teslim gerceklestirilir.

Balikesir Helva Sohbetlerinde ise, yemekler yenildikten sonra ikinci kez
kahveler icilir ve gelecek toplantiya ev sahipligi yapacak kisinin icmesi icin bir kdseye
etrafi fenerlerle siislenmis sandalyenin Uzerine bir fincan kahve konur. Kahve
icildikten sonra,

Gelin bastan baslayalim
Haslamalar haslayalim

(Hasan) Aga sohbet aldi

Buna neler isleyelim

Esegin gelir odundan

Helvasi yenmez tadindan

Eti de dombay budundan
Olacak sohbet senin, yaran senin
Pabuglarin mustasi

Yani basinda ustasi

Ydaran kaymakli hastasi

Olacak sohbet senin, Ydran senin’

Simav'da ise Yaren mahkemesi bittikten sonra Biiylik Yarenbasi Yaren sopasini
bir sonraki hafta toplantiya ev sahipligi yapacak kisiye vermek suretiyle devir-teslim
gerceklestirir. (Er, 1988:63) “Senirkent’te sofrada en fazla ikram edilen kisi, bir dahaki
toplantinin kendi evinde olacadini anlar” (Er, 1988: 37).

Sonug

W. Bascom’in ortaya koymus oldugu, “hos¢a vakit gecirme, edlenme ve
eglendirme”, “degerlere, toplumsal kurumlara ve térenlere destek verme”, egitim ve
kiiltirtin geng kusaklara aktariimasi”, toplumsal ve kisisel baskilardan kurtulmak” (Ekici,
2007: 119-120), basliklariyla genelledigi dort islevin, Sohbet Toplantilar icin de
gecerli oldugunu soyleyebiliriz. Bunlarin yani sira, toplantinin gergeklestirildigi
mekanlardaki geleneksel mimari ve mekan ici geleneksel tefrisati, toplantilarda icra

129.03. 05 Tarihinde Numan Subast ile Ayvalik'ta gerceklestirilmis kisisel gériisme.
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edilen geleneksel halk mizigi, halk oyunlari, seyirlik oyunlar, topluluk Uyeleri
arasindaki hiyerarsik yapinin korunmasi, mahkeme bolimi vasitasiyla ic denetimin
saglanmasi, toplanti icerisindeki térensel kaliplarin glinlimiizde de siirdirilmesi gibi
yonleriyle, toplumsal yasami cepecevre kusatip, geleneksel degerleri giinden giine
asindirmakta olan popiiler kiltiir araglarina karsi direnen yapisi korunup gelecege
aktarilmalidir. Topluluk Gyelerini toplum icin 6rnek birer birey olarak sekillendirmeye
calisan, geleneksel toplantilar vasitasiyla bireylere kazandirilan toplumsal kimlik ve
konumlarla da, bireylerin kendi aralarinda ve topluluk disindaki kitleyle gelistirdikleri
iletisim vasitasiyla gerceklestirdikleri yardimlasma, dayanisma gibi islevleri olan
Sohbet Toplantilarindaki devir- teslim toreni, gelenegin icerisindeki oOnemli
ritiellerden biri olup, yoresel cesitlilik icerisinde farkli toplantilarin 6zgiin birer mirasi
olup, gelecekte de var olabilmelidir.
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POMAK HALK SARKILARININ MUZIKSEL ANALIZi

E. Filiz YiGIT’

OZET

Bu calismanin amaci, Pomak halk sarkilarini notaya alma yoluyla belgelemek ve
sarkilarin ezgi yapilarini inceleyerek miziksel 6zelliklerini belirlemektir. Sarkilarin
notaya alinmasinda “descriptive notation”? (betimsel notasyon) (Seeger, 1958)
kullanilmistir. Calismada izmir ilinin Bayindir ilcesine bagh Cinardibi Kéyiinde
yapilan alan ¢alismasinda (2002-2007) kaydedilen 20 Pomak halk sarkisi incelenmis,
bunlardan ezgi ve metin yapilarina gére farkh 6zellikler gésteren 5 tanesi secilerek
notaya alinmistir. Calismada Pomak halk sarkilarinin karakteristik ezgi cizgilerine
sahip oldugu saptanmis, sarkilar ezgi yapisina ve konularina gore siniflandiriimis,
ezgi ve metin arasindaki iliski incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Pomak halk sarkilari, “pesne”, ezgi yapisi, ezgi-metin iliskisi.

MUSICAL ANALYSIS OF POMAK FOLK SONGS
ABSTRACT

The aim of this study is to determine the musical features of Pomak folk songs and
provide them to be documented by writing in notes. It is used “descriptive
notation” (Seeger, 1958) in transcription which is based to Western art music
notation system and makes it easy to show ornamentations. In this study five
Pomak folk songs transcripted because they are indicating different features of the
tune and the text among twenty songs which are recorded in a field study (from
2002 to 2007) was carried out in Cinardibi village of Bayindir County in izmir
Province and are analysed. In this study, it is revealed that the Pomak folk songs had
characteristic melodic structure, the songs classified as of their melodic structure
and their themes, the relation between the melody and the lyrics researched.

Key Words: Pomak folk songs, “pesne”, melody structure, melody-text relation

! Bu ¢aligma yazar tarafindan 21-24 Kasim 2011'de diizenlenen Uluslararasi VIII. Milletlerarasi Tiirk Halk
Kultird Kongresi'nde sozlu olarak sunulmustur.

“Yrd. Dog. Dr. Dokuz Eyliil Universitesi, Buca Egitim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.
filizduruk@deu.edu.tr

2 Seeger, “prescriptive” (dlizgusel) ve “descriptive” (betimsel) terimlerini Bati miiziginin notasyon sistemine
dayanan notaya alma teknikleri olarak 6nermistir (1958). Bunlardan “descriptive” notasyon, bir ses
kaydini duyuldugu sekliyle yansitmayi amaclar ve tril, stsleyici gibi gecici seslerin ayrintili
gosterilebilmesine imkan saglar (Bracket, 2000: 27; Ellingson, 1992: 135).
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Giris

Pomaklar niifusca yogun olarak Balkanlar'da yasayan, ana dili Pomakga olan
Musliman bir topluluktur. Bir yanda Pomakcanin Slav diline yakinhgi, 6te yanda
toplulugun islam dinine bagh olmasi, kdkenleri hakkinda kesin tarihsel bilgi
bulunmayan Pomaklarin, icinde yasadiklari ulus-devletler tarafindan gec¢misten
giinimiize cesitli baskilar gérmelerine yol acmistir. Osmanl imparatorlugu’nun
Balkanlar'daki egemenligini kaybetmeye baslamasinin ardindan bagimsizligini
kazanan devletlerin, Pomaklari kritik sinir bolgelerine yerlestirmeleri ve Pomaklara
yonelik din ve isim degistirme politikalari uygulamalari, ¢ogunlugu Rodop
bolgesinde bulunan Pomaklarin Anadolu’ya gocliniin basglamasinda baglica etken
olmustur.

Pomaklann kitlesel go¢ hareketleri, Balkanlardaki Misliiman (Tiirk, Roman,
Pomak) niifusun go¢ hareketleri icinde yer almistir. Bunlar baslica; Osmanli-Rus Savasi
(1877-78) sonrasinda, Balkan Savaslari (1912-13) sonrasinda, Kurtulus Savasi
sebebiyle Tirkiye Cumhuriyeti ve Yunanistan arasinda imzalanan Lozan
Antlasmasi'nda (1923) yer alan miibadele s6zlesmesi cercevesinde ve 1980'lerde
Bulgar Hikumeti'nin Musliman azinlida uyguladigi baskici politikalar sonucunda
gerceklesmistir (Sahinbas, 2007: 15-38).

Bu calismada halk sarkilari incelenecek olan Pomak toplulugu, “93 Harbi” diye
de bilinen Osmanli-Rus Savasi (1877-78) sonrasinda, diger Musliiman topluluklarla
birlikte Bulgaristan’dan Anadolu'ya ilk kitlesel go¢ icinde gelen topluluklardan olup
izmir ili, Bayindir ilcesine bagh Cinardibi kdyiine yerlesmistir. Calismada miiziksel
analizi yapilacak olan Pomak halk sarkilari, 2002-2007 yillari arasinda Cinardibi
kdyunde yapilan alan calismasinda kaydedilmistir. Cinardibi koyl toplulugu, go¢
sonrasinda uzun bir sire izole yasamis, 1980'li yillarda devlet tarafindan kdye yol,
egitim, kitle iletisim araclarinin ulastirilmasindan sonraki donemde, Tirk toplumu ile
hizli bir sekilde kiltirlesmeye baslamistir. Alan calismasi kapsaminda miuzikleri
disinda giyim-kusam, evlilik modelleri, gecim modelleri, kutlamalari, diinya gorusleri
de incelenen toplulugun, ev sahibi toplum olan Tirk toplumu ile entegrasyona
yonelik kiilttrlesme stratejisini benimsedigi gézlenmistir (Duriik 2007: 18-24).

Bu dogrultuda Pomak halk sarkilari, toplulugun kiiltlirel degisim siirecinde
glinlik yasam icindeki kullanimini kaybetmistir. Sarkilar, orijinal baglaminda “mece”
olarak adlandirlan, kadinlarin yin tiftme ve egdirme toplantilarinda; “muhabbet”
olarak adlandirilan, erkeklerin ickili ev toplantilarinda ve digin, bayram gibi
kutlamalarda kdy meydanlarinda seslendirilmekteydi. Bugiin ise yalnizca Pomakca
konusan ihtiyarlar tarafindan ge¢misi hatirlama ve yeniden yasatma duygusunun
olustugu belirli zamanlarda ev, kahve veya bag gibi ortamlarda seslendirilir hale
gelmistir. Buglin Pomak halk sarkilarinin giinliik yasamdaki kullanimini kaybetmesine
karsin, Pomakga dilinin korundugu sembolik form olarak belleklerde tutulmus olmasi,
bu sarkilarin Pomak etnik kimliginin ifade edilmesinde rol oynadigini gostermektedir
(Diruk, 2007: 60-67).
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Pomak Halk Sarkilari

Topluluk Uyeleri tarafindan “pesne” olarak adlandirilan Pomakca halk sarkilari
sevenler arasindaki agk, ayrilik, 6zlem konularini anlatan ve yasanmis olaylara
dayanan oykdsel sarkilardir (Duriik 2007: 25-26). Bu calismada pesnelerin genel
miiziksel zelliklerini belirlemek zere izmir ilinin Bayindir ilcesine bagl Cinardibi
Koyiunde yazarin doktora tezi kapsaminda yapilan alan calismasinda (2002-2007)
kaydedilen 20 Pomak halk sarkisi incelenmistir. Kaydedilen sarkilardan ezgi ve metin
yapilarina gore farkh 6zellikler gosteren 5 tanesi secilerek notaya alinmistir®. Sarkilarin
nota cevrimlerinde “descriptive notation” (betimsel notasyon) (Seeger, 1958, aktaran
Ellingson, 1992: 135) kullanilmistir. Ezgiler, birbirleriyle karsilastirmayi kolaylastirmak
amaciyla karar sesi olarak d perdesi Uzerinden notaya alinmistir. Ezgilerin
gocirilecedi perdenin d olarak secilmesinde pesnelerin vokal bir pratik olmasi
dolayisiyla kaynak kisilerin ezgileri soyledikleri gercek karar sesi sinirlarinin
cogunlukla d perdesi ve civarinda bulunmasi ve pesne ezgilerinin Hiiseyni makamina
benzerligi belirleyici olmustur.

Pesne metinlerinde, dizeler iki sdylemli ve Ug¢ soylemli olmak Uzere
siniflandirilabilir. Dizelerin her biri kendi icerisinde birbirleriyle esit hece sayisina
sahip iki ya da U¢ s6zcik 6beginden olusur. Dizelerin son sézclik 6bekleri tipik olarak
kendisinden sonra gelen dizede tekrar eder. Ornegin, iki s6zciik 8beginden olusan
dize yapisinda ab bc cd... veya li¢ s6zciik 6beginden olusan dize yapisinda abc cde
efg . gibi (bkz. Sekil 3, 4, 5, 6, 7) (Diirlik, 2007: 31).

Bu calismada incelenen 20 pesneden 17 tanesinin dize yapisi iki séylemlidir.
Bunlardan 14 tanesi 8+8 hece sayisina, 1 tanesi 10+10 hece sayisina, bir tanesi 11+11
hece sayisina, bir tanesi 13+13 hece sayisina sahiptir. 11+11 hece sayili pesnede,
Pomakga “yavrum” anlamina gelen “pilentze” s6zcligi, 13+13 hece sayili pesnede,
Pomakga “sevgilim” anlamina gelen “momlele” s6zcigli her sézciik 6begdinin belirli
yerlerinde tekrar ederek hece sayisini cogaltan bir konumdadir (bkz. Sekil 4).
Pesnelerden 3 tanesi dize yapisi bakimindan ti¢ séylemlidir, bunlardan (icti de 8+8+8
hece sayisina sahiptir.

