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Editorden,

Eurasian Journal of Music and Dance dergisinin 14. sayisini siz degerli okuyucularimiza sunmus bulunuyoruz.
Ocak aymda gergeklesen isim degisikliginin ardindan yeni ismimizle yayimlanan ikinci say1, uluslararasi dizinlere
basvuru gergeklestirecegimiz yeni bir doneme gegisi temsil etmektedir. 14. sayi, bu nedenle dergimizin

geleceginde bir doniim noktasi olarak anilacaktir.

14. say1, miizik alaninda genis bir yelpazeyi kapsamustir. Dergide; yakin donemde Tiirkiye’de kurumsal miizik
yaymnciligl, miizik egitim yontemleri, mesleki miizik egitimi, kompozisyon, ¢algi yapimi ve etnomiizikoloji

alanlarindan on bir arastirma makalesi ve opera tiirleri hakkinda bir derleme makale bulunmaktadir.

Dergimizin yayimlanmasina destek veren Ege Universitesi Yaym Komisyonu ve Ege Universitesi Devlet Tiirk
Miizigi Konservatuvar1 Miidiirliigii’ne, ayrica dergi tarihimizde bir doniim noktasi olarak degerlendirdigimiz bu

saylya ulagsmamiza katki saglayan tiim ilgililere tesekkiir ederiz.

Editor’s Note,

We present you the 14" issue of Eurasian Journal of Music and Dance to our respectable readers. Our latest
issue which is the second issue published with our new title represent a new era during which we will apply for

international journal indexes. Thus the 14" issue will be remembered as a milestone in the future of our journal.

The 14" issue contains a broad range of articles in the field of music. There are eleven research articles on
institutional music broadcasting in Turkey, music education methods, professional music education, composition,

instrument making and ethnomousicology, one compilation article on music as well.

We thank Ege University Academic Publications Commission, Ege University Turkish Music State
Conservatory and all the individuals who supported us in the publication process of our latest issue which we

consider as a milestone for the history of our journal.
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PROGRAMLI BiR GITAR MUZIiGi

(A L’AUBE DU DERNIER JOUR)
A Programmed Guitar Music (4 I’aube Du Dernier Jour)
Umut Volkan YILMAZ*
Umit Kubilay CAN™

(0V4

Bu calismanin nihai hedefi, Fransiz besteci Francis Kleynjans tarafindan bestelenmis A 1’aube Du Dernier Jour
isimli eseri, yirminci yiizyll modern miizik akimlari ¢ergevesinde inceleyip, bu eserin dykiisel yoniiniin yaninda
teknik ve armonik analizini yapmaktir. Calismanin beslendigi temel konu yirminci yiizy1l miizigi ve yirminci
ylzyill miizigi i¢inde degerlendirilen ancak kokleri on dokuzuncu ylizyilin sonuna uzanan Programli miiziktir.
Ote yandan séz konusu eserde diger yirminci yiizyil miizik akimlarindan da izler bulmak miimkiindiir.
Dolayisiyla hem karsilastirma yapabilmek hem de eseri uygun konuma yerlestirebilmek i¢in bu akimlar
kronolojik bir sira ile incelenmistir. Bu baglamda 20. yiizy1l gitar miiziginde olduk¢a 6nemli bir yere sahip olan
Francis Kleynjans’in A I’aube Du Dernier Jour adli eserinin armonik, teknik ve Oykiisel analizinin yani sira
program miizigi ve modern miizik yazilari ile de iliskilendirilmesi ¢aligmanin 6ziinii olusturmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Programli miizik, Francis Kleynjans, A 1’aube Du Dernier Jour, Gitar.
ABSTRACT

The ultimate goal of this work is to examine the work of A Iaube Du Dernier Jour, composed by the French
composer Francis Kleynjans, in the context of the twentieth century modern music movements and to make a
technical and harmonic analysis of this work as well as its narrative direction. The main subject of the work is
the programmed music, whose roots are evaluated in the music of the twentieth century and the music of the
twentieth century but extend to the end of the nineteenth century. On the other hand, it is also possible to find
traces from other 20" century music trends. Therefore, in order to be able to make comparisons as well as to
place the pieces in the appropriate position, these trends were examined in chronological order. In this context,
Francis Kleynjans, who has a very important place in guitar music in the 20" century, forms the essence of
studying the harmonious, technical and narrative analysis of A 1’aube Du Dernier Jour, as well as of program
music and modern music writings.

Keywords: Programmed music, Francis Kleynjans, A 1’aube Du Dernier Jour, Guitar
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Extended Abstract

The guitar ascended from streets to concert halls and schools in the music of the 20" century, which is
regarded as the last stage of the classical guitar's evolution. Andres Segovia was one of the most important
people who contributed to the current diversity of the guitar repertoire. The guitar was limited to local tunes and

only played on the street before Segovia, who delivered the guitar to concert halls.

The 20™ century music and the entirety of musical movements that emerged in this century can be called
contemporary music. Some musicologists define this period as the "Era of Experiments," where composers

steered towards experimental pursuits instead of traditional stylistic methods.

Program music drew the attention of 20" century composers but considering its history, it is observed that
program music originates from symphonic poetry. During this time, program music only employed musical
sounds, harmonic diversity and frequently songs. Examples of program music stood out in the 20" century, but
many composers studied it throughout the history of music. The related body of literature contains very few
studies on program music. This paper is based on twentieth century music and program music, which is
evaluated within the context of twentieth century music but dates back to the end of the nineteenth century.
Examination of the association between the narrative aspect and technical and harmonic analysis of “A L'aube
Du Dernier Jour”, written by French composer Francis Kleynjans as an example of program music, constitutes

the main subject of this study.

This study aims at analyzing the narrative, technique and harmony of “A L'aube Du Dernier Jour” by French
composer Francis Kleynjans within the framework of the modern musical movements of the twentieth century. It
is believed that an evaluation of this piece, which has an important place in modern guitar literature, as an

example of program music will contribute to guitar literature.

The descriptive study employs a survey model. The piece consists of two parts: Attente and L'aube. The
study analyzes the language and musical expressions in notation in detail in data analysis. Various analytical
methods, including approaches like expert opinion and musical theory, were employed in the examination of

form and harmony.

The musical piece is originally included in the context of program music. However, it also bears traces of
the other musical movements of the twentieth century. Indeed, program music, which goes back to the nineteenth
century, fundamentally developed in the following century. In this regard, the progress the classical guitar made
in the twentieth century was followed in order to comparatively determine the originality and commonalities of

the piece prior to the analysis.

The piece was written by French composer Francis Kleynjans. It broadly narrates the time a convict
sentenced to be guillotined spends during his last night in his cell up until the dawn and the guillotine. The piece
was strikingly composed with modern music harmony, described by modern classical guitar techniques and
combined with contrary forms, and is a typical example of the program music style. Modern notation built on
affective elements, opposing passages that combine tonal and atonal harmonization and percussive movements
stand out throughout the piece. The study simultaneously carries out technical and narrative analyses and, later
on, describes in detail the modern guitar techniques used in the piece, contemporary musical expressions and

contemporary symbols.
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The first part of the piece narrates the final moments of the convict waiting for execution in his cell. Half
harmonic sounds, directly representing time, illustrate how these last moments pass. On the other hand, the
second part of the piece begins with six tolls of a bell, representing the coming of dawn, and with it, the hour of
execution. Footsteps after the bell tolls and the subsequent creak of a door opening come to an end with the
sound of a guillotine, declaring that the convict has been decapitated. Sounds of a creaking door, bells, footsteps
and a guillotine, enabled by the guitar, can be heard in the piece. In this regard, “A L’aube Du Dernier Jour”
narratively describes the process of a convict spending his last night before his execution, being taken from his
cell at dawn and decapitated by a guillotine, and sets an example of program music, which is rarely discussed in
music literature, with its technical and harmonic choices. Therefore, analysis of the piece allows us to
characterize the style of program music and has importance as it introduces new methodical options in the

literature of guitar music.

The composer designs an affective and dramatic musical narrative around the story of a convict sentenced to
be guillotined for stealing bread, starting from his cell and ending on the guillotine platform, and succeeds at

bringing the story to life in detail.

The event, which takes place in France in the early twentieth century, describes the state of Europe at the
time, and featuring musical developments of the period, reflects the new world music, evolving in parallel with

the social and political landscape of the period.
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20. Yiizy1l Miizigine Genel Bakis
Orta Cag’dan Romantik donem ortalarina kadar, Bati Avrupa merkezli olarak gelisen ¢oksesli miizik
yaratiminda, 19. yiizyilin sonunda degisimler oldugu goriiliir. Degisim ve yenilik miizikte her zaman
olmasina ragmen, tarihsel ¢aglar ve donemler i¢inde asamali olarak gelen miizigin bu defa hizli ve siirekli
degisimi s6z konusudur (Yore, 2011, s. 7).
20. yiizy1l miizigine ve bu ylizyilla baslayan diger miizik akimlarmin timiine ¢agdas miizik de denilebilir.

Kimi miizikologlar bu dénemi “Deneyler Cag1” olarak adlandirmaktadir. Oyle ki besteciler geleneksel iislup

yontemleri yerine, deneysel arayislara yonelmislerdir.
20. ylizyil, genel olarak biitiin sanat alanlarinda kokli degisimlerin gerceklestigi bir ¢ag olmustur. Ne var ki
bu degisimlerin hazirlik siireci bir 6nceki ylizyilin sonlarina kadar uzaniyordu. Bu nedenle, 20. yiizyil
miiziginde ortaya ¢ikan akimlarin gelisim siirecini ve i¢inde barindirdig diisiinceleri algilayabilmek igin 19.

ylizy1l sonunda gelisen akimlar1 g6z ardi etmemek gerekir (Mimaroglu, 1970, s. 171).

Bunun nedeni, yaklasik ii¢ yiizyillik tonal sistemin kendini tekrarlama durumunda olmasi ve olanaklarinin
tilkenmeye yiiz tutmasidir. Tonal armoninin son biiyiik temsilcilerinden Brahms bile, Beethoven’den sonra
senfoni yazmanin zor oldugunu belirtmistir. Ciinkii Beethoven, klasik armoninin hemen biitiin olanaklarim

kullanmis, kendisinden sonra gelenlere fazla bir sey birakmamistir” (Say, 2001, s. 119).

Claude Debussy, Maurice Ravel, Alexander Skriyabin, Charles Ives, Arnold Schoenberg, Alban Berg, Anton
von Webern, atonal miizik, ¢ok tonluluk, disa vurumculuk, ¢ok ritimlilik gibi akim ve tekniklerini eserlerinde
kullanmiglardir. Bela Bartok, tonal miizikten uzaklagsmadan ¢ok tonluluk, ¢ok ritimlilik 6zelliklerini ve halk
miiziginin olanaklarmi kullanarak kendi 6zgiin stilini olusturmustur. Igor Stravinski, Dimitri Sostakovic,
Sergei Prokofief, Paul Hindemith, 6zellikle yeni klasikgilik akimini benimsemis ve eserlerinde tonaliteye
bagl kalarak ¢ok tonluluk teknigini basariyla kullanmislardir. Daha bir¢ok besteci yirminci yilizy1ll miizigini
olusturan bu akimlarin 6nciileri olmuslardir (Capaci, 216, s. 4).
19. yiizyilin sonlarindaki kromatizm 6nceki donemlerden daha karmasik bir armoniyi yaratmustir. 20. yiizyil
miiziginde ise bu uygulamalar devam ettirilerek ayn1 zamanda akorlarda 6nceki donemlerden daha az islevsel

kullanilmistir. Bir akorun (6rnegin, dominant yedili) islevsel armonide normal olarak birinci dereceye ilerlemesi

beklenirken, 20. yiizy1l bestecileri bunu zorunlu bulmamuslardir (Ozgelik, 2001).
20. Yiizy1l Gitar Miizigi
Gitar fiziksel gelisimini biiyiik ol¢iide 19. yiizyilda tamamlayan bir ¢algi olarak repertuvarinin en biiyik ve

en onemli kismim 20. yilizyillda kazanmstir. 20. yiizy1l gitar i¢in 6nemli bir donem olsa da, ses hacminin
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kisitli olmast nedeniyle oda miizigi alan1 veya sayica daha biiyiik ¢algi gruplarinin oldugu alanlarda ¢ok fazla

kabul gérmeyen solo bir ¢algi olarak devam edecektir (Cokogullu, 2013, s. 8).