Pesnelerin ezgi yapisi ile dizelerin sézclik obekleri birbirleriyle baglantilidir.
Pesnelerin dize yapilarina gore iki ve ¢ séylemli olmasiyla iliskili olarak ezgi yapilari
da iki kesitli ve (¢ kesitli olmak (izere siniflandirilabilir. Ezgi yapilarina gore iki kesitli
pesnelerde her bir dizedeki iki sozciik 6begi iki ayr ezgi motifiyle sdylenir; l¢ kesitli
pesnelerde ise her bir dizedeki ¢ sozciik 6begi U¢ ayn ezgi motifiyle soylenir.
incelenen yirmi bes pesne icerisinde birbirinden farkl olan yirmi pesneden 17 tanesi
ezgi yapisina gore iki kesitli, 3 tanesi tg¢ kesitlidir.

iki kesitli ezgilerde ana duraklar -yaygindan seyrege- alt giiclii seste (10 drnek),
karar seste (5 6rnek), pes yeden seste (1 6rnek) ve 2. derece seste (1 drnek) olmustur.
ikinci kesit -yaygindan seyrege- alt giicli sesle (7 6rnekte), giiclii sesle (4 6rnekte), tiz

3 Bu calismadaki Sekil 3 ve Sekil 5 te yer alan sarkilarin nota cevrimleri yazarin tezi igerisinde yer
almamaktadir. Sekil 4. deki sarkinin yalnizca ilk misrasi, Sekil 6. daki sarkinin ilk dort misrasi, Sekil 7. deki
sarkinin ilk bes misrasi tez icerisindeki 6rneklemeler icin kismen notaya alinmis, tim sozlerinin yer aldig
tam nota cevrimlerine ilk kez bu ¢alismada yer verilmistir.
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yeden sesle (3 6rnekte), 2. derece sesle (2 drnekte) ve 3. derece sesle (1 drnekte)
baslamistir. Ezgilerin tiim karar seste karar vererek bitmistir.

ettt B

(8]

[}
0

[ 8]

AN

Sekil 1. iki kesitli pesnelerdeki karakteristik ezgi cizgisi.

Uc kesitli ezgilerde ise iki kesitli ezgilerden farkli olarak birinci kesitin son
sesleri 3. derece seste olmustur (3 ornekte), ikinci kesit 2. derece sesle (3 Ornekte)
baslamistir, ikinci kesitin son sesleri pes yeden seste (3 6rnekte) ve karar seste (1
ornekte) olmustur, Uclinci kesit alt glicli sesle (2 6rnekte) ve 2. derece sesle (1
ornekte) baslamistir. Ezgilerin timu karar seste bitmistir. Karakteristik ezgi cizgilerine
bakildiginda ezgilerin pentatonik karakter gosterme egilimi tasidigi gordliir. Pesne
ezgilerindeki karakteristik cizgiler iki kesitli ve Ui¢ kesitli olmak (izere asagidaki gibidir:
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Sekil 2. Ug kesitli pesnelerdeki karakteristik ezgi cizgisi.

Pesnelerin ilk dizelerinin baglandigi ezgi cizgisi tipik olarak diger dizelerde de
degismeden veya varyantlarnyla sdylenerek tekrar eder (Durlik 2007: 31). Analizi
yapilmis olan 25 pesne icinde ezgiler -siktan seyrege-, tiz yeden ses (11 6rnek), karar
ses (6 ornek), pes yeden ses (2 6rnek), giiclii ses (1 ornek) ile baslar. Ezgi seyirlerinde
ana duraklardan ayr olarak tzerinde kalinarak sdylenen durak sesler ana hatlariyla
glgld, alt glgld, tclincl derece, yeden ve karar seslerden olusur. Ezgi daima karar
seste biter. Buna gore, ezgi ¢izgisi inici 6zellik gosterir.

Asagida notaya alinmis olan pesne 6rneklerinden 4 tanesi iki kesitli, 1 tanesi g
kesitli ezgi yapisina 6rnek olusturur. Bunlardan, iki pesne (Sekil 3, Sekil 4) diizenli
ritimle séylendigi icin 6l sayisi konularak yazilmis, diger l¢ pesne (Sekil 5, Sekil 6,
Sekil 7) serbest ritimle séylendidi icin 6l¢l sayisi konulmadan yazilmistir.

Sekil 3'de verilen pesne 6rnegi iki kesitli ezgi yapisina ve 8+8 hece sayisina
sahiptir. Ezginin ses genisligi bir oktavdir. Gercek karar sesi, a perdesidir. ilk ezgi kesiti
gliclii sesle baslamis ve alt giiclii seste ana durak vermistir. ikinci ezgi kesiti tiz yeden
sesle baslamis ve karar seste sona vermistir. Ornek, heceli tarzda, diizenli ritimle
soylenmistir.
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Sekil 3. Kaynak kisi: Bayram Badali/1930-Cinardibi Koyt

Sekil 4'de verilen pesne 6rnegi iki kesitli ezgi yapisina ve 13+13 hece sayisina
sahiptir. Her kesitte tekrar eden “momlele” (sevgilim) kelimesi hece sayisini arttirma
isi gériir. Ezginin ses genisligi bir oktavdir. Gercek karar sesi, d perdesidir. ik ezgi kesiti
karar sesle baslamis ve alt giicli seste ana durak vermistir. ikinci ezgi kesiti ikinci
derece sesle baslamis ve karar seste sona ermistir. Ornek, heceli tarzda, diizenli ritimle
soylenmistir.
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Sekil 4. Kaynak kisi: Saliha Ozkocabag/ 1939- Fikriye Ozkocabas/ 1946 Cinardibi Koy(i.

Sekil 5'de verilen pesne 6rnegi iki kesitli ezgi yapisina ve 8+8 hece sayisina
sahiptir. Ezginin ses genisligi bir oktavdir. Gercek karar sesi a perdesidir. ilk ezgi kesiti
karar sesle baslamis ve ikinci derece seste ana durak vermistir. ikinci ezgi kesiti ikinci
derece sesle baslamis ve karar seste sona ermistir. Ornek, melismatik tarzda, serbest
ritimle sdylenmistir.
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Sekil 5. Kaynak kisi: Saliha Ozkocabas/ 1939-Cinardibi K8y

Sekil 6'de verilen pesne 6rnegi iki kesitli ezgi yapisina ve 8+8 hece sayisina
sahiptir. Ezginin ses genisligi bir oktavdir. Gercek karar sesi ¢ perdesidir. ilk ezgi kesiti
karar sesle baslamis ve yine karar seste ana durak vermistir. ikinci ezgi kesiti gicli
sesle baslamis ve karar seste sona ermistir. Ornek, melismatik tarzda, serbest ritimle
sOylenmistir.

Sekil 7'de verilen pesne 6rnegi Ug kesitli ezgi yapisina ve 8+8+8 hece sayisina
sahiptir. Ezginin ses genisligi bir oktavdir. Gercek karar sesi g perdesidir. ilk ezgi kesiti
tiz yeden sesle baslamis ve ikinci derece seste durak vermistir. ikinci ezgi kesiti ikinci
derece sesle baslamis ve pes yeden seste durak vermistir. Uclincii ezgi kesiti ikinci
derece sesle baslamis ve karar seste bitmistir. Ornek, melismatik tarzda, serbest
ritimle sOylenmistir.
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Sekil 6. Kaynak kisi: Beyhan Ozkasap/1940, Saniye Sarier/1940- Cinardibi K8y
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Sekil 7. Kaynak kisi: Bayram Badali/ 1930-Cinardibi Kéy i
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Sonu¢

Calismada izmir ili Bayindir ilcesine bagh Cinardibi Kéyi'nde yapilan alan
calismasinda kaydedilen ve Pomak toplulugu tarafindan “pesne” olarak adlandirlan
Pomak halk sarkilarinin miuziksel analizi yapilmis ve karakteristik 6zellikleri
belirlenmistir. Buna gore;

1- incelenen pesnelerin metin yapisina gére iki séylemli ve lic séylemli olmak
Uzere siniflandirilabilecegdi ve bununla iliskili olarak ezgi yapisina gore iki kesitli ve ti¢
kesitli olmak tizere siniflandirilabilecedi saptanmistir.

2- incelenen pesnelerde karakteristik ezgisel ¢izgiler saptanmistir ve bunlar iki
kesitli ve Ui¢ kesitli ezgi ¢izgileri olmak Uzere porte lizerinde gosterilmistir.

3- Ezgi kesitlerinde en sik kullanilan son seslere bakilarak incelenen pesnelerin
ezgilerinin inici yapida oldugu saptanmistir. Ezgi seyirlerinde Ulizerinde kalis yapilan
sesler de inici yapiyi destekler niteliktedir.

4- Ezgilerin ses genisligi bir oktavi asmaz.

5- Ezgilerdeki durak seslerin karar, ticlincl derece, alt giicli, glicli, ve yeden
sesleri olmasi dogrultusunda, pesnelerde D-F-G-A-C anhemitonik pentatonik dizisi
seslerinin sikligi dikkat cekmektedir.

6- Metinlerin genellikle uzun, ezgi cizgisinin ise metinlerdeki dizeler boyunca
tek olmasi, metinleri ezgiye gore vurgulanan konuma tasir.
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OZET

Toplumsal inanglar ve kosullarin etkisiyle kendilerine ylklenen ireme misyonu
yuzinden kadinlar, tarihte felsefe ve bilim alaninda oldugu gibi Bati muzik
sanatinda arka planda kalsalar da mizige yaptiklan katkilar ve yaraticiliklarinin,
ronesans sonrasl kazanilan bireysel hak ve 6zgiirlikler sayesinde alabildikleri miizik
egitimine paralel olarak arttigi g6z ardi edilemez. Bu calismada, baslangicta erkek
egemen olan muzik yaraticihginin miizik ve glizel sanatlar alaninda kadina verilen
egitimlerle nasil degistigi incelenmistir.

Calisma kapsaminda incelenen kadin sanatcilardan Fanny Mendelssohn Hensel ve
Clara Wieck Schumann aldiklari egitimlerine ve usta muzisyenlerle beraber yaptiklari
calismalara paralel olarak, bir ¢ok sarki, lied, senfonik eser ve solo sonatlar
bestelemis ve yorumlamislardir.
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ABSTRACT

Women were left in the background in the Western music just as in science and
philosophy throughout the history, because of the social beliefs and other
circumstances, it can’t be unseen that their creativity and contribution to music
have improved after the musical education they receive, because the personal
rights and freedom they acquired after the renaissance. This work focuses on how
the creator role in music which was under the dominance of men have changed
with the education given to women in the area of music and fine arts.

The artist who are mentioned in this paper; Fanny Mendelssohn Hensel, Clara Wieck
Schumann, have composed and performed lots of songs, lieds, symphonic works
and solo sonatas, as well as the works they did in parallel with these master
musicians and have performed their pieces in international tours.
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Giris

Toplumsal cinsiyete dair esitsizlik kosullari, zamana ve mekana gore farkliliklar
gostermesine ragmen, 6nemli ortak 6zellikler icermektedir. Toplum, ¢esitli nedenlerle
kadinlari kamusal alanlardan dislamaya ya da erkek egemenliginde var olmasini
saglamaya calismaktadir.

Erkegin doganin uzerinde kurdugu egemenlik, kadini da sinirlari igine almistir.
Erkekler fiziksel gui¢lerinden dolayi daha akilci olduklarini diistinmektedir. Kadinlar ise
toplum tarafindan akilcliktan uzak, glivenilmez ve yeteneksiz varlik statlisiine
dusurilmektedir. Bu goris, kadinin kamusal alanin disinda var olmasi gerektigine
dair bir kani olusturmustur (Berktay, 2003: 26).

Tarih boyunca tim dinyada kadinin konumu sadece 6zel alanlarla
sinirflandinimistir.  Glinimizde ise kadinla ilgili degerler yeniden Uretilmeye
baslanmistir. Ancak bu degerleri, kadinin toplumsal konumu, sosyal, ekonomik ve
siyasal acilar belirlemektedir.

Mengli'ye gore, kadinin kamusal alana ¢ikabilmesi, ekonomik, toplumsal ve
kalturel agidan buyik bir savasimi gerektirmistir. Kadin kimliginin kabulu, kadinin
varlik bilincinin ayirtina varilmasi ile gerceklesir. Bu biling, ancak kamusal alanda
olusan benlik bilincidir (Meng, 2004: 98).

Hugo Grotius'un Rénesans'ta ortaya attigi ve giderek taraftar kazanan “Dogal
Hukuk Kavrami”, yani insanlarin dogustan bazi haklara sahip oldugu disiincesi 18.
ylzyllda ivme kazanmistir. Ronesans felsefesinin benimsenip yayginlasmasi ve
toplum duzeyindeki degisiklikler sayesinde sahneye c¢ikan kadinlarin sayisi
arttirmistir. Soylu sinifin saraylarda “sanat koruyucusu” olmak icin birbirleriyle yarisa
girmeleriyle, kadinlarda erkekler gibi, sanatin her alaninda seslerini duyurmaya
baslamislardir ve kadin sahne sanatcilari ile kadin besteciler cogalmistir (Nutku, 1999:
173).

Tarih Yaziminda Kadinin Yeri

Tarih yazimi, kadini arka planda géren bir bakis acisiyla bicimlenmistir. Antik
idealler Gzerinde bicimlenen bu mirasta, kadin deneyimleri kiicimsenmis, kayda
gecirilmemis, sadece kamu alani ve bu alanin 6zneleri olan erkeklerin deneyimleri
tercih edilmistir. Bu mirasin uzantisi olarak uzun yillar kadinlar, Universitelerde
akademisyen olmak bir yana 6grencilik hakkini bile elde edememislerdir (Sancar,
2011:508).

Asagida ornekleri verilecek olan eski caglarin cinsiyet varsayimlar, cesitli
donemlerde kabul gormis, kadinin dislanmasini dogallastiran tarihsel gelenegi
pekistirmis ve katilastirmistir.

Kadinlarin tarihi temsili, erkekler tarafindan ve erkeklerin c¢ikarlar Uzerine
sekillenmistir. Aristoteles ve Thukydides'in gorisleri Ronesans boyunca hakim
oldugundan, kadinlara karsi dnyarginin yaratilmasinda belirleyici olmuslardir.

Aristoteles’e gore kadinin ikincil konumu ve erkegin egemenligi dogal ve
degismezdir. “Erkekle disi arasinda, 6nceki dogadan Ustiin, beriki asagi ve uyruktur.
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Bir adamin karisi Ustlindeki yonetimi bir devlet adaminin yonetimidir, siyasal bir
yonetimdir; cocuklarin Usttiindeki yonetimi ise bir kralin yonetimidir. Clinkl erkek,
yonetmeye disiden daha yeteneklidir” (Aristoteles, 1983: 13).

Isparta ve Atina arasindaki savaslari konu eden Peloponnesos Savasi’ni yazan
Thukydides, metinlerine kadini koymamistir. Clinkl kendisi kisisel olarak kadinin evle
sinirlandinimasina inanan birisidir. Bu metinleri izleyen ve kullanan tarihgilerin
metinlerinde dogal olarak kadinlar olmayacaktir. Bu yokluk sonunda tarihi bir gelenek
haline gelecek, evlilik, annelik ve diger ev isleri gibi kadinlikla iliskilendirilen tim isler
tarih disi sayilacaktir. Baski o denli yogundur ki, kadinlar da kendilerini tarih disi olarak
gOrmeye baslayacaklardir (Sancar, 2011: 509).

Antik cagin ahlaki ve siyasal degerleri, sadece tarihsel analize degil, siyasal
teoriye ve kutsal ideolojilerin metinlerine de yansiyacaktir. R6nesans da bundan
nasibini alacaktir. Hukuk, bilim, tip, sanat, edebiyat, egitim, popdler kiltir, modern
doéneme kadar hep bu sekilde bicimlenecektir.

Tarihi metinlerde kadinlar kargasanin ve bozulmanin baslica sorumlusu olarak
gOrulmdistir. Kadinlarin tarihte rasyonel olmayan guglerin temsilinde, sosyal diizeni
bozan potansiyel bir tehdit oldugu bilgisi, sosyal kaosla baglantili bulunmustur. Bu
baglanti, antik cagdan yirminci ytizyiln ortasina kadar kadinlarin siyasal ve sosyal
roliinlin tartisiimasinda resmedilmistir (Sancar, 2011: 509).

insana 6zgui olarak yaratmanin her ¢esidinin, insanin bilingli ve ¢abasi olmadan
gerceklesmesi mimkiin degildir. Bitiin insanlara 6zgii olan yaratma etkinliginin,
insanin sadece bir cinsine (erkeklere) 6zgi oldugunu kabul etmek ise, bu etkinligin
alanini kendi icinde parcalamaya yonelik bir cabadir. Kadinin yaraticihgini biyolojik
dogurganlikta arayip bu alanla sinirlandirmaya c¢alismak ise onun tarihsel ve
toplumsal varlik alanindaki yaratici etkinlikleri gerceklestirebilme potansiyelini
dikkate almamakta, kadina bir insan olarak varliginin yapisal bitunliginiu
parcalayarak bakmaktan kaynaklanmaktadir. Diger canllara 6zgii ve islevi soya
strdiirmek olan salt biyolojik dogurganhgi, insan tiiriine 6zgi bir yaratma cesidi
olarak kabul etmek ise, hem insanin varlik yapisinin bitlnligini gérmemeye, hem
de varlik alanlan ile ilgili bir karistirmaya dayandigi sdylenebilir. Cocuk diinyaya
getirme ve Ozellikle ilk G¢ yildaki annelik, kadina 6zgiidiir. Ancak bunun, kadinin diger
olanaklarini engelleyici, sinirlayici bir 6zellik tasidigini ileri sirmek mimkiin degildir
(Yetisken, 2004: 379).

Cinsiyet ve Toplumsal Cinsiyet Kavramlari

Cinsiyet kavrami, insanlarin dogustan getirmis olduklari fiziksel ve biyolojik bir
ozellik olarak tanimlanir ve insanlar erkek ve kadin seklinde iki cinse ayirir. Bu durum
bir ayrim olmanin 6tesinde canlilarin Gremesini mimkin kilan bir farklilasma olarak
degerlendirilir (Kirman, 2011: 68).

Toplumsal cinsiyet, kadinin ve erkedin sosyal olarak belirlenen rol ve
sorumluluklarini ifade eder. Toplumsal cinsiyet biyolojik farkliliklardan dolay: dedil,
kadin ve erkek olarak toplumun bizi nasil gérdigd, nasil algiladigi, nasil diistindtigu
ve nasil davranmamizi bekledigi ile ilgili tanimlanir. Toplumsal cinsiyet, kadinin ve
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erkedin toplumsal ve kiiltirel olarak belirlenen toplumsal rol ve sorumluluklarini
ifade etmektedir (D6kmen, 2006: 5).

Sanatin Cinsiyetlestirilmesi

Sanat, insana 6zgldur ve insana dider var olanlar arasinda 6zel yerini ya da
degerini saglamaktadir (Kuguradi, 1988: 169). Ancak, tarihin farkli donemlerinde var
olan sanatcilarin tek ortak Ozellikleri “erkek” olmalaridir. Bu gelenek icerisinde
kadinlarin yer almamasi, “akil”in sadece erkekler tarafindan kavramsallastirildigini
gostermektedir (Lloyd, 1993: 136).

Sanatsal ve estetik degerler arasinda en 6nemli yeri tutan kadin, hem kavram
hem de varlik olarak cesitli acilardan arastirmaya deger bir konudur. Gerek sanatin
icinde sanatci olarak bulunarak, gerekse konusu olarak, sanatin pek ¢ok dalini mesgul
ettigi bir gercektir. Sanata konu olmasi ve bircok sanat eserine ilham kaynadi olmasi
degerini sanatsal bir obje olarak ortaya koymakla birlikte, oldukca biiyiik tartismalarin
da odak noktasi olmasina neden olmustur.

Kadinin Gretici kimligi, bunun ¢ok daha 6tesine gegmekte ve sanatin icracisi
olarak verdigi katki farkli bir bakis acisi ortaya koyarak buyik bir etki gici
saglamaktadir. Burada, ‘Kadin’ konusunun sanatsal acidan bir obje ya da Uretici
kimliginin tartisiilmasina gerek yoktur. Clinki her alanda kadinin hem dretici kimligi,
hem de ilham kaynagi olarak edindigi yer, erkek egemen toplumlarda verdikleri
miicadele sonucunda belli bir noktaya ulagmistir ve aciktir. Bu da, tstlendigi roliin ve
edindigi gorevlerin etkinligi Uzerinde farkli agilardan bakmayi gerekli kilmaktadir
(Tirkmen, 2012: 2). Diger bir ifade ile toplumsal cinsiyet, kadinlar ve erkeklere iliskin
uygun rollerin tamamen toplumsal olarak Uretildigini ifade eden kiiltiirel insalara
isaret etmenin bir yoludur (Scott, 2007: 11).

Stephen Heath'nin, “elimizin altinda hazir buldugumuz bir erkek ve kadin
kimligi yoktur; farkhlagma sireg icinde olusur” ctimlesi, bu farkhlagmanin cesitli
sOylemlerin temsilinde Uretildigini acik bir sekilde anlatir (Heath, 1982: 144). Mary
Kelly ise, “dnceden var olan bir cinsellik yoktur, 6zsel bir kadinlik yoktur. Bunlarin insa
streglerine baktigimizda, toplumsal diizenimizde farklihgi temsil eden ve itaati
mesrulastirmak icin kullanilan hakim formlarin yapi sékiime ugratilma imkanini da
goruriz” seklinde ifade etmistir (Kelly, 1982: 35).

Sanatin veya miizigin cinsiyetlestiriimesi sadece bir erkegin ya da kadinin
duygusal ayrimina degil ayni zamanda guiclii duygu (erkek) / hassas duygu (kadin)
ayrimina yol agmistir. Cinsiyete dayali estetik savunucularina gore, 6zellikle kadinlarin
bestelemesi dislintlen “kadinsi” mizik hassas, zarif, duygusaldir ve sarki ve piyano
parcalari gibi kigik bicimlerle sinirlidir. Diger taraftan “erkeksi” mizik kuvvetli,
orkestrasyonu gorkemli ve armonik ve kontrapuntal yenilikte guglidir. Opera,
senfoni ve diger kapsamli eserler bu akima dahildir (Neuls-Bates, 1982: 223).

Sanatta Kadin Kimligi

Kadinlar sanat alaninda her zaman bir yere sahip olmakla birlikte, eski resim,
tasvir ve buluntularda cesitli sazlari calar bicimde resmedilmislerdir. Buradan calgi
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calip siir okuyarak aktif bicimde miizik icinde yer aldiklar gériilmektedir. ilerleyen
donemlerde din baskisi kadinin kilise disina itilmesine neden olmus, kadin sesi
gerektiren melodiler erkek sanatgilarca (castrato) seslendirilmistir (Tirkmen, 2012: 7).

Ortagagda butin yasaklara ragmen kadinlar bestecilik calismalarini gizli olarak
strdlrmuslerdir. Hildegard of Bingen buna en seckin ornektir. Bu sirada kilise disi
muzikle ugrasanlar, halk melodileri bestelemislerdir. Troubadours, Trouveres adi
verilen bu besteciler hem sair hem de muzisyendirler. Bunlar 12. ve 13. ylzyillar
arasinda kendi yazmis olduklarn halk sarkilarini kasabadan kasabaya gezerek
yaymislardir. Kuzey Fransa’da calisanlarina ‘Trouveres’, Glineydekilerine ‘Troubadour’,
ingiltere’dekilere ‘Harper’, Almanya’dakilere de ‘Minne-singer’ denilmektedir. Bu tiir
miizikle ilgilenen kadin sairlere de ‘Trobairitz’ denirdi Kadinlarin mizik alaninda
egitim almalarn 16. yilzylla kadar uzanmaktadir. Bestecilik alaninda edindikleri
basarilarin yani sira 6zellikle 16. ylizyil sonlarina dogru opera alanina yoneldikleri,
yorumculugun yaninda opera besteciligine de ilgi gosterdikleri belirtiimektedir. 18.
yluzyilin ilk yarisi Haydn, Mozart, Beethoven, gibi biiylik miizik ustalarini hazirlayan bir
cagdir. Bu donemde kadin miuzisyenlerin yikselisleri ise doruk noktasindadir.
Ozellikle italya, Fransa, Almanya, Avusturya ve ingiltere’de bircok kadin; besteci,
yorumcu, piyanist ve egitimci olarak basar kazanmislardir. Calismalarinda sanatsal
yeteneklerini ortaya ¢ikaran bircok eser yazmiglardir (Tungdemir, 2004: 7).

Kadinlarin toplumun her alaninda oldugu gibi sanat alaninda da karsi karsiya
kaldigi esit olmayan sosyal kosullar benliklerini ve dolayisiyla kimliklerini 6zglirce
ortaya koyabilmeleri strecini olumsuz yonde etkilemektedir. Bu konuda erkeklerle
karsilastirildiginda kadinlarin; gorece daha fazla glgliikle karsilastiklari, daha ¢ok
zorlandiklari, dil, aragsal semboller gibi sosyal araclarin eril nitelikler tasimasi ve sosyal
ortamin eril o&zellikleri nedeniyle sosyal benliklerini, kimliklerini ortaya koyma
stirecinde erkekler kadar 6zgir olamadiklari sdylenebilir.

Kadin Bestecilere Yonelik Olumsuz Yaklasimlar

Tarih boyunca kadin, erkegin “6teki”lestirilmis, kendi 6znelliginden yoksun
birakilmis, kendisi 6zgiir olmamakla birlikte, tGizerinde istenildigi gibi konusulan bir
nesne konumuna donustlrilmustir (Berktay, 1997: 91).

Grotius'un Rénesans doneminde ileri sirdiigi “Dogal Hukuk Kavrami”, yani
insanlarin dogustan bazi haklara sahip oldugu dustincesi 6zellikle erkek distindrlerce
desteklenmis, ivme kazanmistir. Ronesans felsefesinin yayginlasmasi ve toplumsal
degisimlere neden olmasiyla kadinlar da artik sahneye cikmaya baslamis, tipki
erkekler gibi sanatin her alaninda seslerini duyurmaya baslamis ancak erkek
distnirlerce kabul gérmemistir (Nutku, 1999:173).