Klasik gitarin yukarida da bahsi gegen teknik yetersizliklerinin, gliniimiiz gitar miiziginde de devam ettigi
sOylenebilir. Ses hacminin yetersiz olmasi ve asla tamamen akortlanamamasi bu eksikliklerin basinda gelir. Tim
bu sebepler klasik gitarin gecmis donemde oldugu gibi gliniimiizde de klasik miizik camiasindan bir nevi
dislanmasina sebep olmustur. Bu dislanma, onun bagka miizik ¢evreleri tarafindan sahiplenilmesine ve klasik
gelenekten bir parga uzaklagmasina neden olmustur. Klasik gitar1 bu donemde sahiplenenler, gitar1 kendi

geleneksel miiziklerinde kullanan ve Kkiiltiirleri olarak benimseyen ispanyol ve Latin asill1 besteciler olmustur.

Ispanyol ve Latin Amerikali besteciler bilyiik oranda, 20. yiizyilin ilk yarisinda yogun olarak hissedilen
ulusalcilik akimini benimsemis ve gitar1 da kendi geleneksel miiziklerinin tinilarini yansitmak igin
degerlendirilecek etkili bir arag olarak gérmiislerdir. Bu nedenledir ki 20. yiizyil gitar miizigi Ispanya ve Latin
Amerika geleneksel miiziginin giiclii etkisi altinda kalmistir (Cokogullu, 2013).

Klasik gitarin evrimini tamamladig1 son evre olarak kabul edilen 20. yiizy1l miiziginde, gitarin sokaklardan
¢ikip konser salonlarina ve okullara ulagmasina saglayan gitarist besteci Andres Segovia’nin gitar miizigine,
repertuvarina ve teknik gelisimine katkilari olduk¢a fazladir. Andres Segovia gitar repertuvarimin bugiinki
¢esitliliginin olugmasina katki sunan en 6nemli isimlerdendir. Segovia’dan Once gitar, yoresel ezgiler ile sinirli
ve yalnizca sokaklarda tercih edilen bir ¢algi iken, Segovia gitar1 konser salonlarina tagimistir. Bu nedenle 20.

ylizyilda olusan gitar repertuarinin en énemli kisminin bag mimar1 Andres Segovia olmustur.

20. yizyll miizigi armonik olarak incelendiginde, bu donem bestecilerinin ezgi ve armoniyi gegmis
donemlere gore ¢ok daha serbest kullandig ve kullanilan ezgilerin akilda kalict olmayan, genis araliklar ve kisa
motiflerle kullanildigr goériilmistiir. Ezgi ve armonideki aykirihigi saglayabilmek igin, yalnizca ezgisel ve
armonik degisikliklere gidilmemistir. Bu yapiy: tiimiinden degistirebilmek i¢in calgilarin teknik olarak biitiin
olanaklar1 zorlamlmustir (Ozgelik, 2001).

20. yilizy1l miiziginin ritmik 6zellikleri incelendiginde ¢ok seslilige paralel olarak ¢ok ritimliligin de gelistigi
ve genis bir énem kazandig1 goriiliir. Bestecilerin sadece ezgi ve armonideki ¢ok seslilikle yetinmeyip aymn
zamanda birbirinden farkli ritmik yapilart bir arada kullanarak ¢ok ritimliligi sagladigi goriilmektedir. Bu
donemde ritmik yapiya, ezgisel yapidan daha ¢ok 6nem verdigi sOylenebilir. Besteciler eserlerinde klasik ritim
yapisindan oldukc¢a uzaklasmislardir. 3/4 baslayan bir parga hemen bir sonraki OSlgiisiinde 6/8, 7/8 hemen

sonrasinda 4/4 olabilmis ve eser sonuna kadar bu yapi ¢esitlilik gostermistir.
Programh Miizik

Programli miizigin ilk olarak orta ¢ag ve Ronesans doneminde az da olsa kullanildigi bilinmektedir. Bu
donemlerde anlatilmak istenen konu vokal yardimiyla rahatlikla direkt olarak da anlatilabilir. Buna benzer
teknikler barok donem operasinda, kantatlarinda ve oratoryolarda goriilmektedir. 1700’1 yillarda program
miizigine dayali eserler vokal miiziklerden daha ¢ok enstriimantal miiziklerde yaygin bir bigimde
kullanilmaktaydi. Bununla birlikte klasik donemde birkag istisna haricinde bestelenen eserler programli degildir
(Percy, 1947).
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“Programl miizik ele alindiginda ihmal edilmemesi gereken en 6nemli unsur senfonik siirdir. Senfonik siir,
orkestra i¢in yazilan, serbest formlu ve tek uzun bdliimden olusan program miizik eseridir. Sadece miizikal
olmayan bir konudan, olaydan ve siirden esinlenerek yazilan senfonik siir konuludur ve ilk olarak Franz Liszt
tarafindan yazilmistir. Programli miizigin temeli senfonik siirde 6zetini bulmustur” (Hodeir, 2002, s. 83).
Program miizigi ile dogrudan bagintist olan ve bu baslik altinda incelenmesi gereken diger bir konu “leitmotif”

konusudur.

Leitmotif, 6zellikle opera sanatinda ve bir program dahilinde bestelenmis eserlerde, 6ziine donen veya bazi
farkliliklarla tekrar eden, bir kisiyi, nesneyi, fikri, duyguyu vs. temsil ya da sembolize eden ve dinleyicinin
canlandirmasini saglayan agikca tanimlanmis bir motif veya miiziksel fikirdir. Wagner, hem senfonik gelisme
hem de dramatik “amstirma” (dolayl ifade etme) yoluyla bu motifi ¢ok 6nemli bir konuma tagimistir (Cetiner,

2013; Percy, 1947).

Programli Miizik kavraminin ne oldugu iizerine genelde iki farkli gériis bulunur: flki, Programli Miizigin, bir
konuyu tamamlayan ve anlatan yalin enstriimantal miizik oldugunu; digeri ise, miizik disi diger ogelerle
desteklenmis, konu tasvirli ¢aligmalar biitlinii (ekstra-miizikal) oldugunu 6ne siirer. Bu iki goriisiin, her durumda

z1t olduklart sylenemez; birbirlerini kapsadiklar1 6rnekler de bulunur (Tardi, 2014).

Alman miizikolog Carl Dahlhaus’a gore, salt miizik, bagimsiz enstriimantal miizik olarak da
tanimlayabilecegimiz miizik; miizigin amag, kavram ve objeden bagimsiz olmasi nedeniyle, miizigin dogasini
daha iyi ifade eder. Salt miizik ile program miizigi arasindaki tartismanin, XIV. yiizyll Alman mizik kiiltiiri
igerisindeki temel estetik sorun halini aldigim belirtir (Beard, 2005). Bununla birlikte programli miizigin sadece
hikayesi olan bir miizige uyarlanamayacagi, klasik donemden itibaren bestelenen operalarda, bir karakterin

sunumunu, bir olguyu veya bir sahneyi tanimlamak i¢in de kullanildig1 goriilmektedir.
Programli miizik terimi, "program"1, bir enstriimantal miizik par¢asina ilave edilen anlasilir bir dilde yazilmis
herhangi bir 6nsoz seklinde tanimlayan Liszt'in donemine dayanmaktadir. Bu enstriimantal miizik yoluyla
besteci, dinleyiciyi yanlis bir siirsel yoruma karsi korumay1 ve dinleyicinin dikkatini, biitiiniin siirsel fikrine

ya da belirli bir pargasina yoneltmeyi amaglamaktadir (Griffiths, 2010, s. 187).

Doénemin Rusya’daki miizik eserlerine baktigimizda, Senfonik Siirin ve izlenimci simgelerle birlikte gelen
programli miizigin etkileri goriiliir. Rus besteci Modest Petrovi¢ Musorgski’yi, izlenimciler, kendi dnciileri
olarak benimserler. Musorgski, enstriimantal miizik alaninda ¢ok fazla 6rnek birakmamissa da, Bir Sergiden
Tablolar adl1 eseri, bu alanda 6nemli bir yere sahiptir. Musorgski’nin bestesi, bir sergideki on adet tablonun
iizerine bestelenmistir. Bu eserde, her tablo Promenade adi tasiyan, her geliste aymi kalan bir temayla
birbirinden ayrilir (Sachs, 1965, s. 235).

“Johannes Brahms, Programli Miizige tam bir kars1 durus sergiler. Brahms, miizik dis1 distincelerin, hatta

siirin bile miizige egemen olmasina izin vermez; armoni ve orkestra renklerini gézeterek degil, bestelerini belirli

cizgiler ve ritimlerle kurar” (Sachs,1965, s. 234). “Schopenhauer ise miizigin yapisini, insan dogasina benzetir.



Programl Bir Gitar Mzigi (A L’aube Du Dernier Jour) 7

Miizigi diger sanat dallarindan ayr tutarak, onun biitiin goriingiilerin 6ziinii sundugunu dile getirir” (Tardd,

2014, s. 170).

“Programli miizikte besteci giizelligi hedeflemekte, ancak, duygu ve onun da 6tesinde, drama veya zihinsel
olarak canlandirma onun asil amaglarini teskil etmektedir. Bu noktada, programli miizigin zitt1 olarak tanimlanan
“saf miizik”/“soyut miizik’e de deginilerek devam edilebilir” (Cetiner, 2013, s. 7). Bu dogrultuda tiimiiyle bir
miizik eserinin, programli ya da salt miizik oldugunu séylemek giictiir. Ciinkii sanat¢1, eser iizerinde belirli bir
calismadan sonra calistigi formun 6zelliklerini eserine zaten yansitacaktir. Aynit zamanda form o6zelliklerinin

disina ¢ikarak, kendi imgelerini ve yasantilarini da bir salt miizik formuna entegre etmek pek tabii bir siirectir.
Bununla birlikte bir eserin yaratilisinda duygu ve diisiincelerin yaratim siirecinden ayrilamaz oldugu goriiliir.
Bestecinin amaci her ne olursa olsun ister tiimilyle saf miizik yaratmak, ister bagindan sonuna kadar bir
Oykiiye eslik etmek. Yaratim siirecinden sonra dinleyicilere ulasan bu eserler, bir dinleyicinin hayal giicii

tarafindan bir 6ykii veya bir aniya doniisebilmektedir (Percy, 1947, s. 757).

Miizigin birbirlerine benzer ama bir o kadar farkli tic ana kompozisyonel yaklasim altinda oldugu
sOylenebilir. Bunlar betimsel, anlatisal ve ifadesel bigimindedir. Programl eserin yaratim siirecinde sozli gegen
bu ii¢ ana baglik, bestecilerin kendini ifade etmeleri i¢in kullandiklar: farkli edebi anlatim yontemleridir. Besteci
bir ruh halini ya da bir kigisel ozelligi ifade etmeye calisabilir ya da tamamen somut bir olayi, konuyu
resmedebilir veya bir olay oOrgiisiindeki karakterleri ve onlarin ruh hallerini anlatabilir. Betimsel yaklasimi
ayrmtili irdeleyecek olursak, bu yaklasimin temel prensibinin doga ve hareketlerini taklit ederek miiziksel
olmayan bir gergeklige suret belirleme amaci oldugunu goriiriiz. Bu yaklasima en sik konu olan doga olaylarinin
suyun akisi, gok giiriiltlisii, orman, riizgar gibi doga aktiviteleri oldugunu sdyleyebiliriz. Bunlarm yani sira insani
olaylarin ve duygularinda bu baglik altinda siklikla kullanildigim1 gérmekteyiz. Trenle yolculuk etme, yiiriime,
aglama, can sesleri, bir idam mahkiimu olarak oliimii bekleme gibi olay ve konularin tiimiinii miizikte
ornekleyebilme cabasi farkli arayislari ve bununla birlikte ¢algi ve notalama tekniginin gelismesine, bununla
paralel olarak da armonide yeni anlayislarin benimsenmesine sebep olmustur. Bu konularin bazilarinin miizikte
digerlerine gore daha az ve dolayli anlatilabilecegi gibi, 6zellikle insani duygular séz konusu oldugunda
hayattaki her duygunun bir nota, bir ses ile agiklanilmasinin pek miimkiin olamayacag: diistiniildiigiinde,
besteciler ele almak istedikleri konu ile eser arasinda yapay ama organik bir benzesme saglayan semboller

gelistirmiglerdir.