Kadinin gizemli yaratici glicleri, gdgusleri, kalcalarinin topradin dis hatlar ile
olan benzerligi, kadini erken dénem sembolizminin merkezine yerlestirmistir. O
donemde kadin, dinin dogusunu saglayan “Yiice Ana” figliriniin modelidir. Ne var ki
ana kdltleri, kadinin toplumsal 6zgiirligi anlamina gelmemistir. Kadina dogurganligi
ve dogaya yakinhgi ile her zaman esrarengiz canllar goziiyle bakilmistir. Erkekler onu
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hem yiiceltmis hem de korkmuslardir. Bir araya gelen erkekler, kadinin dogasina karsi
bir savunma araci olarak da kulttirii icat etmislerdir (Paglia, 2004: 21).

“Kadinlar duygusal glic bakimindan eksik olduklarindan, duygusal ifadeyi en
glclu haliyle Gretemezler... Zihinsel donanimi her ne kadar iyi ve egitimli olursa
olsun (...) erkegin arkasindan ortaya ¢ikmalidir -en azindan miizik gibi duygusal
glicin doruklarda olmasini gerektiren alanlarda. Muzik duygu isi oldugundan,
algilanmasi ve islenmesi sadece zihin degil ruh konsantrasyonu da ister. Kadinlar bu
cifte gerilime dayanamaz, biyik olasilikla dogasi degismedikce. Hi¢ bir zaman
miizikal kompozisyon sanatinda basari saglayamayacaklar” Edith Brower (Ozkisi,
2013:452-457).

Romantik Donemde Kadinin Yeri

Kadinlarin besteci olarak erkeklerle esit olmalarini engelleyen ve dogustan
gelen eksiklikleri oldugu fikri, 19. ylizyil romantik dénem felsefesine dayanmakta ve
bazi psikologlar, kadin bestecilerin cinsiyet farkliigindan kaynaklanan “tarih
sahnesindeki eksiklikleriyle” ilgili teorileri ileri stirerek bu sosyal mite bilimsel destek
vermislerdir. Filozoflar ve elestirmenler de, bu iddianin “biyolojik” nedenlerini
bulmaya calismis ve yuzyil ortalarinda cinsiyetlerin zihinsel kapasitelerini arastiranlar
olmustur. Bu arastirmalar hakkinda yorumda bulunan Bertrand Russell soyle ifade
etmektedir: “Eglence istiyorsaniz bunlari arastiranlarin, kadinlarin erkeklerden daha
aptal oldugunu kanitlama cabalarina bakabilirsiniz” (Ozkisi, 2013: 451-452).

19. yuzyll basinda, 1789'da gerceklesen Fransiz Devrimi'nin izleri hala
surmektedir. Bununla beraber, miizigin tanimlar ve misyonu bu dénemde tekrar ele
alinmistir. Mizik, 6zellikle romantik dénemde, egemen guiglerin (kilise ve aristokrasi)
etkisinden kurtularak orta sinifa acilmistir. Besteciler ve mduzisyenler bestelerini,
toplum, edebiyat, politika ile ilgili konulari ele alarak Gretmiglerdir. Bu gelisim dinleti
miziginin yayginlagsmasini saglamistir (Kutluk, 1997: 185).

19. yizyihn ikinci yansinda, romantik felsefe ve estetige gelen Pozitivist
tepkilerle beraber, mizikal dislnce ve elestiri yeni bir fizyonomi kazanmistir.
Donemin en Unli bestecileri, yazarlari, diistiniirleri ve ressamlari arasinda karsilikli
iliskiler sirmustir (Fubini, 2003: 112).

Klasik muzik sanati, mizigin temel 6geleri; ritim, melodi, armoni ve bunlarin
tlrlu birlesimlerini (formlarn) kapsamli bir sekilde ele alarak ustalikla islemistir. 19.
yuzyll basinda klasik donem artik sona ermis ve mizikte Romantik Donem
baslamistir. Bu dénemde kadin mduzisyenlerin yukselisi ise doruk noktasindadir.
Ozellikle italya, Almanya, Avusturya, italya ve ingiltere’de bircok kadin; besteci,
yorumcu, piyanist ve egitimci olarak basari kazanmislardir (Tungdemir, 2004: 277).

Romantik dénem miziginin karakteristik 6zellikleri icerisinde en 6nemli ve
devrimsel olani kuskusuz bestecilerin kendi i¢ diinyalarina donerek en gizli ve 6znel
olan duyumlarini miziklerine konu olarak se¢mis olmalari ve buna bagli olarak insana
0zgu icten, kendiliginden ve tutku dolu eserlerin yaratilmasini saglamalaridir. Bu
bakimdan romantik donem bireysel biling donemidir ve anahtar kelimesi “ben”dir.
Besteci icin 6nemli olan heyecan, tutku, korku, Uziinti gibi her tir duyguyu
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diledigince ve derinlemesine islemektir. Bu bakimdan romantik doneme 6zgi yazi
stilleri veya formlar ortaya ¢ikmistir. Klasik donemin en belirgin 6zelliklerinden biri
olan anlatimda netlik ve sadelik anlayisi yerine karmasik ve puslu bir anlatim
benimsenmistir. Miizikte nocturne, romance, mazurka, polonez gibi tlrler hem
ulusal akimlarin hem de bireysel yasantilarin en uygun ifade edildigi tirler olarak
blylik 6nem kazanmustir (Lutfi, 2006: 97).

Muzik sanatinda 19. ylzyil ortalarindan itibaren romantik dénemin en gézde
calgisi piyanodur. Piyano teknigi lzerine calismalar yapan donemin bestecileri
piyano miziginde tekniklerine gore calismalar yapmislardir (Kutluk, 1997: 179).
Piyano calma becerisinin gelismesi icin, uygulanan yardimc aletlerin
kullanilmasindan vazgecilerek tamamen anatomiye yonelmeye baslaniimis; besteci,
piyanist, pedagog ve tip adamlarinin calismalarn sonucunda piyano teknigi bir bilim
dali haline gelmistir. Deppe, Calland, Breithaupt ve Matthay'in 6nciiliigiindeki piyano
calma teknigi, agirlik kontroli veya kol agirligi teknigi olarak adlandinimistir (Kicik,
2003: 201).

Bu donemin (inll piyanist ve bestecilerinin kullandigi bu calma tekniginin
uygulayicilarindan  birisi de Clara Schumann’in  babasi Friedrich Wieck’ tir
(Stephenson, 1969: 6). Romantik donemde 1830’lu yillar da miizik tirtiniin en yaygini
salon piyano parcalari, kolaylastirnlmis oda muzigi, tek sesli sarkilarin yaninda
eglendirici hafif olan miziklerdir. Felix Mendelssohn c¢adin en buylk piyano
virtiiozlerindendir. Felix Mendelssohn barok ve klasik muzigi romantik mizikle
birlestirmeyi hedeflemistir. Shakespeare, Goethe, Jean Paul ve Hegel'in felsefik
distincelerini inceleyerek besteledigi eserlerinde halk muzigine 6nem vermistir
(Einstein, 1975: 24). Robert Schumann (1810- 1856) ise, piyanist, muzik elestirmeni ve
egitimcisi olarak cagin en 6nemli lied’lerinin bestecisidir. Bestelerinde daha 6zglr
arayislara girerek, tiirli renkte ezgi ve ritimleri piyano cesitlemelerinde birlestirmistir.
Schumann ‘in duslince dinyasini etkileyenlerin basinda Hegel, Jean Paul,
Eichendorff, Uhland, Heine, Hoffmann, Tieck, Goethe ve Shiller gibi yazar ve
distnirler gelmistir (Kaygisiz, 1999: 213).

1843 yilinda kurulan Leipzig Konservatuari, biinyesinde Felix Mendelssohn
Bartholdy, Robert Schumann, Moritz Hauptmann, Ignaz Moscheles, Ferdinand David
ve donemin diger nli muzisyenlerini barindiran ciddi bir mizik kurumu
pozisyonundaydi. Leipzig Konservatuari’ndaki tim erkek 6grenciler kompozisyon ve
teori dersleri almak zorundayken, kadinlar icin kompozisyon icermeyen kisaltilmis bir
teori mifredati uygulanmaktaydi. Bu politikanin ne zamana kadar stirdirildigi tam
olarak bilinmemekle birlikte, o dénemde Leipzig“de dgrenim géren ingiliz besteci
Ethel Smyth'in otobiyografisi bu konuda bazi ipuglarn sunmaktadir; Smyth®in, Carl
Reineche’nin kompozisyon derslerine girmesine 1877'de izin verilir (Smyth, 1919:
164).

On dokuzuncu ylzyilin son yirmi yili, kadinlarin bestecilige katilimi acisindan
bir doniim noktasidir. Tarihte ilk kez 6nemli sayida kadin besteci, erkeklerin hakim
oldugu miizik alanina girmistir. Bu buyik degisikligin genel ve 6nemli bir nedeni,
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konservatuarlarda kadinlara verilen egitim hakkinin genisletilmesi; ikinci ise: ilk
Feminist Akim’in etkisidir (Bates, 1995: 14-15).

Kadin bestecilerin eserleri kisith da olsa dolasima girmis olmakla birlikte,
Avrupa’'nin genelinde kadinlarin dodustan gelen sozde eksiklikleri hakkindaki
onyargilar varhgini stirdirmekteydi. Leipzig Konservatuari’'nda 1860-92 yillari
arasinda kompozisyon bolimu baskanhidi yapan Carl Reinecke, kadin 6grencilerde,
erkek o6grencilerle kiyaslanabilecek bir gelismeyi neredeyse hic gérmedigini (Elson,
1971: 293); besteci Camile Saint-Saens ise, “kadinlarin erkekleri taklit etme ¢abalarinin
onlari asirn taskinliga gotiurdigini” iddia etmektedir (Theeman, 1973: 171). St.
Petersburg Imperial Konservatuari kurucusu Anton Rubinstein, kadin bestecilerin
“derinlik, konsantrasyon, duislince gulci, duygu seli ve 06zglrlikten yoksun”
olduklarini belirtmistir (Rubinstein, 1982: 118).

On dokuzuncu yiizyilla damgasini vuran sézde kadin yetersizligi miti, 6zellikle
kadinlarin genelde egitim ve 6zelde mizik egitimine erisimleri ve kadinlarin sosyal
yasama ne Olclide dahil edildikleri paralelinde ele alinmalidir. Konservatuarlardaki
egitim, kadinlarin teori ve kompozisyon 6grenimine erisimi ve 1880’lerden itibaren
kadin bestecilerin kamuda ortaya cikisi ve kadinlarin giderek yiikselen pozisyonlarina
karsi ortaya cikan Avrupali disinir, yazar ve egitimcilerin tim bu tepkileri ve
sOylemleri dikkat ¢ekicidir.

Kadinlarin Ronesans’tan bu giine toplumun hemen her alaninda oldugu gibi
sanat alaninda da varlik gostermeleri, calismalarini ortaya koyabilmeleri ve bu
anlamada kadin kimligini var edebilmeleri cok uzun ve mesakkatli bir sirecin
sonunda gerceklesebilmistir. Gliniimizde bile sanat tarihinde yerini almis 6nemli
kadin sanatcilar olmasina ragmen yinede kadinlarin bu alanda en az erkekler kadar
varlik gosterdiklerini séylemek gli¢ olacaktir. Dlnyanin cesitli yerlerindeki modern
sanat miizelerinde yer alan sanatsal ¢alismalar ipucu olarak kullanilirsa; heniiz sanatci
olarak kadinlarin calismalarinin erkeklerin calismalarinin yarisina bile yaklasamadigi
gorulur. Fakat dikkati ceken baska bir nokta ise erkek sanatgilarin ortaya koydugu
calismalarinin blyik bir ¢cogunlugunun hala kadin bedeni ve cinselligi Uzerine
olmasidir. (Freeland, 2008: 121)

Romantik donemi temsil eden en 6nemli kadin besteciler olarak, Fanny
Mendelssohn Hensel (1805- 1847) ve Clara Wieck Schumann (1819- 1896)
gosterebiliriz. Yazdigi énemli sayidaki lietleriyle, Alman liedlerine bir ¢ok katkida
bulunmustur. Fakat muzik tarihi nedense onun bestecilik yanindan pek
bahsetmemistir. Bir cok bestesi yeniden basilan ve kaydedilen Clara Wieck
Schumann’in en taninan eseri, 1846'da yazdigi “Op.17, Piyano Triosu”dur. Fanny
Mendelssohn Hensel, opera hari¢ biitiin tarzlarda besteler vermesine ragmen babasi
ve erkek kardesinin cesaret kirici yaklasimlari nedeniyle bunlarin  ¢odunu
yayimlatamamistir. Donemin bircok kadin bestecisi gibi, sadece ev ici ve salon
miizigine uygun, yani vokal ve piyano icin besteler yapma konusunda
cesaretlendirilmistir (Beyazit, 2002: 16).
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Fanny Mendelssohn-Hensel (1805- 1847)

Miizikle Tanisma D6nemi

Unli Alman filozofu Moses Mendelssohn’nun oglu Abraham Mendelssohn
(1776- 1835) ve doneminin en iyi piyano calan, Almanca, italyanca, ingilizce ve
Fransizca dillerini konusan, resim yapan ve sarki sdyleyen tinli sanatcisi Lea Salomon
(1772- 1842) un ilk cocuklarn Fanny 14 Kasim 1805 yilinda Hamburg'da dogmustur.
Aristokrat ailenin daha sonra Felix (1809- 1847), Rebecca (1811-1858) ve Paul (1812-
1847) adli ¢cocuklari diinyaya gelmistir. Mendelssohn ailesi 1816 yilinda Musevilikten
Protestanliga gecerek “Bartholdy” soyadini almistir. Berlin’de bulunduklar dénemde
Mendelssohn ailesinin evi o dénemin (inli sanatgilar ve dislindrlerinin toplandig
sanatsal goruslerin paylasildigi bir yerdir. Abraham Mendelssohn ¢ocuklarini okula
gondermeyip evde kendi gelistirdigi sistemle hepsinin muzik egitimi almasi icin
yonlendirmigtir. Babasinin istegiyle Felix ve Fanny ilk piyano derslerini annesinden
almistir. 1816 yilinda ailesinin Fransa'ya gitmesiyle Paris'te kardesi Felix ile beraber
taninmis piyano egitmeni “Mme. Marie Bigot (1786- 1820)" tan piyano dersi
almislardir (Jezic, 1988: 73). Bu donemde Felix Mendelssohn ve Fanny Mendelssohn
piyano, erkek kardesleri Paul viyolonsel, kiz kardesleri Rebecca san egitimi icin
yonlendirilmiglerdir.  Lea  Mendelssohn  ¢ocuklarinin katildigi konser
organizasyonlarini organize etmistir. 1818 yilinda Fanny Mendelssohn kardesi Felix
Mendelssohn'nun da katildidi ilk resitalinde Bach'in “Well- Tempered Clavier” eserini
calmistir. 1819 yilinda Babasinin dogum giini onuruna “lhr Tone, Schwingt euch
Frolich” adli ilk sarkisini bestelemistir. 1820 yilinda kardesi ile birlikte Ludwig Berger
(1777- 1839) den piyano, Carl Friedrich Zelter (1758-1832) den kompozisyon dersleri
almislardir. Fanny Mendelssohn lirik siirlerden olusan teksler tizerine ilk sarkilarini
bestelemistir (Einstein, 1975: 186).