Aragtirmanin konusu olan A I’aube Du Dernier Jour eserinde de bu betimlemelere siklikla yer verilmektedir.
Eser 20. yiizyll miizikal form yapisinda oldugu igin, benzetim yoOntemleri daha serbest ve daha keskin
kullanilmistir. Dénem ve form 6zelliklerinin gesitliligi neticesinde, giiniimiizde gelisen modern miizik akimlarina
paralel ¢alg: tekniklerinin de gesitliligi, besteciye olduk¢a genis bir hareket imkan1 sunmustur. Can seslerinin iki
teli birbirinin lizerine bindirerek yapay bir sekilde elde edilmesi, tirnak seslerinin kap1 sesine benzetilmesi veya
tirnak yardimiyla tellerin iizerinden siirtmek suretiyle elde edilen kap1 gicirtist sesi gibi. Bahsettigimiz bu miizik
dis1 yapay aktarimlarin tiimii yardimci sesler ve giiniimiizde gelisen teknikler aracilifiyla gerceklesmektedir.
Programli miizigin tarihini goze aldigimizda kokeninin senfonik siire dayandigini sylemistik. Bahsi gecen

donemlerde programli miizigin sadece miiziksel sesler araciligiyla, armoni ¢esitliligi ve siklikla s6zlii sarkilarla
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anlatilmaya calisildigint gérmekteyiz. Tipki Haydn’ nin eski ¢aglarin kaoslarini anlattigi 7he Creation (Yaradilig)
eserinde oldugu gibi. Bu eserde besteci karmagikligi ve diizensizligi anlatabilmek igin siklikla dnceden
kestirilemeyen ani modiilasyonlara yer vermistir. Yani 1700’li yillarda bestelenen programli miizik 6rnekleri
giinlimiiz modern miizigine kiyasla yapisal farkliliklar gostermektedir. Daha onceleri benzetim ve taklit yontemi
daha dogal miiziksel ifadelerle ifade edilmis olup, giiniimiiz programli miiziginde ise bu siire¢ daha yapay

ifadelere doniismiis durumdadir.

Schopenhauercu yaklagimda, eger miizik, algilanir kavramlar tarafindan bilingli bir sekilde olusturulan bir
yaratim halini alirsa, bu durum, onu taklit kilmaktan Gteye gotiirmez. Akil ve benzetme yoluyla bestelenen

miizik, doganin bir pargasi1 olmaktan uzaklasarak, doganin taklidi halini alir (Schopenhauer, 2004, s. 204).

Programli miizik 6rneklerinin 20. yilizyilda daha one ¢iktig1 goriilse de, miizik tarihinde de bir¢ok besteci
tarafindan ¢aligma yapildigi gériilmektedir. flgili alan yazin incelendiginde, programli miizik ile ilgili yapilan
calismalarin az oldugu goézlenmektedir. Modern gitar edebiyatinda oldukga 6nemli bir yere sahip A L’aube Du
Dernier Jour eserinin armonik, teknik ve Oykiisel analizini ortaya koyarak, bu boslugu doldurma ve gitar

literatiiriine katki sunma amacindaki bu ¢alismanin 6nemi de bu baglamda 6ne ¢ikmaktadir.
A L’aube Du Dernier Jour Opus 33. (Son Giiniin Safagi)

Soz konusu eser Fransiz besteci Francis Kleynjans tarafindan bestelenmistir. Bu eser genel olarak, Fransiz
giyotiniyle idam cezasina ¢arptirilmis bir mahkimun, hiicresinde gegirdigi son gecesinden safakla birlikte idam
sehpasina varana dek gegirdigi siireci anlatmaktadir. Modern klasik gitar teknikleri ile betimlenerek birbirine zit
yapida formlar ile birlestirip modern miizik armonisi ile garpici bir bigimde bestelenen eser, Programli miizik
tirtiniin tipik bir Ornegidir. Eser boyunca efektif 6gelerle kurulu modern miizik yazilari, tonal ve atonal

armonizasyonlarin bir arada kullamldig: karsilikli pasajlar ve perkiisif hareketler dikkat gekmektedir.

1. Boliim A#tente (Bekleyis)

Eserin birinci bolimil 2/4 6lgiide ve mi eksenindedir. Tempo sekizlige yaklasik olarak 116 bpm olarak
belirlenmistir. Esas ton augment akorlar ve altere seslerle siirekli olarak mi ekseninde gizlenerek ve
geciktirilerek verilmistir. Ayn1 zamanda bu boéliim mahkimun hiicresinde gegirdigi son gecesini anlatmaktadir.
Sabah saat altiy1 gosterdiginde idam edilecegini bilmekte ve biiyiik bir korkuyla hiicresinde idam saatini
beklemektedir. Birbirlerine zit giirlik terimleri ile artan gerilim ve mahkimun duygularindaki zithga dikkat

¢ekilmistir (Sekil 1).
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Sekil 1. Birinci Boliim 1. ve 2. Olgii

Sekil 2’de goriildiigi lizere mahkiimun, 6limii beklerkenki korkulu ve karmasik duygularina crescendo ve
decrescendo ile saatin tik taklar eslik etmektedir. Besteci bu boliimii, Tres mecanique (¢ok mekanik) olarak
calmmasimi istemis ve bu efekti elde edebilmek i¢in yarim harmonik kullanmistir. Yarim harmonikler, sol el

klavye iizerinde tellere tam basing uygulanmadiginda ortaya ¢ikar ancak ¢alim esnasinda daha fazla basing
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uygulanmasina gerek vardir. Ortaya ¢ikan tini, boguk ve olduk¢a mekanik bir sestir. Bestecinin bu bélimde
dogal ya da yapay harmonikler tercih etmek yerine yarim harmonikleri tercih etmesinin sebebi, ortaya ¢ikan
seslerin daha mekanik ve saatin tik taklarina daha ¢ok benzemesi sebebi ile agiklanabilir (Bu efekti sol elin 4.

parmagi ile sol diyez ve re diyez notalariin {izerine yarim bare ile tellere hafif ve giiclii baski ile elde edebiliriz).
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Sekil 2. Birinci Béliim 4-5-6. Olcii

Bu bekleyisin mahkiimun iizerinde yarattig1 olumsuz psikolojik durumlar neticesinde tizerinde dengesiz bir
hal yaratmakta ve korku ile karigik isyan durumu igerisinde oldugu sdylenebilir. Bunun karsiligi olarak
bestecinin bu duygulari, Sekil 3’te eserin ilk bdliimiinde siklikla kullanmis oldugu, “pp, pf, pp, £ gibi niians ve

giirliik terimleriyle ve “Avec Agressivite” (saldirganlik ile) ifadesini yansittigini sdyleyebiliriz.

vec c-g;a-.si vile
— .
Ln, - “":1'1;:
i q |/ + 7
£

Sekil 3. Birinci Boliim 7. Olgii
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Yine eserin birinci boliimiine bakildiginda ifadeyi zenginlestirmek ve duraganliktan kurtararak agresif ve
dengesiz bir etki yaratmak igin zayif zamanlarda gelen marcato dinamikleri goriilmektedir. Bununla birlikte
eserin birinci boliimiiniin bagindan sonuna kadar siire gelen ezgi, augment akorlara tik tak efekti (saniye) eslik

etmektedir.

Sekil 4’te fa artik V. derece akoru ile birlikte gelen “Pesant et douloureux” teriminin karsiligi; “Agir ve ac1”
olarak gevrilmektedir. Bunu da zamanin “hizla” ve “gok yavas” gegmekte oldugunu ve mahkimun bunu
aklindan ¢ikarmak istese de ¢ikartamadigi ve bu azalan degisken zamanin siirekli olarak vurgulandigi seklinde

yorumlayabiliriz.
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Sekil 4. Birinci Boliim 8. ve 9. Olcii

Bu motiften sonra gelen ikinci motifte, Sekil 5°te fa diyez augment akoruyla birlikte “tres douloureux” yani

“cok ac1” ifadesini gormekteyiz.
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Sekil 5. Birinci Boliim 11. Olgii

Eserin ilk boliimiintin ilk yarisiin augment akor baglantilariyla olusturuldugunu gérmekteyiz. Hikayenin
gidisatiyla da dogru orantili olarak bestecinin bu boliimde disonans akorlari higbir zaman herhangi bir tonaliteye
¢6zmemis oldugunu, bu boliimiin genelinde de esere belirli bir ton duygusunun ya da kavraminin hékim
olmadigini sdyleyebiliriz. Kullanilan augment akor baglantilar1 yerini her seferinde yukarida da s6ziinii ettigimiz

saat tik taklar efektine birakmustir.
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Sekil 6. Birinci Béliim 16. Olgii

Sekil 6’da gelen climle bir onceki ciimlenin devami niteligindedir. Kromatik yiiriiylis burada da kaldig:
yerden devam etmektedir. Burada karsimiza ¢ikan “Ad lib. Accelerando” ifadesi kademeli olarak hizlandirilmis

hizlanma yani belirtilen pasajdaki hizlanmanin daha kisa bir zamanda ve daha ¢abukga yapilmasi istenmektedir.

Bu boliimiin ilk yarisinin sonunda ise (18. dlgliden sonra) yine birbirlerine zit miizikal ifade yorumlariyla
birlikte accelerando ile beraber gelen biiyiik bir kromatik crescendo ile orkestra crescendosu hedeflenilerek

efektsel bir etki yaratilmak istenmis ve yerini yeniden saatin tik taklarina birakmistir.

Acctlérer .o . ____ oréciniter leal .. _ decklover— - - - - . peécipitec ... __

Sekil 7. Birinci Boliim 19. ve 20. Olgii

Daha sonra belki kiigiik bir koprii olarak adlandirabilecegimiz birbirlerine karsit dort motif goze
carpmaktadir. Crescendo ve accelerando ile birlikte gelen bu kromatik yapinin otuz ikilik notalarla ve legato ile
olusturulmus olmasi efektif yapinin bir sonraki boliimde de devam edeceginin sinyallerini verir niteliktedir.
Sonrasinda ise tekrar gelen a boliimii ilk duyumunun bire bir aynisidir. Bu boliimiin finali yerini yeniden saat

efektine birakarak bu boliim son bulur.

[k boliimiin ilk yarisindan sonra glissando esliginde gelen hizli kromatik pasajlar, birbirine zit bigimde
miizikal ifadelerle zenginlestirilerek, tonal kaygidan ¢ok efektsel bir yapr halini almistir. Bu boliimii bigimsel

olarak inceledigimizde belirli bir form yapisinda olmadigini sOyleyebiliriz. Programli bir miizik Ornegi
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neticesinde, bigimden ve armonizasyondan daha ¢ok, hikdye bire bir anlatilmak istendigi i¢in belirli bir form

biciminden uzak kalindig1 sdylenebilir.
2. Boliim L’aube (Safak)

Bu boliim 4/4 liik baslar ve temposu (yaklasik olarak) sekizlige 152 bpm’dir. Alt1 adet ¢an sesi ile baslayan
bu boliim, saatin alt1 oldugunu ve mahkiimun idam saatinin geldiginin habercisidir. Kilise ¢anlarimi betimleyen

bu 3 o6l¢ii (Sekil 8) ve sonraki 6lgiilerde kullanilan miizikal ifadeler asagida sirasi ile gosterilecektir:
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Sekil 8. Ikinci Boliim 1 ve 2. Olgii

Sekil 8’de betimlenen kilise ¢anlar1 gosterilmistir. Pesant et regulier (agir ve diizenli) bir bigimde ¢alinmasi
istenen bu boliim sol ve sag el ile altinci tel, besinci telin altina gegirilip ¢aprazlanarak yalnizca besinci tel
¢alinir. Bu birlesim yedinci fret lizerinde yapilir. Ardi ardina gelen alti tane ¢an sesinin karsilig ise her biri
sekizlik notaya denk gelir. Bu 0lgiiler ve pesi sira gelen diger 6lgiilerde klasik dort zamanl 6l¢ilinlin esnetilerek

daha serbest bir 6l¢ii anlayisi ile sunuldugu goriilmektedir.

Kilise ¢anlarinin ardindan gelen sonraki 6l¢iide (Sekil 9’da) gardiyanin mahkimun hiicresine yaklastig1 ve

koridor boyunca yankilanan ayak sesleri betimlenmektedir.

Sekil 9. Ikinci Boliim 4. Olgii

Sekil 9°da goriildiigii izere perkiisyon, ¢an seslerinin ardindan yumusak bir sekilde baslar ve kenar boyunca
kasa iizerinde ilerler, son derece sert son bulur. Gardiyamn hiicreye yaklasmakta oldugunu anlatan bu boliim,
gardiyanin ayak seslerini betimler. Perkiisyon baglarken daha fazla rezonans vermek igin, gitarin telleri
susturulmamalidir. Bu boliimde 6liimi yaklagsmakta olan donuk bir adami hayal etmek gerekir. Koridorda
yankilanan ayak sesleri, mahkimun sona giderek yaklastigimin habercisidir. “Percussion reguliere en crescendo”
ifadesi, perkiisyonun yani betimlenen ayak seslerinin giderek artmasi ve hizlanmasini anlatmaktadir. Bu bolim

gardiyanin hiicreye gelip kapinin giiriiltiilii ve gicirtili bir sekilde agilmasiyla devam eder (Sekil 10, Sekil 11).
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Sekil 10. fkinci Boliim 5.61¢ii
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I ve m parmaklarinin gitarin gévdesinin iizerinde hizlanarak tiklanmasi ve ayak seslerinin taklit edilmesi.
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Sekil 11. fkinci Béliim 5 ve 6. Olgii

Sekil 11°de (ff) devam eden bu bdliim, sag elin basparmagi ile isaret parmagini, 5 ve 6. tellerin iizerinde ses
deliginden baglayarak, alt esige kadar, kuvvetli baslayip sesin siddetinin sonlara dogru yavasca azalacak sekilde
stiriiklenerek yapildig1 gosterilmektedir. Kapr gicirtisini betimleyen bu boliimde, besteci ancak hayal giicii ile
birlikte desteklenirse bu ifadelerin anlama kavusacagini belirtmigtir. “ff” baslayip “pp” biten béliimiin sonunda
yer alan “presque imperceptible” ifadesi neredeyse fark edilmeyecek derecede calinilmasi gerektigini ifade

etmektedir.

Perkiisyon boliimlerinin sonrasinda gelen tema bu sefer klasik 4/4 6l¢ii formunda sunulmustur. Bu bdliim (2.
Boliim) yine birinci boliimde oldugu gibi mi eksenindedir. “pp” ile baslayan bu yeni temada “A tempo pesant et
pathetique” Acikli ve agir bir bicimde ifadesi goze ¢arpmaktadir. Kromatik yapida gelen bu boliim eserin sonuna
kadar aym bigimde, yer yer gizlenerek devam etmektedir. 2. Boliimiin ana temasinin bu kistm yani Sekil 12°de

gosterilen pasaj oldugu soylenebilir.

Sekil 12. fkinci Boliim 7. Olgii

Sekil 12°de gelen bu kromatik hareketin 2. Bolim’tin (Safak) tamamina hakim oldugunu sdyleyebiliriz.
Besteci bu minimalist etkide olusturulan temay1 her seferinde kii¢iik degisiklerle de olsa ayni sekilde sunar. (pp)
baslayan bu tema bir sonraki gelisinde (p), bir sonraki gelisinde (f) ve bir sonraki gelisinde de (ff) olarak
karsimiza g¢ikar. Programli miizik kapsaminda degerlendirildigi zaman ise bu bdliimiin mahkiimun hiicresinden
giyotine kadarki yolculugu anlatiimaktadir. Sekil 13’te gelen kesitte tek parti halinde gelen re#, mi, re, do
yiirliyiisii mahk@imun hiicresinden alinip idam sehpasina gétiiriilmesini ve mahkfimun gardiyanlarla gitmemek
i¢in direnis gosterdigini anlatir. Sonrasinda ise baslarla desteklenen israrli kromatik yapi, mahkiimun direnisine
ragmen idama gotiiriilmeye devam ettigini betimler. Besteci bu etkiyi her yeni gelen dlgiide biraz daha arttirarak
sunmaktadir. Agresif ve dramatik miizikal ifadelerle birlikte diizenlenen armonizasyon tamamen hikayeye baglh
kalarak ilerlemektedir. Sekil 12°de goriilen minimal yapiya ii¢ 6l¢li daha devam edildikten sonra, daha sonraki

oOl¢iilerde bu temanin gesitlenerek ayni yapida tekrar karsimiza geldigini gormekteyiz.
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Sekil 13. fkinci Boliim 13. Oleii

2. Bolim ile birlikte baslayan ilk temanin birebir varyasyonu niteliginde olan bu yapi, Sekil 12°de gelen
senkoplu yapinin deforme ve gesitlenmis halidir. Tipki Beethoven’in 5. Senfonisi’nin biitiin esere fikrini veren
tek bir ritmik yapinin biitiin eser boyunca siirekli g¢esitlenerek kullanilmasi gibi. Sekil 13’te gelen yapida
kullanildigim gordiigiimiiz varyasyonlu yapi ayrintili incelendigi zaman, 2. B6liim’e fikrini veren ana yapinin bu
oldugu goriilmektedir. Sekil 12 ile birlikte gelen “Re#-Mi-Re-Do” ciimlesi burada da devam ederek, Sekil 13°te
gelen bas destekli kromatik hareketle de birlestirilip yeni bir ritmik yapida verildigi sdylenebilir. Yeni gelen bu

onaltilik ritmik yapimin eserin bundan sonraki gidisatinda da onemli ve etkin bir figiir olarak kullanildigini

gormekteyiz.
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Sekil 14. fkinci Boliim 19. Oleii

Sekil 14’te goriildiigii izere melodik ve ritmik yap1 diger climleler ile olduk¢a benzer nitelikte olup, kromatik
hareketten odiin verilmemistir. Yapilan tek armonik degisiklik, seslerin tam dortlii yukarisindan yazilmasi
olmustur. Bunun haricinde ezgisel ve ritmik karaktere bagh kalindigi soylenebilir. Her ciimle ile yeni
cesitlemelerin gelmesi ve bu materyallerin sinirli olmasi, bestecinin form kaygisindan ziyade anlatilmakta olan

hikayeyi destekleme gabasi igerisinde oldugu goriilmektedir.

Teknik analizin yam sira dykiisel analize donecek olursak ¢an sesleri ile baglayan safak boliimii, sabahin ilk
1siklarinda (saat alt1) baslamigtir. Can seslerinin ardindan gardiyanin bos koridorda yankilanan ayak sesleri
duyulmus ve kap1 biiyiik bir gicirdama ile agilmistir. Bundan sonra baslayan tema her yeni ciimlede biraz daha
¢esitlenerek sunulup daha ¢ok ritmik yapiyla cesitlemeye gidilmistir. Bu varyatif hareketler 19. dlgiiye kadar
sistematik bir bicimde devam etmis olup, 19. olgiiden sonra yeni materyallerinde eklenmesiyle ritmik
degisiklikle birlikte armonizasyonda da degisiklige gidilmistir. Bu boéliim ve devamini da kapsayan bu siireg,
mahk@mun hiicresinden giyotin sehpasina kadar olan siireci anlatmaktadir. Sekil 14’te gelen miizikal ifadeler ve
armonik hareketin daha dar ve gerilimli bir aralikta yapilmasi, mahkiimun duygularindaki ani degisimi gosterir
niteliktedir. Yeni tema ile birlikte gelen “fff" ve “agressif’ sonrasinda gelen “p” ve “pp” ifadeleri mahkiimun

icinde bulundugu duygusal ¢okiintiiyii anlatmakla birlikte, hizli ve bir o kadar yavas akan zamana gonderme

yapar niteliktedir.

19. dlgliden sonra gelen otuz ikilik notalar ile olusturulmus pasaj, teknik analiz kapsaminda kiigiik bir koprii
olarak degerlendirilebilir. Bununla birlikte onceki temada sekizlik, sonrasinda on altilik pasajlarla giderek

katlanan hizin, burada bir kat daha arttig1 goriilmektedir. Otuz ikilik notlarla olusturulmus bu pasaja “ft”, “fft”
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ifadeleri ile zayif zamana gelen ve hi¢ bir zaman tam olarak ¢oziilmeyen disonans akorlar, iigleme ve

beslemelerle birlikte kullanilmustir.

Sekil 15°te gelen ilk climle “avec angoisse et doute” (endise ve sliphe ile) ifadesi ile bir miizik teriminden
ziyade mahkiimun duygu durumunu agiklamak i¢in verildigi sOylenebilir. Bu pasajlardaki senkoplu ritmik
ogelere eslik eden disonans akor yapilart mahkiimun igerisinde bulundugu kaotik ve endiseli durumunu birebir

yansitmaktadir.

MRE anglone & douie

Sekil 15. Ikinci Boliim 20. Oleii

Sekil 15°te goriildiigii tizere kromatik yap1 burada da ana temaya benzer sekliyle 1srarli bir bicimde devam
etmekte olup bu sefer kromatik biitiinliik farkli bir registerda saglanmistir. Hemen sonrasindaki dl¢iide ise (Sekil

16) benzer tema aymi sekilde, daha sonra ayni yapinin imitasyonlu hali tekrar gelmistir.
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Sekil 16. fkinci Boliim 21. Oleii

Sekil 16°da “ff”, “fff” ve “p” ifadeleri ile zenginlestirilen bu yap1 “en insistant” (1srarli bir bi¢imde) devam
etmistir. 22. dlgiide de (Sekil 17) bu 1srarlt yapinin ayn1 miizikal ifadelerle tekrar ettigi goriilmektir. Besteci bu
boliimde armonik bir sikistirma hedeflemektedir. Birbirilerine oldukg¢a benzer, hatta yer yer ayni gelen
ciimlelerin, miizikal niians ifadeleri ve disonans akor baglantilar1 ile gii¢lendirilerek bir patlama
hedeflenmektedir. Eserin Oykiisiiniin gidisat1 ile paralel ilerleyen bu armonik yapida, mahkimun duygu

durumundaki karmasa ve diisiinsel yapisindaki diizensizligin bir kaosa doniistiigii sdylenebilir.
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Sekil 17. fkinci Boliim 22 ve 23. Olgi

Sekil 17°de goriildiigli iizere, 1srarli bir bigimde gelen yapi, yerini diizensiz zamanda gelen iigleme ve
beslemeli ritim kaliplarina birakmigtir. Armonideki sikisma durumu “fff” ifadesi ile burada hedeflenen seviyenin

en Ustiine gelmistir. Sonraki gelen 6l¢iide (Sekil 18), diizenli ve siirekli yinelenen kromatik yap1 “p” ifadesi ile
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tekrar sunulmustur. Yogun armonik sikismadan sonra gelen bu oOlclideki diizenli ve sakin kromatik yapi,
hikayede gegen siirecin devam ettigi ve bu durumun artik “toujours tres obsedant” (her zaman ¢ok takintili)
ifadesi ile mahklimun obsesif bir hal aldigin1 gozler oniine sermektedir. Sekil 18’de baslayan diizenli kromatik

climle ile sunulan karsilikl iki benzer akor yapisi goriilmektedir.
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Sekil 18. Ikinci Béliim 24 ve 25. Olgi

Sekil 18’de kromatik yapi ile gelen benzer akor baglantilarimin kromatik yapi ile i¢ ige gectigi goriilmektedir.
Ik &lgiiniin son ciimlesinde do ile baslayan ses dizisi dikey olarak diisiiniildiigiinde Do maj.13 akoruna
ulasilabilir. Olgiiniin bitimi ile birlikte eksen sese (mi) ¢oziildiigii goriilmektedir. Sonraki dlciide devam eden
kromatik yapmin ise climle bitisi ile birlikte Do#9 akorunu ve sonrasinda bu akorun yeniden eksen sese
¢oziildiigii goriilmektedir. Birbiri ile benzer olan bu iki akor yapisi da ton igerisinde diisiiniildiigiinde eksen sese
¢Oziilmiistiir. 26. Olgiiniin (Sekil 19) mi mindr tonunda geldigi goriilmektedir. Unison gelen seslerin, ton
vurgulama veya yeniden bir sikigiklik yaratma ¢abasi oldugu diisiiniilse de, ilerleyen 6lgiiler incelendiginde bu

yapinin aslinda yeni bir fikrin habercisi oldugu da sdylenilebilir.
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Sekil 19. Ikinci Boliim 26 ve 27. Olgii