1822 yilinda Carl Maria von Weber ve Goethe ile tanistirlarak “Dussek’in iki
piyano icin eserini” kardesi ile birlikte seslendirmislerdir. Goethe konserlerindeki
Ustiin basaridan dolay “von Goethe inspiriert” adli yazdigi siiri kendilerine vererek
onurlandirmistir. (Einstein, 1975: 187).

Fanny Mendelssohn bu dénemde oladaniistli yeteneginden dolayr Goethe
tarafindan onurlandinlmistir. Fanny Mendelssohn’nun kazandigi Gstiin basarilari
sonucunda babasi Abraham Mendelssohn ataerkil sistemde kizinin kadinsi tavir
beslemesini isteyerek “Mizik calismalarin konusunda bana yazdiklarin, kardesin
Felix'in calismalar hakkinda dusindiklerin... Bunlarin hepsi glizel seyler. Mizik
kardesin icin belki bir meslek olacak, fakat senin icin bir slisten 6teye gidemeyecek.
Bu anlayisla hareket et. Kadinlara sadece kadinsi bir tavir yakisir” diye yazmistir
(Tungdemir, 2004: 6).

Fanny Mendelssohn- Hansel'in Evlilik Donemi

Fanny Mendelssohn 3 Ekim 1829 yilinda Prusya sarayinin ressami Wilhelm
Hensel ile evlenmistir. ilk cocugu Sebastian’i bir yil sonra dogmustur. Fanny
Mendelssohn’un yaratict 6zglrligini gelistirmesinde esinin  destedi olanak
saglamistir.  Evliliginin  birinci yilindan itibaren Fanny Mendelssohn yazdigi
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bestelerinin ¢odunu, icra ettigi piyano eserlerinin partisyonlarinin basimini da
gerceklestirmistir. Donemin dnemli konser ve sanat organizasyonlarinin diizenleyicisi
olmustur. 1830 yilinda Felix Mendelssohn op.8 piyano edisyon unda calismalarindan
3 parcasi basiimistir (Jezic, 1988: 73).

Fanny Mendelssohn ve kardesi Felix Mendelssohn 1831 yilinda Paris'te
doénemin Unli bestecileri Thomas Haberneck, Frederic Chopin, Franz Liszt, Giacomo
Meyerbeer ve Friedrich Kalkbrenner ile cesitli dostluklar kurarak muzik cevrelerinde
ilgi ile karsilanan basarili konserler vermislerdir. 1837 yilinda san ve piyano icin
yazdigi eserini bastirmistir. 1838 yilinda kardesinin “sol mindr piyano koncertosunu”
seslendirerek son resitalini vermistir (Sadie, 1996: 323).

1842 yilindan itibaren Berlin'de duzenlenen geleneksel pazar gunleri
konserlerinin diizenleyicisi olmustur.1841 yilinda kardesi Felix'in Leipzig'de kurdugu
konservatuarin gelismesinde katkida bulunmustur.1846 yilinda “Lieder op1” ve
“sozsliz sarkilar” koleksiyonunu bastirmistir. 1848 yilinda 6liminden kisa bir sire
once “Bergelust” sarkisini bestelemis, piyano egitimi alacak 6grenciler icin “piyano
etat” kitaplarini bastirmistir (Samuel, 1996: 323).

Clara Wieck Schumann (1918- 1896)

Miizikle Tanisma Donemi

Clara Wieck, 13 Eylul 1819'da Leipzig'de dogmustur. Dénemin Unli mizik
egitimcisi olan babasi Friedrich Wieck donemin egitim yontemlerini yadsiyarak,
miizikte yeni bir egitim modeli olusturan mekanik egitim yontemini gelistirmistir.
Buldugu bu yontemin diger yontemlerden daha iyi oldugunun en biyiik kanitinin
canl kanit olacagini diistinerek, kizini bir piyanist olarak yetistirmeye karar vermistir.
5 yasinda piyano egitimine baslayan Clara babasinin gozetiminde piyano, keman,
orkestrasyon, piyano metodunun tim pratikleri, san ve mizik teorisi derslerini
calismistir. Clara ilk piyano konserini 9 yasinda 20 Ekim 1828'de Leipzig
Gewandhaus’da vermistir (Jezic, 1988:91).

Donemin sevilen bestecilerinin yani sira kendi diizenlemesi olan “6zgiin bir
tema Uzerine varyasyonlar” In basarisindan dolayr “Ustiin yetenekli” oldugunu
kanitlamistir. Clara ilk dnemli solo konserini 8 Kasim 1830’da Leipzig Gewandhausta
11 yasinda vermistir. Bu konserde de kendisinin ilk bestesi olan “Quatre polonoises
pour le piano forte, Op1) ve “Doért Polonez Dansi” eserini calmistir (Sadie- Samuel,
1996:411).

ilk yurt disi turnesini ise 1831 yilinda Fransa ve Almanya’nin cesitli kentlerinde
yaptigi konserlerle gerceklestirmistir. Goethe'nin davetlisi olarak ilk kez Weimar'a
gittiginde verdigi basarili konser sonunda Goethe bu performansa hayran kalmistir.
“Ustiin sanat yetenekleri olan Clara Wieck'e, 9 Ekim 1831’in hatirasi olarak” yazli
madalyonla 6dillendirilmistir (Aksoy, 2002: 19).

1831- 1835 yillar arasinda Avrupa’nin gesitli Glkelerinde basarili konserlerine
devam etmistir. Bu konserleri dinleyen donemin nli bestecileri Felix Mendelssohn,
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Nicola Paganini, Frederik Chopin’in hayranligini kazanmis ve “Harika ¢ocuk” olarak
kabul edilmistir (Jezic, 1988: 92).

Robert Schuman ile Evlilik Donemi

2 Eylil 1840 tarihinde Clara ve Robert Schumann Leipzig'de evlenmislerdir.31
Mart 1840 yilinda Clara Schumann olarak ilk konserini vermistir. Evliliklerinin ilk on yili
boyunca Robert Schumann taninmamis bir besteci oldugu icin ailenin gecimini
saglamak Clara’ya dismistir. Clara Schumann konser turnelerine c¢ikarak verdigi
konserlerden ve 6zel piyano derslerinden kazandiklari ile ailenin gecimini saglamistir
(Chissell, 1989: 27).

14 yillik beraberliklerinden olan 8 ¢cocugun (Marie (1841- 1929), Elise (1843-
1928), Julie (1845- 1872), Emil (1846- 1847), Ludwig ( 1848-1899), Ferdinand (1849-
1891), Eugenie (1851-1938), Felix (1854-1879) bakiminin yiikii bu déonemde Clara
Schumann’in yaraticilk yonini engellemistir. “Clara Schumann evliligi siirecinde
bestecilik yoninden &6din vererek, kocasina mizik konusunda destek verme
misyonuna ge¢mistir” (Stephan,1989: 32).

Evlilik Sonrasi Donemi

27 Temmuz 1866 tarihinde Robert Schumann’in 6limiinden sonra 1856- 1888
yillari arasinda cesitli konser etkinliklerine ve yeni konser turnelerine sadik dostu
besteci Johannes Brahms'in destegiyle devam etmistir. Konserlerinde genellikle
kocasi Robert Schumann ve Johannes Brahms'in piyano miziginin usta bir
yorumcusu olarak miizik calismalarini sirdtirmastir (Mimaroglu, 1990: 225).

Frederic Kalkbrenner, Franz Liszt, Ludwig van Beethoven ve Franz Schubert'in
popller eserlerinin Uzerine cesitli varyasyonlari bestelemistir (Sadie-Samuel, 1996:
412). 1878 yilinda Clara Schumann Leipzig ve Frankfut'ta vermis oldugu piyano
konserleriyle “50. Sanat Jibilesi"ni gerceklestirmistir. O donemde miizik sanatindaki
essiz konumu ve Unl sayesinde “Frau Kommervisition Clara Schumann” olarak
adlandiriimistir (Reich, 1985: 292).

Ayni yil 59 yasindayken “Frankfurt Hoch Konservatuar” Piyano bolimiinde
egitimcilige baslamistir (Adamson, 1998: 300).

Clara Schumann 1892 yilina kadar stiren 6gretmenligi boyunca Frankfurt Hoch
Konservatuarin’da piyano egitimcisi olarak yalnizca temel piyano tekniklerini
kavramis, mizik teorisi bilgisi olan yetenekli 6grenciler ve piyanistleri secerek sinifina
kabul etmistir. (Reich, 1985: 295).

Clara Schumann Dort Polonez Dansi (1831) ile baslayarak tiim beste
calismalarinin arasindan sectigi 3 piyano kongertosu, lied, 4 oda miizigi ve 29 solo
piyano parcalarindan bazilarini yayinlatmistir. Piyano virtiiozi olarak verdigi
konserler ve besteleri; uzman teknigi, giizel tonu ve siirsel anlatimli olarak kabul
edilmistir. 19. ylzyillin kadin besteci ve virtiozii olarak mizik diinyasinin kabul
gordigi en Gnlu sanatgisidir (Sadie-Samuel, 1996: 413).
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Sonu¢

Kadin tarihsel olarak degerlendirildiginde, erkegin arka planinda kalmistir.
Kadinlik gorevi diye adlandirilan unsurlar, onlarin yaraticiliklarini kisitlamis ortaya
¢itkmasini engellemistir. Clnki yaraticilik sadece erkeklerle bagdastirilan bir reti
olmustur. On dokuzuncu yizyill Fransa'sinda kadin varliginin sosyal yasamda
gordugu agir baskilar, verilen miicadelelerle yavas yavas azalmaya baslamistir. Sanayi
toplumu olmanin bir geregi olarak kadin emegi hem sanayinin hizmetine sokulmakta
hem de bunun bir getirisi olarak ekonomik 6zgirlikle kadin daha fazla s6z sahibi
olma firsatini yakalamakta, sayginhigini kazanmada da yogun caba sarf etmektedir. Bu
cabalar zamanla sonug alinmasini saglamis, kadinin sanat alanindaki varlidi ilerleyen
yillarda ¢cok daha artan bir oranla agirhgini hissettirmeye baslamistir.

Calisma kapsaminda ele alinan sanatgcilardan Clara Wieck Schumann’nin evlilik
yasaminda Uzerine yiklenen analik misyonu yiziinden yaraticihk ve bestecilik
faaliyetlerinde tam performans gosteremedigi, Fanny Mendelssohn’nun ise evlilik
yasaminda esinin destegiyle sanatsal yaraticihginda o6zgirlige kavustugu
gOrulmdustir.

Kadin mizik sanatcilarinin  bestecilik, kompozitorlik ve yorumculuk
alanlarinda verilen egitimlerle desteklenmesi neticesinde ve Unli mizisyenlerle
calisabilme firsati yakaladiklarinda kendilerini siirdirilebilir bir gelismeye tabi
tutabildikleri ve degerli trtinler verdikleri yargisina varilmaktadir. Ancak analk
misyonlarini da en iyi sekilde yerine getirme icglidiileri ve bu konuda erkek
partnerlerinin yik paylasimina gitmemeleri, aksine daha da engelleyici olmalari,
yaraticiliklarini koreltmis ve daha az eser verebilir durumda kalmiglardir.

Firsat ve imkan verilip, gerekli kosullar saglandigi siirece, sanatta kadin
yaraticihgi asla sinirl olmayacak ve gelismeye devam edecektir.
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SEFARAD SARKILARINININ TARIHCESi, OLUSUMU VE YAPISI'

Linet SAUL"

OZET

Bu makalede, Sefarad kiltlriiniin en 6nemli yapi taslarindan biri olan Sefarad
sarkilarinin olusumu, yapisi ve bu kilttrin kisa tarihgesi anlatilmistir.