27. dlglinlin devaminda (Sekil 20) gelen yapimin dnceki ciimlelerle benzer oldugu ve yine her zamanki ¢ift
tarafli kromatik yapmin bozulmadigini sdyleyebiliriz. Karsilikli gelen her iki pasajda ayni armonik hareketle

dizayn edilmis olup, sonraki ciimle bir dncekinin cevabi niteligindedir.
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Sekil 20. Ikinci Béliim 28 ve 29. Olgi
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36. olgliye kadar ayni armonik hareket ve diizende ilerleyen bu tema, pek bir degisime ugramadan ayni
diizende kromatik pasajlar kullanilarak devam etmistir. Sekil 20’de goriilen karsilikli soru ve cevap ciimleleri,

tamamen ayni bi¢imde 32 ve 33. 6lgiilerde (Sekil 21) tekrar gelmistir.
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Sekil 21. fkinci Boliim 32 ve 33. Olgi

36. olgii ile birlikte (Sekil 22) ritmik bir gesitlemeye gidilerek, 6l¢ii sayis1 9/8 olmustur. “tres anime dansant”
(cok hareketli dans) ifadesi, bu ¢esitlemenin habercisi niteligindedir. Bununla birlikte gelen 9/8 6lgiideki yeni

temanin folklorik dans ritminde olusturuldugunu soyleyebiliriz.
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Sekil 22. fkinci Boliim 36 ve 37. Olgii
Yalnizca iki 6lgii devam eden bu yeni ritmik yapi, yerini tekrar 4/4 dlgiiye birakmugtir. Olgii sayismin
degismesine ragmen, olusturulmak istenen folklorik dans yapis1 burada da farkli aksanlarla ayni bigimde devam

ettirilerek ciimle biitiinliigii bozulmadan devam etmistir.

Once 9/8 ardindan 4/4 blciide karsilikli gelen bu ciimlelerin, eserin basindan beri siire gelen diizenli kromatik
yapiya kisa bir ara verilerek, kendi iginde kii¢iik bir materyal ve farkl bir ritmik fikir oldugu goriilmektedir. Bu
ctimlelerin hemen sonrasinda, eserin neredeyse ana fikrini olusturan diizenli kromatik yapiya kaldigi yerden
devam edilmistir. Bahsi gecen bu bdliimiin (Sekil 22) bashh basma yeni bir yapt olmadigi goriilmektedir.
Buradaki amacin yalmzca esere ritmik ¢esitlilik kazandirma, farkl 6l¢lide ritmik yapilart bir arada kullanarak bir
kontrast yaratma ve Oykiiyle paralel olarak disiiniildiigiinde ise idama mahkum edilmis bir insanin
duygularindaki ve fizyolojisinde olusan zit durumlara dikkat ¢ekme durumu oldugu séylenebilir. Hemen
sonrasinda devam eden ana kromatik yapinin ardindan bahsi gegen bu ara boliim tekrar gelerek, parcada ve
oykiideki biitiinliik boylelikle saglanarak, bu ara béliim bir anlama kavusmustur. Olgii sayismin degismesine
ragmen genel ritmik yapinin 9/8 hissedilerek devam ettigi ve bu kiigiik folklorik dans figiiriiniin sonraki gelen iki

Olciide de devam ettigi goriilmektedir.

48. olglide temanin ilk motifi 4/4 dlgiide ve mi mindr tonalitede ana temanin tekrari gelir. Eserin bagindan

beri pedal ses olarak kullamlan diizenli kromatik yap1 burada da kaldig1 yerden devam etmektedir.
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Sekil 23. fkinci boliim 48. Olgii

Sekil 23°te goriilen kesitte, efektsel yap1 miizikal ifade terimleriyle giiglendirilerek sunulmustur. Siire gelen
bu efektsel yapi ile ana tema karakterinden de, pek taviz verilmeyerek, bir sonraki dlgiide bu yapimn tekrar
edildigi gortilmektedir. Ana tema tekrar1 gibi goziiken bu kesitler, aslinda pedal olarak diistintilmiistiir. Bir yanda
efektsel kurgu devam ederken, pedalda, ana temadaki diizenli kromatik yap1 duyulmaktadir (Sekil 24). Besteci
bu olgiileri bagl basina bir pedal olarak gérmektedir.
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Sekil 24. Ikinci Béliim 49 ve 50. Olgii

Efektesel dizilerle birlikte gelen avec hésitation (tereddiitle) ifadesi, miizikal bir ifade olarak kullanilmakla
birlikte, ayn1 zamanda mahkumun duygu durumuna gonderme yapar niteliktedir. Efektsel dizilerle birlikte
ilerleyen, diizenli kromatik pedal yiiriiyiislerinde, zamanmn akmasi betimlenirken, bir yandan da ani duygu
patlamalan efektsel kesitlerle birlikte canlandirilmaktadir. 51. 6lgiide artik eserin yapi tagt haline gelmis olan
kromatik yaklasimlar, iki 6l¢ii boyunca tamamen ayni sekliyle gelmis, sonraki ol¢iilerde ise ana temanin yeniden
islenisleriyle birlikte, hedeflenen gerilim bir kademe daha yukarrya tagmmistir. Buradaki etkiyi arttirmak igin
rasguedo tekniginin yani sira, (fff) ve hemen sonrasinda p ifadeleriyle yaratilmak istenen karsitlik en iist seviyeye
ulagmustir. Siklikla kullanilan “agressif” (agresif) ifadesi bu gerilimi desteklemektedir. Bu dogrultuda, kullanilan

disonans akorlarin rasguedolu gelmesi, tansiyonu arttiran bir baska husustur.

Mi mindr ekseninde baslayan bu yeni kesite eslik eden “toujours obsedant” (siirekli takintili) ifadesi de
oykiiyle paralellik gostermektedir. Eserin orta boliimiinii olusturan bu kesit, hikayeyle birlikte diistiniildiigiinde
mahk@imun idam sehpasina giden yolu yariladigini ve artik geri doniilmez bir noktada oldugunu
betimlemektedir. Birlikte kullanilan karsit miizikal ifadeler, mahkiimun duygu durumundaki dengesizlikleri
anlatmakla birlikte, kullamlmakta olan rasguedolu disonans akorlarda bu duygu durumundaki patlamalar anlatir

niteliktedir.
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Sekil 25. Ikinci Béliim 53 ve 54. Olgii
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57. 6lgii ile birlikte baslayan birbiriyle karsilikli iki boliim goze ¢arpmaktadir. Onciilde gelen karsit akor

yapilart mi pedalinda ve mi ekseni ¢evresinde olup, ayni zamanda ton duygusundan da kagma egilimi
igerisindedir.
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Sekil 26. Ikinci Boliim 57, 58, 59, 60. Olcii

Harmoniklerle yarim kalis etkisi verilen onciiliin ardindan yeniden pedalda kromatik yiiriiyiis devam etmistir.
Sonraki gelen kesitte armoni ve ritim yapilart birbirini taklit ederek sequence olarak yeniden gelmistir. Bu iki
kesit net olarak oOnciil ve soncul etkisini hissettirmektedir. Sonculun bitisi ile birlikte 60. olgiide yeni
denilebilecek bir motif gbze ¢arpmaktadir. Aslinda daha 6nce ana temadaki kesitlerde de kullanilan bu materyal
oncekilerin devamu niteliginde olup, kendisinden onceki motifleri hatirlatir ya da atifta bulunur niteliktedir.
Kromatik yapiyr gizleyen temanin islenme siireci daha sonra iiglemeler lizerinden devam etmektedir. Dort dlgii

devam eden tliglemeli materyaller dizisi ana temanin yeniden kendini duyurmasiyla son bulur.
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Sekil 27. Ikinci Béliim 64. Olgii

Bu 6l¢iiniin son kesitinde oktavda kullanilan unison sesler, bundan sonraki gelen yeni bdliimde de siklikla
isleneceginin habercisidir. 65. 6lgiide mi mindr tonalitesiyle baslayan kesitte tekrar gelen unison sesler, ana
temadaki diizenli kromatik motifle birlestirerek sunulmustur (Sekil 28). Bu 6l¢iiniin son kesitinde géze ¢arpan
pentatonik dizi besteci tarafindan direkt olarak sunulmustur. Onceki boliimlerde dort ve bes sesli akorlarin

arasinda gizlenerek kullanilan pentatonik hareket, bu boliimde direkt olarak gelmistir.
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Sekil 28. fkinci Boliim 65. Oleii

S6z konusu dizi iizerinde belirtilen “avec grace” (zerafetle) ifadesi, bu motifi ¢alarken pentotonik dizinin her
zaman hissettirdigi ve dogalinda olan sertligi yumusatma amacindadir. Sonrasinda yeniden mi ekseninde gelen
kesitte yer alan “plus serein” (daha sakin) ifadesiyle tansiyon bir kademe daha disiiriilerek, devaminda gelen

pasajlara bir hazirlik siireci olusturularak, hissettirilen etki olduk¢a yumusatilmistir.
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Sekil 29. fkinci Boliim 66. Oleii

2/4’1iik dlgiide baslayan yeni boliim, 6nceki boliimlerinde sunulan materyalleri de i¢ine alarak gelistirilmis ve
yeni fikirlerle varyete edilerek sunulmustur. Unison hareketlerle baslayan bu yeni denilebilecek kesitte dnceki
bolimlerde sinyali verilen pentatonik dizinin izleri yeniden goriilmektedir. Bu boliimde birbirilerine karsit iki
boliim sunulmaktadir. Bu boliimlerde 6nciil ve soncul etkisi yine belirgin bir bigimde hissettirilmis olup, bir dans
formu niteligindedir. Sekiz 6l¢li boyunca benzer armonik ve ritmik hareketlerle ilerleyen bu kesit daha sonra
kiigiik bir ritmik ¢esitlemeye ugramistir. Genel olarak keskin dinamiklerle kurgulu olan bu béliimde, bestecinin
stirekli olarak ton duygusundan kagma isteginin burada tersi bir durumda oldugu goriilmekte olup, mindr yapi
daha cok hissedilir haldedir. Buna ragmen bu béliimde de bestecinin empresyonist ¢izgisinden 6diin vermedigi
net olarak goriilmektedir. Eser basindan sonuna dek incelendiginde genel olarak keskin ve belirli bir form
¢izgisine sahip olmasa da, eserin gidisatina ve Oykil ilerleyisine paralel olarak, bu boliimiin gelisme boliimi

oldugu sdylenebilir.

88. olgiide (Sekil 30) o6l¢ii sayist 3/4 olmustur. Bu degisiklik yalnizca bir 6l¢ii siirmiis, sonrasinda ise tema

“inexorablement obsessionnel” (engellenemez takint1) ifadesiyle 1srarli bir bigimde yeniden gelmistir.