Sefarad kulturiint incelemek igin Sefaradlarin bulunduklari (lkelerin tarihlerini
bilmek cok &nemlidir. Sefarad kiiltiiri ispanya’da, Endiiltis Kraliginin en yiiksek
oldugu zamanlarda olusmaya baslamistir. Sefaradlar, Endiiliis’te dnemli gorevlerde
bulunmus ve bu kiltiiriin bir parcasi olmuslardir. Endulis Kralhgi'nin yavas yavas
ispanyol egemenligine gecmesi ile Sefaradlar bir miiddet ispanya Kralligi altinda
yasamislar, bu tecriibeleri sayesinde Hiristiyan diinyasi ile islam diinyasi arasinda
hem kulttirel hem de ticari kopri olusturmuslardir.

ispanya’dan kovulmalari ile birlikte Sefaradlar Amerika kitasi, Kuzey Avrupa ve Orta
Dogu'daki bazi (lkelerle, Osmanli Imparatorlugu ve Fas gibi bircok (ilkeye
dagiimislardir. Bunlarin arasinda, Osmanli Imparatorlugu ve Fas kralligina
yerlesenler kiiltiirlerini koruyabilmislerdir. Osmanli'da gecen dortyliz sene icinde,
Sefarad kiiltiirii Tiirk kiiltiirline de uyum saglarken, bir yandan da ispanya’ya ait
ogelerini devam ettirebilmistir. Ispanyolca dili konusulmaya devam ederken, muzik
alaninda Tiirk ve ispanyol tarzlarini icine alan bir Akdeniz miizigi ortaya cikmustir.
Sefarad muzigini, dini mizik ve halk sarkilari olmak Uzere iki bolimde incelemek
mimkiinddr. Halk sarkilarini da kendi icinde Kantika ve Romans olarak inceleyebiliriz.
Nesilden nesile aktarilan Sefarad sarkilar 20. ylzyila kadar kaleme alinmadigindan
zaman icinde degisime ugramislardir. Degisik cografyalarda yerlesmis olan Sefarad
Yahudileri bu sarkilan  oturduklari Glkenin miziklerine paralel olarak
yorumlamislardir.

Artik halk arasinda nadiren sdylenen ve yok olmaya yiiz tutmus bu miziklerin
kaybolmamasi icin diger Ulkelerde oldugu gibi Tirkiye’de de bazi diizenlemeler
yapilarak Sefarad sarkilarinin yokolmamasi ve gelecekteki mizisyenler icin kalici bir
kaynak ve referans olmasina calisilmaktadir. Ben de, bir opera sarkicisi olarak bu
calismanin bir parcasi olabiliyorsam ne mutlu bana.

Anahtar Kelimeler: Sefarad, Ladino, Kantika, Romans, Yahudi

THE HISTORY, FORMATION AND STRUCTURE OF SEPHARDIC SONGS
ABSTRACT

In this article, the formation and the structure of Sephardic songs, which is one of
the most important fundemental building stones of Sephardic culture, and its short
history is presented.
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In order to look into the Sephardic culture, it is most important to review the history
of the coutries where the Sephardic people have lived. Sephardic Culture originates
from Andalucian Muslim Kingdom where Sephardic Jews have been in very
important positions and became part of the culture. After the slow transfer of
hegemony in Spain from Andalucian Kingdom to Spanish Kingdom, Sephardic
people have lived in Spain for some time and this experience has enabled them to
be a cultural and commercial bridge between Islamic and Western world.

With their expulsion from Spain, Sephardic Jews have dispersed to many countries
such as American continent, Northern Europe, Middle East, Ottoman Empire and
Morocco. Their culture was preserved among the ones who emigrated to the
Ottoman Empire and Morocco. During the 400 years in the Ottoman Empire,
Sephardic culture has adopted many aspects of the Turkish culture in the same time
preserving the Spanish origins. Spanish language continued to be spoken and a
new Mediterranean music was created with styles from Turkish and Spanish music.

It is possible to examine Sephardic music in two parts: Religious music and Folk
songs. We can also examine Sephardic Folk songs as Cantigas and Romances.

Cantiga songs have been passed on orally generation after generation and they
have not been written down for long time and have evolved all the way. Different
Sephardic societies in different places in the world have sung these songs in parallel
to the culture of the countries they have lived in.

In order to keep this music which is being sung rarely nowadays from getting lost,
some new musical arrangements are being done in Turkey as in other countries to
enable the preservation of these songs and transferring them to future generations.
I, as an opera singer, am so happy to be part of this effort.

Key Words: Sephardic, Ladino, Cantiga, Romance, Jewish

Giris

Sefarad sarkilari, Sefarad Yahudilerinin ispanya’dan 1492 yilindaki kovulma
fermani ile Osmanli imparatorlugu’na gelislerinde beraber getirdikleri ve besyiiz yil
yasatarak giinimuize ulastirdiklari Sefarad kiiltiriniin dil, mutfak, gelenekler yanisira
en 6nemli parcalarindan biridir.

Bu miizik ortacag ispanya’sindan cikip, cesitli cografyalarda ve &zellikle
Osmanli imparatorlugu’nda, bir yandan belli bir élciiye kadar orijinal ézelliklerini
koruyarak, bir yandan da, ispanya’dan uzakta yasadiklari zaman zarfinda yasadiklari
tlkelerin miiziklerini ve ispanyol mizigine yakin diger mizik tirlerini icinde
barindirarak giiniimiize geldigi icin miizikoloji alaninda incelenmeye deger bir etnik
mizik tlradir. Bu sebeple, 20. ylzyll basindan beri bu alanda bircok calisma
yapilmistir ve arastirmalar glinlimiizde de devam etmektedir.

Sefarad kultlriinin temelini olusturan Sefarad Mizigi'ni, Ladino dilini ve
bugiine kadar nasil korunabildigini anlamak icin kisaca Sefaradlarin tarihinden
bahsetmek gerekir.

Sefarad Tarihi

“Sefarad” ibranice’de Ispanya anlamina gelir. Sefarad Yahudileri, Ortacag'da
iberya Yarimadasinda, Endiiliis ve ispanyol kralliklarinda yasamis Yahudilerden,
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kiiltirlerini koruyarak giiniimiize gelenlerdir. Ortacag ispanyolcasi olan Ladino
(Judeo Espanyol) dilini giinimiize kadar korumuslardir. Fas'ta ise Ladino’nun bir
benzeri ‘Haketia’ adinda, icinde daha fazla Arapca barindiran bir ispanyolca
kullanmiglardir. Sefaradlarin bir 6zelligi, Endiilis, ispanya ve Osmanli imparatorlugu
gibi 6nemli etkilesim merkezlerinde yasamalarindan dolayi, tarih boyunca hem
Hiristiyan hem de islam diinyasi ile etkilesimde bulunmalari ve bu sebeple iki diinya
arasinda kulturel ve ticari bir kdpri olusturmalaridir.

ispanya’nin Endiiliis egemenligine gecmesinden sonra ispanya, Yahudiligin
merkezi olmus, Yahudiler, 755 ile 931 tarihleri arasinda ayakta kalabilen Emevi
Devleti'nin saltanati siiresince Endiilis'te Avrupa’nin en renkli ve zengin kiltiiriiniin
olusmasina biyik katkida bulunmuglardir.

13. ylizyillda ispanya’nin Hiristiyan egemenligine gecmesi ile Yahudiler icin
baskilarla dolu bir dénem baslasa da, kiltiirel gelismeleri devam etmistir. iki asir
siiren, Hiristiyanlarin ispanya’yr yeniden fethetmesi sirasinda parca parca ele
gecirdikleri iller icinde kalan Yahudiler ilk basta rahat ve iyi durumda yasamaya
devam etmislerdir.

14. yuzyllda, Yahudilere dayatilan asin baskilar yiziinden, Yahudilerin
neredeyse yarisi Hiristiyan dinine gecmis fakat gizlice Yahudiligi strdirmis ve
“Converso” diye anilmaya baslanmislardir. Bu dénemde Converso’larin gercekten
Hiristiyan olup olmadiklarini anlamak icin 6zel engizisyon mahkemeleri kuruldugu
bilinmektedir. Conversolar ile Yahudilerin iliskisini kesmek ve bdylece Conversolari
tam Hiristiyanlastirmak icin 1492'de Yahudileri kovma fermani yayinlandi. Buna goére
100-150 bin kadar ispanyol Yahudisi 2 Agustos 1492 tarihine kadar iilkeyi terk
etmeliydiler.

ispanya’da kalmak isteyen Yahudiler de Converso oldular. Bunlardan bir kismi,
gizlice Yahudilik dinini uygulayarak, sonraki 200 sene icinde dagildiklar Avrupa
sehirlerinden Osmanli imparatorlugu ve Hollanda’ya gelerek tekrar Yahudi inancina
donddler.

Yahudiler Kuzey Afrika, Portekiz, diger Avrupa Ulkeleri ve yeni kesfedilecek
Amerika kitasi dahil bircok yere gittiler. En iyi karsilandiklar yer ise Il. Beyazit
yoénetimindeki Osmanli imparatorlugu oldu. Bu dénemde ikiyiizbin kadar Yahudinin
ispanya’dan Osmanli'ya geldigi disiiniilmektedir. ibranice’de ispanya’nin kelime
karsiligi ‘Sefarad’ oldugu icin, bu cemaate Sefarad Yahudileri denmeye baslandi.

Ladino

Sefarad sarkilarinin énemli bir ézelligi, Yahudi ispanyolcasi (Judeo-Espanyol)
yada sikca kullanilan sekli ile Ladino dilidir. Bu dil begyilz yil Osmanl’da Sefarad
Yahudileri tarafindan konusulmus, hem ortacag ispanyolcasini korumus, hem de
Tirkge ve baska dillerden kelimeler almistir.

iberia yarimadasinda, Ortacag boyunca Roma déneminde konusulan
Latince’den tiiremis olan ispanyolca’nin cesitli dialektleri konusulmaktaydi. iberya
yarimadasinda Endiilis devleti zamaninda Arapca hakim dil olsa da, yarimadanin
ispanyol egemenligine girdigi 1492'den ikiyiiz sene dncesinden itibaren, Araplar
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toprak kaybettikce Arapcanin kullanimi da azalmis, ispanyolca dialektler daha cok
kullanilir olmustur. Sefaradlarin ispanya’da verdikleri eserlerin cogu Arapca, bir kismi
da Latince yazilmistir. ispanyolca'nin yazil bir dil olarak kullanilmaya baslanmasi,
Sefaradlar'in kovulduklari zamanlara denk geldigi icin bu donemden kalmis yazili
ispanyolca bir Sefarad eser yoktur.

Osmanli'ya yerlesen Sefaradlar ilk baslarda geldikleri bélgelerin dialektlerini
konusmaya devam etmisler, 17. yiizyilin basinda ise, saray ispanyolcasi olan Kastilya
diyalekti digerlerine baskin gelmis ve tim Sefaradlar ve hatta Romanyotlar arasinda
da konusulmaya baslanmistir.

Bu dili konusanlar bu dil i¢in ayn bir isim kullanmamislar, genelde Espanyol
(ispanyolca) diye anmislardir. Judesmo (Yahudice) diye anildigi da olmustur. Daha
sonralari, arastirmacilar, bu dil ile ispanya’da gelisen modern ispanyolcanin farkini
belirtmek icin bu dili Judeo-Espanyol (Yahudi ispanyolcasi) olarak anmislardir. Bu dil
18. ylizyil ortalarina kadar Akdeniz'de ticaret icin en ¢ok kullanilan ortak dil olmustur.

Ladino ismi ise, ilk baslarda hahamlarin baz dini belgeleri halkin
anlayabilecegi sekilde ispanyolca yazmak istediklerinde kullanmalari icin
gelistirdikleri bir sekil olarak ortaya c¢ikmistir. Ladino belgelerde, kelimeler
ispanyolca’daki siralama ile degil, kutsal metinlerin orijinal hallerine yakin olmalari
icin ibranicedeki gibi dizilirlerdi. Daha sonra, kullanimi kolay ve kisa olmasi ve Judeo-
Espanyol terimindeki Judeo’nun ispanya’da giiniimiizde bile negatif anlamlar
icermesi sebebiyle, Ladino kelimesi Judeo-Espanyol yerine kullanilmaya baslandi.

Ladino dilinde verilen edebiyat eserlerinin cogunlugu dini konulardadir.
ilerleyen zamanlarda, makaleler, popiiler romanlarin terciimeleri gibi konularda da
eserler verilmistir. Ladino dilinde bircok gazete de yayinlanmistir.

Sefarad Miizigi/Dini Mizik

Sefarad miizigi dini mizik ve halk sarkilan olarak iki bolimde incelenebilir.
Dini muzikler konusunda, Sefarad Yahudileri, dualarini ispanya’da Endills
zamaninda Arap makamlari ile okuduklari icin, Osmanli'ya geldiklerinde, Osmanli'da
kullanilan makamlari alip dualara adapte etmekte hi¢ zorluk cekmemislerdir.