([ excrublemesd obvestionmel )

Sekil 30. fkinci Boliim 88 ve 89. Ol¢ii
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Ifade edilen hastalikli takintilik hali, miizikal bir ifadeden daha ¢ok, hikdyenin gidisatiyla ilgili durumu
anlatmak i¢in, mahkimun i¢inde bulundugu psikolojik durumu belirtmek i¢in kullanildig1 s6ylenebilir. Bu orta
boliimden sonra bestecinin uzak durdugu form kaygisindan giderek daha da uzaklastigim ve eserin sonlarmna
dogru gelindikge, vurgulanmak istenen hikdyenin daha ¢ok 6n plana cikartildigini gérmekteyiz. Ozellikle bu
boliimden sonraki kesitlerde kullanilan ritmik ve melodik materyallerle birlikte sunulan miizikal ifadelerin,
tamamen hikdye ekseninde ilerledigini soyleyebiliriz. Sekil 30°da, (ff) ifade edilen yogun takinti hali, ana
materyaldeki diizenli kromatik hareketle gelmistir. Sonrasinda katlanarak, ¢ift yonlii bir kromatik yapiya
doniismiistiir.
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Sekil 31. fkinci Boliim 90. Oleii

Besteci, etkiyi arttirmak i¢in bir dnceki 6l¢iide kullandig1 kromatik ilerleyisi, bu 6l¢iide ikiye katlayarak, ¢ift
tarafli bir yiiriiylis tercih etmistir. (p) baslayan ve crescendo ile devam eden bu kesitte belirtilen “comme une
angoisse qui monte” (yiikselen bir endige olarak) ifadesi, hikaye ile biitiinlesmektedir. Tercih edilen ¢ift tarafli
kromatik ylirliyiis ve 6ncesinden itibaren hazirlanan ritmik yapi, anlatilmak istenen hikaye ile Ortiigerek net bir
bigimde betimlemektedir. Sekil 31°de gelen 90. 6l¢iiniin devaminda bir soru ve cevap etkisi hissedilmektedir.
Sekil 31°de gelen soru climlesinin cevabr Sekil 32’de ritmik yapi genisletilerek soru ciimlesine kontrast

olusturacak bigimde (ff) ifadesi ile gelmistir.
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Sekil 32. fkinci Boliim 91. Oleii

90 ve 91. odlgiilerde (Sekil 31, Sekil 32) gelen bu iki karsilikli pasaj, bir sonraki kesitte etki bir kat daha
arttirilarak aym diizende devam etmistir. Once tek ses iizerinden gelen kromatik yiiriyiis, cevap ciimlesinde
ritmik yapmin genisletilmesiyle hem ses siddettinde hem de ritmik yapida zithk yaratilarak (ff) ifadesi ile

sunulmustur.

92. olgiide (Sekil 33) soru ciimlesi (p) ifadesi ile tekrar gelerek, ii¢lii ve dortlii araliklarla sunulmus, siirekli
arttilmak istenen gerilimin siddeti bir kat daha arttinlmistir. Onceki kesitlerde kullamlan ezgisel kromatik

motifler, burada yerini akorsal bir goriiniime ve etkiye birakmustir.

Sekil 33. fkinci Boliim 92. Oleii
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92. 6l¢ii ile baslayan bu ciimle, (sekil 33) dnceki soru climlesinde de oldugu gibi (p) ile baslayip crescendo ile
devam etmistir. 90. 6l¢ii ile aym bigimde gelen bu soru ciimlesi yerini giderek dikey yaziya birakmustir. Uglii ve
dortlii araliklarla akorsal yapi haline biiriinen bu soru ciimlesi, bir sonraki 6l¢iide yerini cevap ciimlesine

brrakmustir.
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Sekil 34. fkinci Boliim 93. Oleii

93. olgiide gelen cevap climlesi, (Sekil 34) yeniden soru ciimlesine karsit olarak diigiiniilerek, kontrast bir
yapida gelmistir. Bu cevap climlesi ile birlikte, yatay armoni yerini tamamen dikey yaziya birakmustir. (p) ile
baslayan soru ciimlesinin aksine, cevap ciimlesinde (ff) baslayan bu kesitte, armonik yapidaki degisim ve

zenginlik dikkat gekmektedir.

99. ol¢iiye kadar birbirlerini geligserek takip eden benzer motif tekrarlari sunulmustur. 99. dl¢ii ile baslayan
yeni kesit aslinda bu sequenceli yapinin finali ve ayn1 zamanda da baska bir boliimiin baslangici niteligindedir.
Bestecinin belli bir form yapisina bagli kalmamis olmasi ciimleler arasi baglantinin kopmasina neden olmayip
aksine i¢ ice gecerek organik bir bi¢cimde birbirileri ile baglanmislardir. Gosterisli bir bigimde bitip hemen
sonrasinda yeniden baglayan bu boliimde besteci, eski materyallere de bagvurarak bu yeni bdliimde oldukga
yiiksek tansiyonlu ve unison araliklardan olusturulmus bir yap: tercih etmistir. (fff) ifadesi ile baslayan kesit,
(Sekil 35) eserin en dinamik yerini olusturan boliimdiir. Bu yeni kesitte, eserin énceki boliimlerinde olmayan
farkli materyallerin de kullanildig1 géze carpmaktadir. Legatolar ile olusturulmus dinamik bir pasajdan hemen

sonra gelen tiglemeli arpejler, olugturulmak istenen dinamizmi en iist seviyeye ¢ikarmistir (Sekil 35-36).
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Sekil 36. fkinci Boliim 100 ve 101. Olgii
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Bu boliimiin oykiisel yonii diisiiniildigiinde, yalnizca miizikal ifade bigimlerini bile dikkate aldigimizda, siirekli
artis gosteren bir gerilim hissedilmektedir. Bu bdliim mahkiim ve eser igin bir doniim noktasi niteligindedir.
Miizikal olarak bakildiginda, birgok materyal sunularak, armoni ve ritmik yap1 gesitliligi sonuna kadar zorlanmis
ve simdiye kadar olan gidisattan, bir sonraki boliimii analiz ve tahmin etmemiz oldukg¢a kolaylasmis durumdadir.
Bu durum paralelinde eserin bilinen Oykiisii ile kiyaslama yapildiginda mahkGm i¢in de benzer bir doniim
noktasinda oldugu sOylenebilir. Artik geri doniisii olmayan yeni bir siire¢ baglamistir. Legato ve iiglemeli
arpejler ile birlikte sunulan hizli pasajlar, mahkiimun idam sehpasina olduk¢a yaklasmis oldugunu, yogun bir
stres ve panik altinda artik diisiincelerini kontrol edemedigi anlagilmaktadir. Genellikle (ff), (ff) ile olusturulmus
hizl1 arpejli pasajlar ile birlikte sunulan disonans akor yapilari, miiziksel yapi ile birlikte mahkiimun igsel
durumunu da derinden sarsmaktadir. Bu sarsic1 etki, olduk¢a dramatik ve bir o kadar agresif Ogelerle

kurgulanmis olup, orkestra crescendosu hedeflenen seviyenin en iistiine ¢ikmistir.

104. olgi ile birlikte (Sekil 37) 6l¢ii sayist 2/4 olmustur. Bestecinin belirtmis oldugu, “tres lie et sonore,
grave” (¢ok bagl, ¢ok ciddi) ifadesi ile birlikte, eser ile dykii paralel olarak yeni bir siirece girmistir. Esere
basindan beri hakim olan disonans yap1 ve minimal kromatik diigiinceye burada ara verilerek, ton duygusu daha
belirgin hale getirilmistir. Sol mindr akoru ile baslayan bu kesit, dramatik ve ciddi bir yapidadir. Uglemeli arpej
kaliplart bir 6nceki gelisme boliimiinde oldugu gibi, burada da benzer bir yapida devam etmektedir. Gelisme
bolimiiniin igerisinde diisiiniilmesi gereken bu kesiti yine geligme bolimii icerisinde kiigiik bir (b) boliimii

olarak diigiinebiliriz.
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Sekil 37. fkinci Boliim 104, 105, 106. Olgii

Ug 6l¢ii boyunca devam eden 2/4 6lgii sayis1 ritmik genislemeye ugrayarak dlgii sayist 4/4 olmustur (Sekil
38). Sekil 37°de goriilen 2/4 6l¢ii sayisindaki iiclemeler, 6l¢ii sayisinin degismesi ile ikiye katlanmistir. Buradaki

temel amacin siirekli arttirilmak istenen tansiyonlu etki oldugunu sdyleyebiliriz.

Sekil 38. fkinci Boliim 107. Olcii

Benzer yapida materyaller kullanilarak, iiclemelerle devam eden bu kesitin ardindan, yeniden ritmik
genisletilmeye gidilerek {iglemelerin yerini altilamalar almugtir. Once 2/4 dlgiide gelen iiglemeler, sonrasinda 4/4
Olciide gelen tiglemeler ve en sonunda ise 4/4 dlgiide gelen altilamalar ve i¢ ice gegmis siralt iiglemeler dizisi

periyodik bir sekilde artan ritmik genisletmeleri net bir bigimde ifade etmektedir.

111. olgii ile 12/8 olan 6l¢ii yapisi ritmik genislemenin devam ettigi ve artik hedeflenen seviyenin en {istiine

cikildigini gdstermektedir (Sekil 39). Uglemeli pasajlarin finalini olusturan bu kesitte onaltilik senkoplu ritim
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kaliplar1 dikkat ¢ekerken, onceki materyallere atifta bulunulmustur. Kromatik bir yaklagimla olusturulan bu yeni

climle bagindan itibaren eksen sese yani mi’ye gitme egilimindedir.

W . 2 & ' 0 o =’ === ==
SO S e — 3_'_‘——‘ '., F
w—— S ———— _U_ L_:
%ﬁ T i f ——
F T 407
r_——l' ‘ l = N — - I ——

Sekil 39. fkinci Boliim 111. Olcii

Sekil 39°da goriildiigi tizere 12/8 ilk olgiide baslayan crescendolu ciimle, ses seviyesinin artmasi ile zit
paralelde daralan ses aralig1 yeniden bir sikigma hissine neden olmustur. Bu sikigsma bir sonraki 6lgiide (Sekil 40)
alistlmisin disinda bir 6lgii sayisi (5/4) tercih edilerek armonide ton duygusuna yaklagsmakla beraber, ritimsel

yapidan uzaklasma goriilmiistiir.

Sekil 40. fkinci Boliim 112, 113. Olgii

Sekil 40°ta goriildiigii gibi 5/4 6l¢ii sayisinda baglayan ciimle, “Mi, Fa, Mi, Re” ve Re#, Mi, Re, Do” sesleri
ile ana temamn iki temel materyali olan ses grubu bir arada kullanilmistir. Ciimle basinda unison ile baslayan ses
dizisi sequenceli bir bi¢ime doniiserek unisonlu yap1 degisime ugrayip eksen sese ¢oziilmiistiir. 113. dlgilide

eksen ses ile baslayan yapi, 114. 6l¢ii ile devam etmistir.

115. ol ile (Sekil 41) a tempo baglayan kesit, bu aciklt ve mindr yapinin baslangici niteligindedir. Bu
Ol¢iiniin ikinci yarisinda kullanilan “expressif et douloureux, le chat bien en dehors™ (gosterisli ve acili, sarki
sOyleyerek) ifadesi burada da miizikal bir terim olmakla birlikte ayni zamanda Oykiiniin gidisatina da yon

vermek i¢in kullantlmistir.
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Sekil 41. fkinci Boliim 115. Olcii

Genel olarak mi mindr ekseni etrafinda kurgulanmis olan bu kesitte, hem armonik olarak mindr yap1
vurgulanmis olup, hem de miizikal ifade terimleri ile bu mindr yapi giiglendirilerek oldukca duygusal bir yaprya
biiriindiirilmiistiir. Eserin yazili olan dykiisel ifadesinde, bu bolim, mahkiimun hayatinin bitisini kabullendigi ve
¢ocuklugundan itibaren olan tiim yasammi goézlerinin dniinden gegirerek, 6liim korkusunu bir anlik ertelemesi
olarak belirtilmistir. Marcatolu ifadelerle biitlinlestirilmis olan sopranodaki ezgi, acikli ve dramatik bir sarki

gibidir. Besteci bu boliimiin, sarki sdyler bigimde calinmasini 6zel olarak yukarida da belirtilen ifadede
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belirtmistir. Mi sesi ekseninde stire gelen bu kesitte, siklikla adas tonlar arasi gegisler yapilmistir. Bu ani mindr,
major ton ve akor degisimlerini besteci 6nceden hazirlamadan, ani bir sekilde sunmustur. Klasik armonide pek
tercih edilmeyen bu anlayigi, besteci kendi modern miizik anlayisinda oldukga iyi kurgulayarak bu ani

sigramalar1 meveut mindr yapty1 bozmadan yapmustir.

117 ve 118. olgiilerde pes pese gelen mindr akorlardan hemen sonra, la major yedili akoru gelmistir.
Bestecinin bu adas ton sigrayislarinda, etkiyi gegici olarak degistirmesinin hedeflendigi sdylenebilir.
“Douloureusemet suale, olein de charge et de tristesse” (ac1 ve tatl, hiiziin dolu bir ¢ekicilik) ifadesi de bu taniy1
dogrular niteliktedir. Yine bestecinin bu ifade ile miizikal bir ifadeden ziyade, Oykiiniin gidisatina uygun bir
ifadeleme bigimi olarak tercih ettigi sdylenebilir. Major ve mindr arasindaki zitlik iligkisi burada ifadesel olarak
da desteklenmistir. Bu tercihlere, eserin dogru betimlenebilmesi ve hikdye ile paralellik gostermesi igin

gidildigini sdyleyebiliriz.

Sekil 42. fkinci Boliim 121. Olcii

Sekil 42°de goriildiigii tizere ayni ritmik ve armonik diizende birbirilerini tekrar eden 6l¢iilerden hemen sonra
gelen yapi ile dnceki dlgiilerle birlikte siiregelen armonik genisleme burada yine dim akoru tizerinden kurgulanip

bu sefer minor iiglil araliginda tizleserek devam etmistir.

Minér {iglii araligr ile diizenli olarak devam eden ses dizisi, 124. 6l¢ii ile armonik genislemenin zirvesine
ulasilarak, son mindr {iglii araliginda gelen la diyez sesi ile birlikte dominant sese yonelme yapilmistir. 124.
olciide (fff) belirtilen “rompre le charge desempare” (sikinti geken cazibeyi kir) ifadesi, yine miizikal bir ifadeden
ziyade hikdayedeki mahkimun duygu durumunu anlatabilmek i¢in kullanilmistir. Bu boliimiin baslangicinda
mahk@mun psikolojik durumundan ve idam sehpasma giden yolda tam olarak nerede oldugundan bahsetmistik.
Durumu kabullenip, ge¢cmis yasantilarin1 melankolik bir havada gézden gegiren mahkiim igin 124. dl¢ii ile bir
siire¢ biterken hemen sonrasinda bir yenisi baglamistir. Bu yeni siire¢ ile mahkim, bir anlik uzaklastigi 6liim

korkusuna tekrar ve daha kuvvetli bir sekilde hissederek yeniden kapilmistir.

Eserin yazili olan 6ykiisel ifadesinde bu boliimden sonra 125. dl¢ii ile (Sekil 43) giyotin platformuna giderek
yaklagan mahkGimun, bu platformu artik gérebilecegi bir yakinlikta oldugu ve bununla birlikte artik duygularim
ve korkularimi kontrol edemeyecek oldugu belirtilmistir. Bu kesitin miizikal karsiligida 125. olci ile

baslamaktadir.

favde Nandg

‘

:_; . ﬁw—l&

Sraw, adn,

,,q

{ﬁ* P "\__
41 e

Sekil 43. fkinci Boliim 125. Olcii
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2/4 liik o6lgiide baslayan bu kesitte “tres decide” (¢ok kararl1) ifadesi ile birlikte gelen motif, ana temadaki
motife yonelim durumundadir. Burada bahsedilen “kararlilik” ifadesi ile hem ana temadaki 1srarc1 motife bir
atifta bulunulmug hem de mahkiimun 6liime giden yolda herhangi bir degisim olmadig1 ve giyotin platformunu

gormesi ile bu ac1 gergekle carpict bir bi¢cimde tekrar yiizlesmesi vurgulanmustir.

126. olgii ile (Sekil 44) dncesinde yonelinen ana temadaki motif ayn1 kromatik diizende tekrar gelmistir. Bas

sesler lizerinde akorsal bir bigimde tasarlanan bu kesit, (pp) ile baglamis biiylik bir crescendo ile devam etmistir.
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Crvsaendo progressit
Sekil 44. Ikinci Béliim 126 ve 127. Olgi
Birbiri ile benzer yapida olan ana tema materyaline ait motifler dort 6l¢li daha devam ederek, 132. dlgiiye

kadar devam etmistir. 132. dl¢ii ile baslayan kesit, (Sekil 45) mi dim akoru ile (fff) ve “rugissant” (kiikreyerek)

ifadeleri ile gelmistir. 64’liik notalarla olusturulan bu hizli pasaj efektsel bir yapr goriiniimiinde ve

duyumundadir.
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Sekil 45. Ikinci Boliim 132. Olgii

132. 6l¢iiniin ilk yarisindaki efektif dizinin hemen ardindan, bu 6l¢iiniin ikinci yarisi ile birlikte ritmik yap1
yeniden degiserek eski halini almistir. Sekizlik notalara denk getirilen staccatolar ile climlenin ilk yarisindaki
efektsel yapiya tutarli bir bigimde karsit bir fikir olusturulmustur. 133. 6l¢ii ile birlikte 132. 6l¢iideki 64’liik dizi
tamamen ayni armonik ve ritmik diizende yeniden gelmistir. Sonrasinda ise staccatolu notalar ile karsit fikir

yeniden duyurulmustur.

134. 6l¢ii ile baglayan final bolimi (Sekil 46), eserin ana temasinin birinci boliimii ile benzer bigimde
gelmigstir. Bestecinin basindan beri kullanmis oldugu 1srarli diizenli kromatik yapi, burada yapay harmoniklerle
birlikte ¢esitlendirilerek gelmistir.
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Sekil 46. Ikinci Béliim 134,135, 136. Olgii

Diger boliimlere gére oldukca yavas olan bu kesit oldukga sakin bir yapidadir. Oliime oldukga yaklagmis olan

mahk(m artik giyotin platformunun dniindedir. Oliimiin belirsizligi ve sessizligi hakimdir. Yapay harmoniklerle
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belirli belirsiz yiiriiyen ezgiye, bastaki 1srarli ve kararli kromatik dizi eslik etmektedir. “Avec liberte” (6zgiirlik
ile), “et avec quelque chose d’irreel” (gercek dis1 bir seyle) ifadeleri, miizikal anlatimi giiclendiren ifadeler
olmakla beraber, hikdyeye de vurgu yapar niteliktedir. Ana tema motifinin tiz seslerinin harmoniklendirilmesiyle

cesitlendirilen bu kesitte, bastaki sesler herhangi bir degisime ugramadan ve aym kromatik anlayisla devam

etmistir.
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Sekil 47. Ikinci Boliim 139 ve 140. Olgii

Yapay harmonikler ile baslayan bu kesit, Sekil 47°de goriildiigii gibi dogal harmoniklerle birlestirilmistir.
Kesitin baslangicindan sonuna kadar siklikla basvurulan “ralentir” (yavasla) ve “a tempo” (asil tempo) ifadeleri
birbirlerini ¢ok kisa bir zamanda takip etmistir. Bu kisa aralikta yavaslayan ve tekrar esas tempo ile hizlanan
motifler ile mahkiimun azalan ve bir o kadar da gegmek bilmeyen zamanina vurgu yapilmaktadir. Degisen
zaman algistyla beraber basta sunulan 1srarli ve kararli yap1 da 6liim siirecinin devam etmekte oldugunu hatirlatir
niteliktedir. Yine siklikla goriilen “toujours plus lent” (her zaman daha yavas) ve “douloureusement anime”
(canlandirict act) ifadeleri goze carpmaktadir. Bu ifadelerde degisen zaman algisina gonderme yapar nitelikte bir
baska ifadeleme bi¢imidir. S6z edilen “douloureusement anime” (canlandirici aci) ifadesi, yogun hissedilen aci
ve korkunun canlandirict etkisinden bahsetmektedir. Bu sebeple kesitin basindan itibaren sunulan sakin yapinin
daha hareketli ve daha dinamik bir yapiya evrilecegi kaginilmazdir. Programl miizik ¢ercevesinde ilerleyen bu

eserde esas bagl kalinan konu, form ve bi¢gimden ziyade, eserin anlatmakta oldugu hikayenin konusudur.

142. 6l¢ii ile (Sekil 48) final boliimiiniin ikinci yarisi baglamustir.
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Sekil 48. fkinci Boliim 142. Olcii

142. 6lgi ile birlikte baglayan bu kesitte, (Sekil 48) diger kesitlerin aksine daha yeni sayilabilecek 6geler
gbze carpmaktadir. Eserin basindan itibaren bestecinin benimsedigi armoni ve ritim karakterinden, bu son
boliimde biraz uzaklasarak yeni materyallere yer verdigi sdylenebilir. Ancak Sekil 48°de goriildiigii iizere bastaki
minimal armoni ve ritim karakterinden 6diin vermemistir. Bastaki diizenli kromatik yapi, ana tema ile birebir
aym sekilde sunulmustur. ilk etapta goze garpan senkoplu yapi, aksak bir dans figiirii yapisindadir. Final
bolimiiniin ilk yarisinin sonunda belirtilen “toujours plus lent” ve “douloureusement anime” ifadeleri burada
yeniden gelmistir. Yavaghiga ve acinin canlandirict etkisine vurgu yapan bu ifadeler bolim yapisina uygun
karakterdedir. Ilk ciimle ile baslayan senkoplu yapimin bu kesitin tamamina hakim oldugu sdylenebilir. 143.
Olciide de bu durumun devam ettigi goriilmektedir (Sekil 49).
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Sekil 49. Ikinci Biliim 143 ve 144. Olgii

(fp) ile baslayip decrescendo ile devam eden bu kesitin {istiinde yer alan “gracieux et douloureux” (zarif ve aci
veren) ifadesi, tercih edilen ritmik ve armonik yap1 ile pek bagdagmamaktadir. Olduk¢a dinamik ve neredeyse bir
tango figiiriinii andiran bu yapi ile gelen zarif ve ac1 ifadeleri son derece ironiktir. Oliime bu kadar yaklasmis bir
insan1 betimlerken bu yapida bir dans figiiriiniin tercih edilmesi akla birgok soru getirmektedir. Eserin dykiisiinde
de belirtildigi gibi, bu boliimde mahkim akli dengesini yitirmeye ¢ok yakindir ve artik duygu ve diisiincelerini
belirli bir mantik ¢ercevesinde toparlayamamaktadir. Bestecinin bu bdliimde tercih etmis oldugu ritim ve armoni

karakteri bu duruma dikkat ¢gekme gabasidir. 145 ve 146. olgiilere de benzer yapt hakimdir.

Yeni tema ve materyallerle sunulan final boliimiinde degismeyen tek sey, ana temadan itibaren bozulmayan
bastaki diizenli kromatik yaklasimdir. Poliritmik yapida kurgulanan bu bdliimde, tiz seslerde ritmik ve armonik
olarak bir¢ok ¢esitlemeye gidilirken, bastaki ritim ve armoni karakteri degismemistir. Bu nedenle bu boliimiin
hem ¢ok tonlu hem de ¢ok ritimli oldugu soylenebilir. Kesit i¢erisinde yer alan “desespere” (umutsuzluk) ifadesi
burada da miizikal bir ifadeden ziyade, hikaye igerisindeki mahkiimun umutsuzluguna vurgu yapmaktadir.
Hemen sonrasinda crescendo ile gelen “avec angoisse” (1zdirap ile) ifadesi de mahkiimun duygu durumunu
anlatan bir bagka agiklamadir.
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Sekil 50. fkinci Boliim 147 ve 148. Olgii

Bas karakterinin hicbir degisime ugramadan devam ettigi goriilen Sekil 50°de, senkoplu yapimin hemen
ardindan ritmik genisleme ile bu yapilarin onaltilik motiflere doniistiigli ve bu onaltilik yapinin ise otuz ikilik
motiflere doniistiigii goriilmektedir. Burada son bdliim itibari ile bestecinin gerilimi ve tansiyonu siirekli
katlayarak arttirma gabasinda oldugunu sdyleyebiliriz. Once sekizlik notalar ile olusturulan aksak yap1 kisa bir
zaman igerisinde onaltilik ve otuz ikilik pasajlara doniismislerdir. Arttirilmak istenen etki neticesinde otuz ikilik
notalar pes pese birbirilerini ayni diizende tekrar ederek sonrasinda dokuzlu akorlarla birlikte rasguedolu bir
bicime biirtinmiistiir. Stirekli katlanarak artan etki, sekizlik notalardan baslayip otuz ikilik rasguedolu akorlarla

birlikte zirveye ulagsmistir.
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Sekil 51. fkinci Boliim 150. Olcii
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Eksen seste (ff) baslayan bu 6l¢ii, kendi icerisinde iki kiiciik boliimle birlikte sunulmustur. Olcii basinda yer
alan “tourmente” (telas) ifadesi, kullanilmis olan miizikal yap1 ile benzerlik gostermektedir. Bestecinin final
boliimiinde arttirmak istedigi etki bu kesitte de tirmanarak devam etmektedir. Otuz ikilik rasgueodolu kesitten
hemen sonra gelen bu ii¢lemeli yap1 rasguedolu kesitin devam niteligindedir. (fff) ile giiglii ve agresif bir sekilde
sunulan rasguedolu ve dokuzlu akorlar dizisi, yerini on altilik telash bir {iclemeli pasaja birakmistir. Burada
bahsi gegen telas ifadesi ise, mahkiimun ig¢inde bulundugu telash ve panik havay1 yansitmaktadir. Artik giyotin

platformunun 6niinde olan mahkimun, infaz i¢in son hazirliklar1 yapilmaktadir.
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Sekil 52. fkinci Boliim 155 ve 156. Olgii