Maftirim adi verilen ilahileri Yahudiler'in ispanya’dan gé¢ déneminden itibaren
sOylenmis olabilecegi dustinilmektedir. Edirne’ye yerlesen Yahudilerin Turk muzigi
diinyasina hemen girdiklerine ait bilgiler vardir. Ribbi israel Najara (1555-1625)
Osmanli miizigi ile ibranice ilahiler uyarlayan ilk kisi olmustur.

Maftirim sarkilart makamlara gore diizenlenmislerdir ve Dervis dergahlarindaki
muzik tlrleri ile paralellik gosterirler. Maftirim’in asil yikselisi, 18. ve 19. yuzyillardir.
Bir ¢cogu izmir'li olan Yahudi besteciler cesitli form ve makamlarda sayisiz eserler
vermislerdir. Bu sanatcilarin basinda Haham Mose Faro, Haham Yomtov Danon,
Hahambasi Avram Aryas, Eliya Levi, ishak ve Salamon Algazi, Avram Hayat Levi (Misirh
ibrahim)’i sayabiliriz.

Osmanli -Yahudi makam miiziginin ana merkezleri istanbul, Edirne, izmir,
Selanik ve Bursa'ydi. Ancak, bu miizigin etkileri adi gecen merkezlere uzak sehirlerde
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de gozlenmistir, Bosna-Hersek, Makedonya, Sirbistan gibi. Bu muzigin Venedik,
Livorno gibi daha da uzak sehirlere kadar yayllmis oldugunu goésteren baska
kaynaklar da vardir.

Bu makalenin asil konusu ise, Sefarad halk sarkilari’dir.

Kantikalar 19. ylzyilda ortaya cikan ve genelde konularini giinliikk hayattan
alan, melodisi 6n planda olan halk sarkilaridir. Romanslar ise, genelde konulari eski
ortacad hikayeleri olan, Kantikalara gére daha ¢ok sayida kitadan olusan ve siire eslik
eden tarzda olan sarkilardir. Romanslar glinimiizde sadece Fas'ta halen
soylenmelerine karsin, Turkiye'de unutulmus olduklarindan ben ailemden sadece
Kantikalar duyarak biyidum.

Kantikalarin cogu 19. ve 20. yiizyilda Osmanli imparatorlugu, Yunanistan ve
Bulgaristan’da yasayan Yahudilerin, yasadiklari bélgelerdeki miiziklerle etkilesip, biraz
da eskilerden hatirladiklan sarkilari birlestirerek ortaya c¢ikardiklari sarkilardir.
Bestecileri ve sairleri belli degildir.

Sefarad sarkilarina genelde Romans dense de, 20. ylizyilldan bu yana séylenen
sarkilarin coguna Kantika yani sarki demek daha dogrudur. Kantikalar ne eski, ne de
ortacag sarkilandir, 1492’ de ispanya'dan kovulduktan cok sonra, Sefarad
diasporasinda ortaya ¢ikmis olan sarkilardir. Sefaradlar, sarkilarin bazilarini Yunan ve
Tirk sarkilarindan, digerlerini de tango, rebetiko ve carlistondan adapte ederek
Sefarad Kantika dagarini olusturmuslardir.

“Yahudi Sefarad cemaatleri iizerinde Yunan Rebetikosu, Latin Tangolar, ingiliz
Foskstrolari ve italyan operetleri ile Tiirk miiziginin cok bliyiik &lcekli etkileri
bulunmaktadir.....’El la prision’ isimli Yahudi sarkisi Selanik’in Yedi Kule adli Osmanl
hapishanesinden s6z eder. Bu sarkinin rebetikodaki versyonu Yani Tiirkii gurubunun
glintimlizde seslendirdigi ‘Nargilemin Marpucu’dur” (Tarang, 2007: 67).

Kantikalarin konularn genelde ginlik hayatla ilgilidirler, ask, 6zlem, umut,
vatan, dedikodu gibi.

Romanslar hikaye anlatan sarkilardir. Romanslarin hikayelerinin  ¢odu
ortacagdan kalma, hatta daha da eskidirler. Bircog 15. ylzyllda ortaya cikmis,
digerlerini de Sefaradlar, ispanyadan kovulduktan sonra yasadiklan (ilkelerde ya
conversolardan yada ziyaretcilerden 6grenmislerdir. Romanslarin dili asagi yukari
ortacagdan sayilir. Melodilere gelince, 19. ylizyilin sonuna kadar hi¢bir melodi kaleme
alinmadigi icin, pek birsey sdylemek mimkin degildir. Eskiden dini sarkilar da
herhangi bir romansin melodisi temel alinarak séylenirdi, ama notaya gegirilmedikleri
icin bu melodiler de kaybolmus durumdadirlar.

Hala Ladino'nun konusuldugu veya anlandigi Sefarad toplumlarinda, 15. yiizyil
ispanyasi'ndan kalma bazi kiiltiirel nosyonlar bugiine kadar yasamaktadir. Romanslar
kimi (ilkelerde giinimiize daha ¢ok ulasmis, fakat sdylenis sekilleri ve bazen de s6zleri
degisime ugramistir. Tirk ve Yunan Romanslari, ispanya’dan uzakta yasayan
Yahudiler tarafindan séylendigi icin daha ¢ok degisime ugrarken, Fas'ta sdylenenler
daha otantik kalmislardir.
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Sefarad Sarkilarinin Yapisal Ozellikleri

Sefarad muizigi 6zellikle sese dayanan bir miziktir. Enstriiman eslikleri zaman
zaman kullanilsa da, bu mizigin nesilden nesile ge¢mis olmasi, kadinlar tarafindan
soylenen sarkilar yolu ile mimkin olmustur.

Bircok zaman, Sefarad sarkilarini séyleme tarzi, Sefaradlarin yasadiklari donem
ve Ulkedeki diger miiziklerle paralellik gésterir sekilde olmustur. Ornegin, dogudaki
Sefarad sarkicilarin ses kaliteleri nazal olup, genelde tiz rejisterde sdylemeyi tercih
etmislerdir. Kuzey Afrikal Sefaradlarin ise dogudakilerle karsilastirildiginda daha pes
bir perdeden sarki sdyleme egilimlerinin oldugu g6zlemlenmistir. Ayrica, ailelerinde
sinagogda kantor olarak calisan yada miizikle yakindan ilgilenen, 6érnegin operayi
seven ve dinleyen birileri varsa, onlarin Sefarad sarkilarini séyleme sekilleri de opera
tarzini taklit eder bir tarzda olup, farkhlklar gostermistir.

Tirkiye'de 1980’lerde kaydedilmis Romanslar Tirk mizigi yapisinda yada
formundaydilar. Kadinlar bu sarkilari girtlak nameleri kullanarak Turk mizigi tarzinda
sarki s6yleme teknigi ile sdylerlerdi. Bu da genelde esliksiz, serbest tempoda olurdu.

Bir muzikal gelenedi en iyi karakterize eden &gelerden bir tanesi de
yorumlama tarzidir. Sefaradlarin degisik yerlerde yerlesmeleri ve degisik miizik
gelenekleri ile kontakta olmalari, mizikal ozellikleri birbirleriyle degisiklikler gdsteren
bir repertuvar yaratmalarinin bir sebebi yada sonucu olmustur. Vokal tarzlar
birbirleriyle gézle gorulir sekilde degisiklik gosterirler.

Kuzey Afrika'da opera veya zarzuela sarkicilarini animsatan bir tremolo ve
vibratolu sarki sdyleme tarzi hakim olmustur. Dogu’da genelde bu tarz hakim olmasa
da, bazi sarkilarin bu stilde sdylenmesinin sebebi dogudaki Sefarad halkinin diger
topluluklarla olan baglantilaridir.

Bolgeden bolgeye degisen stil farkhliklarindan biri de melodinin gelisimindeki
stsleme ve dogaclamadir. Dogudaki sarkicilar birbiri ardina sdylenen ayni melodiyi
her defasinda dogaclayarak degisik soylerler.

Dogudaki Sefarad kantorlar arasinda siisleme ve dogaclama konusunda
gercek uzmanlar vardir. Turk-Arap vokal stilinin etkileri sebebiyle, Sefaradlar Gazel'e
benzer bir tarz uygulamiglardir. Metne destek olan melodi heceseldir, siisleme veya
motif ise sadece metnin disinda, dogacglanmis bir miizikal cimlede karsimiza gikar.

Kuzey Afrikali Sefarad yorumcular ise tam tersine ¢ok az stisleme, ve ciimle
sonu yada kadanslarda neredeyse yok denecek kadar az sayida dogaclama yaparlar.

Geleneksel Sefarad miizigi vokal yorum agisindan temelde monofonikdir, yani
herzaman tek bir kisi sarki sdyler. Cok kisi soylediklerinde de, hepsi ayni melodiyi
soylerler.

Sefarad melodileri genelde modal sistemin icinde hareket ederler. Bunlarin
icinde major, minér modlar oldugu gibi, tim ortacag modlan da vardir. Dogudaki
Sefarad repertuarinda Tiirk-Arap makamlarinin biyuk etkisi vardir. Makami olusturan
notalarin sirasi, birlesimi ile yorumcu degisik duygular ifade eder. Her makam degisik
ruh halleri ile baglantilidir, mutluluk, Gziintd, aci, huzur...gibi.
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Bu modlarla iligkili diger bir o6zellik olan mikroentonasyon makam ile
ayrilmayan bir elementtir. Bu tlir entonasyon, bircok dogu Sefarad sarkilarinin
ozelligidir.

Doguda cogunlukta olmak Uzere, bircok Sefarad melodisi, siisleme ve
varyasyon yapabilmek adina serbest ritimde sdylenirler. Bu bdlgede ayni zamanda
asimetrik ritimlerden olusan melodilere de siklikla rastlanir. Ornegin, 3/4 ve 3/8'lik
ritimler arasinda degisen melodiler gibi. Bu gelenek daha ok Balkanlarda, Bulgar
miziginde cok gorilir ve Sefaradlarin da bu gelenegi blyiik bir ihtimalle onlardan
almis olduklarn dustndlir.

Sefarad sarkilarinda kullanilan diger bir ritim de Turk muziginden gelen aksak
ritimdir (7/8 yada 9/8’lik).

Dogal olarak, tek bir sabit metrik yapiya bagl kalmayan, degisik ritimlerde ve
diizensiz olarak hareket eden melodiler de duymak mimkiindiir.

Genelde Sefarad sarkilar bir yada iki muzikal ciimle icerirler ve bu melodiler
de tim sozler bitinceye kadar dairesel bir sekilde tekrarlanir. Nadiren de olsa,
herhangi bir yapiya bagli olmayan serbest formda sarkilara da rastlayabiliriz, fakat
cogunlukla sarki boyunca tekrar eden semalarla karsilasiriz. Bu yapilar arasinda,
edebi ve miizikal olarak en ¢ok taninmis olan Romanstir.

Romanslar genelde doért miizikal climleden olusur ve bu ciimleler dort kisa
dizege denk gelir. Bu mizik climlesi, biitliin sézleri sdylemekte kullanilir. Yine de,
geleneksel olarak, sdylenecedi zamanlarda s6z ve mizikte degisiklikler yapilabilir.
Geleneksel bir sarkici hicbir zaman climleleri aynen tekrar etmez, her seferinde
varyasyonlar yapar.

Doguda Romanslarin sunumu bu kati yapisal 6zelligi tam olarak uygulamaz.
Clnkld melodi ve stil ozelliklerine gore daha ¢ok dodaglama ve serbest ritim
kullanirlar.

Genelde miizikal yapi sozlerden yola cikar fakat mizik cimleleri ekleyerek
veya cikararak da ayarlamalar yapilabilir.

Diger bir yapi ise, koro semasinda sunulan, bir, iki, tic veya fazla misranin belli
kitalar arasinda tekrar edilmesidir. Ritmin s6zlere bagli olmasina gerek yoktur.

Tiim Sefarad sarkilari Romans formunda degildir. Ornegin 20. ve 21. yiizyillarda
Turkiye'deki Sefaradlarin artik Romanslari unutup, Kantikas diyebilecegimiz tango,
carliston, rebetikodan uyarladiklari sarkilari sdylemeye baslamiglardir. Bunlarin
yapilari Romanslarla benzerlikler gosterir. Farklar ise Kantikalarin Romanslar kadar
cok kitalar olmamasi, hikayelerinin giinliik hayattan ve yeni olmasidir.

Sefarad muzigi geleneksel olarak sadece vokal olup, kadinlar arasinda nesilden
nesile aktarilan bir muziktir. Bunun yaninda, bazi 6zel kutlama ve toplantilarda,
enstrimanlarla zenginlestirilerek de soylenirler. Kullanilan enstriimanlar ve stiller
genel olarak yasanilan dénem ve tlkenin diger muziklerine paralellik géstermislerdir.

ispanya’da keman, ud, gitar, pandero gibi enstrumanlar Yahudi kadinlar
tarafindan digunlerde sikca calinan enstriimanlardandir.
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Sefaradlar ud’u cok kullanirlardi. ispanya, ortacagda ud ile Araplar aracihgiyla
tanismis ve bu enstriiman daha sonra Avrupa’ya gitmistir. Sefaradlar, Tiirk miziginde
sikca kullanilan saz, tambur ve climbis denilen yari banjo yari udu da kullanmiglardir.

Arap-Tirk miziginde, preliid ile esdeger olan taksim vardir. Sefarad miziginde
de zaman zaman preliid, taksim’in ozelliklerini alir, fakat taksimden daha kisadir.
Interlidler de kisadirlar ve kitalar ayirmak amaghdirlar. Melodiyi hafif degisikliklerle
takip ederler. Eslik genelde sesi taklit eder yada melodiyi bozmadan armonik olarak
onu tamamlar, bu arada hafif degisiklikler de yapar.

Tirk ve Arap miziginin kullandigi enstriimanlarin en énemlilerinden biri olan
kanun Sefarad miuziginde de kullaniimistir. Ayni sekilde kemence de Sefaradlar
tarafindan nadiren de olsa kullanilirdi. 20. ylizyihin baslarindaki eski kayitlarda bazi
kemenceli sarkilara rastlanmistir

Perkiisyon enstrimanlarindan panderoya ek olarak, def ve darbuka da Sefarad
muziginde ¢ok kullanilan enstriimanlar arasindadir. Tirkiye'deki Sefaradlar ayrica
mandolini de sarkilara eslik etmede ¢ok kullanirlard.

Sefarad sarkilari hakkinda daha iyi bir fikir sahibi olabilmek icin, sarkilari
konularina gore ayirabilir, bdylece sdyleyenlerin nasil bir hayat yasadiklari hakkinda
daha fazla fikir sahibi olabiliriz. Genel olarak bakildiginda, Osmanli imparatorlugu’'nda
Avrupa’ll Yahudilere gore daha huzurlu bir hayat yasayan Sefaradlarin, bunu
sarkilarina da vyansittiklari gorilebilir.  Askenazlarin  Yiddish dilindeki neseli
sarkilarinda bile arka planda hep bir burukluk hissedilse de, Sefarad sarkilari genelde
daha dogal ve mutludur.

Sefarad sarkilarinda giinliik hayat, ask, aci, umut ve umutsuzluk gibi temalar
islenmistir. Ayrica, bayramlara ve diigln, siinnet gibi 6zel giinlere ait sarkilar da
vardir.

Ornegin dogumlarda “Viva la parida con su creatura” (Yasasin lohusa ve
bebegi) sarkisi sdylenirdi.

Annelerin ¢ocuklarini uyutmak icin soyledikleri ninniler arasinda “Durme,
durme kerido ijiko”, “Durme, durme mi alma donzea” ve Izmir'de séylenen “La tora, la
tora” bulunmaktadir.

Duglinlerde ise “Kizim seni Ali'ye vereyim mi?” sarkisinin Ladino versiyonu
olan “ija mia te vo dar al basiko”, sozleri biraz degistiriimis olarak istanbul’da
soylenirdi. Diglinden Onceki torenlerden biri “asugar” yani ceyizin kayinvalideye ve
goruimceye gosterildigi toplantidir. “No tengais ke dizir” (Soyleyecek birsey
bulmayin!) Sefarad sarkisi ceyizi elestirmek icin sdylenirdi. Diglinden 6nce evin cok
glizel hazirlanmasi gerekirdi. Bunun icin “Estas casas son de pino, nunka le falte el
pan ni el vino” (Bu evler camdan, hi¢ ekmek ve sarap eksik olmasin” sarkisi sdylenirdi.
Ne yazik ki, bu gilizel geleneklerin ¢cogu, 6zellikle de sarkilar glinden giine unutuluyor
ve yok olmaya ylz tutuyor.

Ask ve ask acisi temal sarkilar en popiler olan Sefarad sarkilardir. Eski
zamanlarda erkekler savasa gidip uzun bir siire sonra dondiklerinden, bazen de hig
donmediklerinden, kavusmayi bekleyen yada bekleyip de kavusamamigs asiklara bu
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sarkilarda sikca rastlariz. “Los bilbilikos kantan,” (Bulbuller sarki sdylerler), Verdi'nin La
Traviata operasindaki “Addio del passato” aryasindan degisik sozler yazilarak adapte
edilmis bir kantika olan “Adio kerida” (Elveda sevgilim) ve “Puncha, puncha” (Diken
batar) kantikalari ask ve ask acisi temali sarkilara 6rnek olarak verilebilirler.

19. ylizyil sonu ve 20. yiizyihn baslarinda Sefarad sarkilarina, ispanya, Fransa,
Arjantin ve Brezilya'da moda olan sarkilar da eklendi. Radyo da icat edilince
Sefaradlar duyduklari yeni sarkilari Ladino s6zlerle adapte edip, sdéylemeye basladilar.
Ayni zamanda, rebetiko, tango, carliston tarzindaki sarkilara da ladino sozler yazilip
adapte edilmistir.

Sonug

Bir halk sarkisini yeniden diizenlemek icin, o muzigin karakterini ve 6zelliklerini
tam olarak anlayip, bunu yapilan uyarlamaya aktarmak gerekiyor. Aksi takdirde
yapilan uyarlama ylizeysel ve anlamsiz olma tehlikesi tasir.

Bu ylizden Sefarad miizigini anlamak icin ilk dnce Sefarad toplumunun tarihini
incelemek gerekti. Sefaradlarin yasadiklar cografyalarda nasil bir toplum
olusturduklar, diger kultirlerle nasil etkilesim icinde olduklan ¢ok 6nemli idi.
ispanya’da hem Endiiliis hem de ispanyol kralliklarinda yasamis olmalari Sefarad’larin
hem Bati hem de islam diinyasini iyi tanimalarina olanak saglad. iki kiiltir arasinda
kaltarel ve ticari bir kopru olusturdular. Osmanli‘da yerlestikleri Balkanlar, Marmara
ve Ege bolgeleri de bir yandan Bati diinyasina bir yandan da Osmanli'ya ait kiltirel
ozellikler tasididi icin, Sefarad’larin iki kiltiir arasindaki hayati Osmanli'da da devam
etti. Bu, Sefarad’larin miizigine de yansidi. Her ne kadar Osmanli topraklarinda Turk
miizigi ile yasamis olsalar da, Sefaradlarin ispanya’dan getirdikleri bazi miizikleri de
korumuslar, bu sebeple daha sonraki ylizylllarda Akdeniz tlkelerinden gelen yeni
muzikleri de kolaylikla benimsemislerdir.

Kaynakga
TARANC, Berrak. (2007). Iki Kiyinin Miizigi, Ankara: Uriin Yayinlari.






EGE UNIVERSITESI
DEVLET TURK MUSIKiSi KONSERVATUVARI DERGISI

YAYIN iLKELERI

Ege Universitesi Devlet Tiirk Musikisi Konservatuvari Dergisi, Mayis ve Aralik ay
olmak tizere yilda iki sayi olarak yayimlanan ulusal hakemli bir dergidir.

Yayinlanan yazilarin her tirlii telif hakki Ege Universitesi, Devlet Tirk Musikisi
Konservatuvari Dergisi'ne, dislinsel ve bilimsel sorumlulugu yazarlarina, ceviri ve aktarmalarin
ise hukuki sorumlulugu cevirmenlerine/aktaranlarina aittir. Dergiye makale gdnderen yazar, bu
ilkeleri kabul etmis sayilir. Bu ilkelere uymayan makaleler kesinlikle degerlendiriimeye
alinmayacaktir.

Dergide yayinlanan yazi ve fotograflardan kaynak gosterilerek alinti yapilabilir.

Amag: a) Glizel Sanatlar, Sahne Sanatlari ve Sosyal Bilimler alanlarinda arastirmaya,
incelemeye veya derlemeye dayanan her tirli kuram ve ydntem sorunlarina yer veren
makaleleri yayimlamak, bunlar ulusal diizeyden uluslararasi diizeye tasimak, b) Bu alandaki
calismalari izlemek, c) Bu alanin kuramsal ve yontemsel gelismesine katki saglayacak her tiirli
calismayi Turkce veya uluslararasi dillerden birinde yayimlamak,

icerik: Dergide yazilar iki farkl kategoride degerlendirilir:

a) Dergimize konu olabilen ilgili alanlarda, yeterli bilimsel inceleme, g6zlem ve
arastirmalara dayanarak bir sonuca ulasan, orijinal ve 6zgiin calismalari iceren
“Arastirma Makaleleri”,

b)  Dergimize konu olabilen ilgili alanlarda, tez 6zetlerini; kitap, albtim, konser vb.
yayin ve etkinliklerin betimlemelerini, elestirilerini, tanitimlarini; ceviri
makaleleri; mizisyen goérismelerini; fikir yazilarini vb. iceren “Derleme ve
Serbest Yazilar"dan olusur.

Ege Universitesi Devlet Tirk Musikisi Konservatuvar Dergisinde yayimlanacak
yazilarda daha once hicbir yerde yayimlanmamis olma ya da yayimlanmak Uzere kabul
edilmemis olma sarti aranir. S6zIi olarak nerede sunuldugu belirtiimek kaydiyla, bildiriler
yayima kabul edilebilir. Bir arastirma kurumu/kurulusu tarafindan desteklenen calismalarda,
s6z konusu kurumun/kurulusun ve projenin adi, varsa, tarihi ve sayisi dipnotla belirtiimelidir.

Makalelerin  Gonderilmesi: Belirtilen ilkelere goére hazirlanan yazlar,
egekonsd@gmail.com adresine e-posta yoluyla veya CD icinde yazisma adresimize gonderilir.
Yayinlanamayan makalenin CD’leri yazar(lar)ina geri verilmez; bu konuda idari ve adli
sorumluluk kabul edilmez. Eger hakemler tarafindan dizeltme istenmis ise, yazar
dizeltmelerin yapildigi metni e-posta yoluyla egekonsd@gmail.com adresine veya CD icinde
yazisma adresimize en geg¢ 15 giin icinde gdnderir. Yayim asamasinda esasa yonelik olmayan
kiiclik diizeltmeler Yazi isleri tarafindan yapilabilir.

Makalelerin Yayimlanmasi: Dergiye gonderilen “Arastirma Makalesi”, editor ve
yardimcilan tarafindan uygunluk agisindan incelendikten sonra uygun gorilenler iki hakeme
gonderilir. Hakemlerin degerlendirmeleri sonucunda iki yayimlanabilir raporu alan makale,
dergi yonetimince uygun gorilen bir sayida yayimlanir. Hakem raporlarinin birisinin olumlu,
digerinin olumsuz olmasi durumunda makale Uglncii bir hakeme gonderilir. Bu durumda
makalenin yayimlanip yayimlanmamasina Ulclinci hakemin raporuna gore karar verilir.
Hakemlerden olumlu rapor alamayan makaleler yayinlanamaz. “Derleme ve Serbest Yazilar”



ise, editor, editér yardimcilari tarafindan ya da ilgili alanda belirlenecek en az bir hakem
tarafindan incelenir ve yayinlanmasina bu siire¢ sonrasinda karar verilir.

YAZIM KURALLARI

Dergiye gonderilecek makalede  Tiirkce/ingilizce  &zet ve anahtar  kelimeler-
keywords bulunmalidir. Ayrica makalenin ingilizce bashgs, Tirkge bashgin altina eklenmelidir.

Makale word dosyasi olarak hazirlanmali, ortalama 30 sayfayr ge¢memelidir.
Makalede sayfa diizeni su sekilde olmalidir:

TIMES Metin  Dipnot Paragraf Paragraf Ust Alt Sag Sol Satir
boyutu boyutu arahig irinti kenar kenar kenar kenar araligi
NEW y y 9 9 boslugu boslugu boslugu boslugu 9
ROMAN
12 punto 10 punto 3 nk 1.25cm 3cm 2cm 2cm 3cm Tek

Makalelerde kullanilacak kisaltmalarda TDK yazim kilavuzu esas alinmalidir.
MAKALEDE KAYNAK GOSTERME

Dergimize gonderilecek makalelerin asagidaki kaynak gdsterme sistemine uygun
olmasi gerekmektedir:

KiTAPLARDA:

Metin icinde: (Akdogu, 2004: 963)

Eserin kaynakcada yazimi su sekilde olmahlidir:
AKDOGU, Onur (2004). Zeybekler, izmir: Sade Matbaacilik.

MAKALELERDE:
Metin icinde: (Gabriel, 2012: 511)
Makalenin kaynakc¢ada yazimi su sekilde olmalidir:

GABRIEL, Solis (2012). “Thoughts on an Interdiscipline: Music Theory, Analysis, and
Social Theory in Ethnomusicology”, Ethnomusicology. Vol: 56, No.3.

TEZLERDE:
Metin icinde: (Kliclikebe, 2008: 36)
Tezin kaynakc¢ada yazimi su sekilde olmalidir:

KUCUKEBE, Murat. (2008). Bati ve Tiirk Miizigi Usluplarinda Anlam Uretme Araci Olarak
Kemanin Sonolojik Analizi, Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, izmir: Dokuz Eyliil Universitesi,
Giuizel Sanatlar EnstitGsa.

Kullanilan bitiin kaynaklar makalenin sonunda "KAYNAKCA" adi altinda verilmelidir.

TABLO ve SEKILLER
1-  Tablo ve sekil agiklamasi,
TabloT:..cocoeiininnnn.
seklinde 8 punto ile yazilmali ve ortalanmalidir.

2- Tablo ici metinler 8 punto, satir araligi tek, paragraf araligi 0 nk olmalidir.
3- Tablo sayfaya ortalanmalidir.
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