Final boliimi kesitinden tanidigimiz ii¢lemeli pasajlarin burada da ayni karakterde geldigi goriilmektedir.
16’11k iiclemeler ile baslayan coda kesiti 32’lik iiclemelere doniiserek devam etmistir. 155. 6lgiiniin ikinci motifi
ise ana tema karakterindeki kromatik anlayisla yeniden gelmistir. Pizzicato ile sunulan bu kesitte “subitement
etouffe” (aniden bogularak) ifadesi goze carpmaktadir. Pizzicatolu notalar ile elde edilen boguk ses, subitement
etouffe ifadesi ile giiglendirilerek mahkimun son saniyedeki hislerine vurgu yapmaktadir. Mahkim artik kendini
iyice kasmaya baslamistir. Bu uzun kasilmalardan sonra boynunu tahtaya yerlestirirler. Adamin hareket etmeye
calisip hareket edememesi burada pizzicatolu notalarla birlikte kesik ve aceleci bir sekilde seslendirilir. Bu
kesitte pizzicatolu notalarin ve bununla birlikte belirtilen ifadenin bu amag igin kullanildigini séyleyebiliriz. 156.
Ol¢ii ile pizzicatolu yapinin ana tema karakterinde devam ettigi goriilmektedir. Sekizlik notalarla gelen
pizzicatolu kesite, 6l¢iiniin ikinci yarisinda 16’lik iiclemeli motifler eslik etmektedir. 156. 6l¢ii ile belirtilen
“accelerer progressivement” (yavas yavas hizlanarak) ifadesi ile yaklasik on dakikalik bir seriivenin artik son

bulacaginin sinyalleri verilmektedir. Bu boéliimden sonra giyotine baglanan mahkimun basmin kesilmesi

anlatilmaktadir.
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Sekil 53. fkinci Boliim 157. Olcii

g

157. 6lgii ile baslayan son kesitte belirtilen “etouffe clair” (bogulmus) ifadesi, kafasinin giyotin platformuna
yerlestirilmesiyle mahkiimun artik nefes alamadigini anlatmaktadir. 157. &l¢liniin son onaltilik notast (mi)
glissando ile fa sesine kaydirilir ve string bending (teli germe) teknigi ile birlestirilir. Burada fa sesi iizerinde

string bending teknigi uygulanarak kisa bir siire beklenir. Bu noktada fa sesi iizerinde, deformasyon saglanmasi
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ve rezonansin arttirilmasi hedeflenmistir. Bu efektin hikdyedeki karsiligi, celldda 6liim emrinin verilmesi olarak
belirtilmistir. Son olarak altinci tel mi sesi tizerinde p ve i parmaklartyla beraber telin cizirtili bir sekilde alt esige
dogru siirtiilmesiyle iiretilen efekt, yaklasik kirk kilo agirhiginda keskin bir bigagin metrelerce yukaridan
birakilmasin1 betimlemektedir. Bu siirterek kaydirma hareketinden sonra altinci telin sert bir bigimde ¢ekilip
serbest birakilarak klavyeye ¢arpmasi saglanir. Bartok pizzicatosu olarak bilinen bu teknik ile mahkiimun
kafasinin kopartilmasi tasvir edilmektedir. Giyotinin aci sesiyle son bulan eser, ekmek c¢almakla suglanan

mahkimun da hayatini sonlandirmistir.

Sonug¢

Bu ¢alismada 20. yiizy1l miizik akimlarini ve 20. yiizy1l gitar tekniklerini bir arada kullanan besteci Francis
Kleynjans’m A L’aube Du Dernier Jour eseri islenmistir. 20. yiizy1l miizik akimlar1 ve programli miizik
¢ergevesinde bestelenmis olan bu eserde, armoni ve form analizinin yani sira, programli miizik paralelinde
Oykiisel analiz de yapilarak kullanilan armonik yap1 ve yani sira kullanilan modern gitar teknikleri birbirleriyle

iligkilendirilerek agiklanmistir.

Eser genelinde belirli form yapisi tercih etmeyen besteci, eser kurgusunu programli miizik gercevesinde
belirlemis olup, basindan sonuna dek siiregelen bir Oykiiyli betimlemistir. Kullanilan miizikal ifadeler,
armonizasyon ve modern gitar teknikleri dykiiniin gidisatina gore belirlenerek buna gore kurgulanmistir. Bu

arastirmanin amaglart dogrultusunda eser iki boliimde incelenmistir.

Birinci boliim, mahkiimun hiicresinde gegirdigi geceyi anlatmaktadir. Sabah alt1 olunca idam edilecek olan

mahkimun gergin ve korku dolu bekleyisine saatin tik taklar eslik etmistir. Birinci boliim bekleyis bolimiidiir.

Birinci boliimde ortaya ¢ikan bulgular dogrultusunda, programli miizik g¢er¢evesinde kurgulanan eserde
hikdye modern miizik yazilar ve 20. yiizy1l gitar teknikleri ile betimlenmistir. Yapilan armoni ve form analizi

neticesinde, eserin kompozisyon kurgusunun hikaye ile paralel ilerledigi goriilmistiir.

Ikinci béliim, (Safak) alti adet gan sesi ile baglamaktadir. Saatin alt1 oldugunun habercisi olan ¢an sesleri
idam saatinin geldigini belirtmektedir. Hiicreye yaklasan gardiyanmin ayak seslerinin ardindan, kap1 bilyiik bir
gicirdamayla acgilir ve mahkim hiicresinden alinarak giyotin platformuna dogru gotiiriilir. Can sesleriyle

baslayan ikinci boliimde genel olarak bu yolculuk betimlenmistir.

Ikinci béliimde ortaya ¢ikan bulgular dogrultusunda armoni ve form yapist eserin dykiisii ile karsilagtirmali
olarak incelenmistir. Yapilan form analizi neticesinde eserin program miiziginin ¢arpici bir drnegi oldugu ortaya
¢ikmugtir. Karsilastirmali olarak incelenen teknik ve armoni analizi verileri sonucunda, eser ile oykiiniin birbirleri

ile tutarl bir sekilde kurgulanmis olduguna ulastimastir.

Ekmek ¢aldig1 i¢in giyotinle idam cezasina garptirilan mahkiimun, hiicresinde baslayip, giyotin platformunda
son bulan hikayesini efektif ve dramatik bir miizikal anlatim ile kurgulayan besteci bu yolla dykiiyii biitiin

ayrimtilari ile canlandirmay1 basarmustir.
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Yirminci yiizy1l baslarinda Fransa’da gecen bu olay, donemin Avrupasi’ni anlatmakla birlikte, o donemdeki
miizikal gelisimleri de iginde barindirarak, donemin sosyal ve siyasi durumuna paralel olarak evrilen yeni diinya

miizigini de tiim ¢iplaklig1 ile yansitmaktadir.

Yukaridaki agiklamalar dogrultusunda programli miizige yonelik farkli goriislerin oldugu séylenebilir.
Programli Miizigin bir konuyu tamamlayan ve anlatan sade enstriimantal miizik oldugu gériisliniin yani sira, bu
miizik tliriniin miizik dis1 diger 6gelerle desteklenmis, konu tasvirli ¢alismalar biitiinii oldugunu 6ne siiren
goriisler de mevcuttur. Ote yandan programli miizige yonelik tutumlarda da farklilik gézlenmektedir. Ornegin, J.
Brahms programli miizige tam bir kars1 durus sergilemektedir. Miizik dis1 diigiincelerin, hatta siirin bile miizige
egemen olmasini elestirmekte ve bestelerini belirli ¢izgiler ve ritimlerle olusturmaktadir. Yine Bach, Mozart,
Beethoven gibi diger bestecilerin eserlerinin de ¢ogunlukla salt miizik oldugu goriilmektedir. Diger taraftan
programli miizik tiiriiniin izlerini Liszt, Debussy, Ravel, Strauss, Sibelius, Respighi, Shostakovich gibi kimi
bestecilerin eserlerinde bulmak miimkiindiir. Yine programli miizigin sosyalist iilkelerde de saygi gordiigi
sOylenebilir. Bu baglamda programli miizik iizerine ¢alismalar yapan arastirmacilarin s6z konusu goriis ve tutum
farkliliklarim g6z oniinde bulundurmasi onerilebilir. Aym zamanda teze konu olan eserin gerek analiz gerekse

icra siirecine yonelik ¢aligmalarin da bu tiir tartigsmalart dikkate almasi gerekmektedir.
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MUZIiK TURLERI SINIFLANDIRMASINDA MODEL UYGULAMASI:

BiR MUZIiK TURU OLARAK

“SEMAH”
A Model Implementation in Classification of Music Genres: “Semah” as a Genre of Music

ilhan ERSOY"

oz

Model, basit bir ifade ile; bir edime ve onun kanonlarma yol gosterici olarak tasarlanan bir érneklemdir. Bu bakimdan
model, eyleyicilerin (agenf) ve takipgilerinin edimi nasil, ne sekilde gerceklestirilecegi konusunda bir rehber 6zelligi tasir.

Ontolojisi disinda evrensel ve tiirdes olmayan miizik, diger kiiltiirel bilesenlerin hemen hepsinde oldugu gibi ¢oktiirliidiir
(heterojendir). Coktiirlii bir yap1 igeren miizigin irdelenmesi, nitelik ve nesnellik agisindan belirli bir sistematige dayanmak
zorundadir. Dolayisiyla sistematik bir g¢er¢eveleme olarak “model” burada 6nemli bir iglev goriir. Buna gore, Tiirk kiiltiiri
icinde marjinal bir alan temsil eden Alevi kiiltiirel kimliginin miiziksel bir ifadesi olan Semahin, belirlenmis bir model
ekseninde irdelenmesi dogru bir yontem olacaktir. Ciinkii semahin, sistematik bir modelden bagimsiz bir bigimde kendilik
(objectified entity) olarak yalnizca miiziksel sinirhilikta ele alinmasi, i¢indeki bedensel devinim (dans) ile olan simbiyotik
iligkisi dolayisiyla son derece giigtiir. Bu simbiyotik iligkiyle birlikte, semahin Alevilere ait “cem” ritiielinin i¢inde yiiriitiilen
diger kiiltiirel edimlerle birlikte gomiilii (embeddedness) bir konumda olmasi, onun modelden bagimsiz ve baglamsiz bir
bi¢imde irdelenmesini daha da zorlastirir. Bu makale, bu zorluklarn agilmasinda ve semahin miiziksel bir tiir olarak
irdelenmesinde, modelin nasil ise yarayacagini ortaya koymaya yonelik bir cabanin tirtiniidiir.

Anahtar Kavramlar: Miizik Tiirleri, Model, Alevilik, Semah, Cem Ritiieli.

ABSTRACT

In simple terms, a model is a sample that is designed as a guide towards a performance and its canons. In this sense, a
model acts as a guidance on the issue of how agents and followers will conduct a performance.

Music, which is not universal or uniform except for its ontology, is heterogenous as in the case of almost all other cultural
components. Analysis of music that has a heterogenous structure needs to be based on a certain systematic in terms of quality
and objectivity. Thus, as a systematic framing process, a “model” serves a significant function here. Accordingly, it would be
a right method to investigate Semah, which is a musical expression of the Alevi cultural identity that represents a marginal
field within the Turkish culture, in the framework of a determined model. This is because discussing semah independently of
a systematic model as an objectified entity in only a musical boundary is highly difficult due to its symbiotic relationship with
bodily motion (dance) within itself. In addition to this symbiotic relationship, the embeddedness of semah in other cultural
performances that are held in the cem ritual of Alevis makes it even harder to examine it independently of a model and
without a context. This article is the product of an effort towards presenting how a model will be useful in overcoming these
difficulties and investigating semah as a musical genre.
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Extended Abstract

Music, which is not universal or uniform except for its ontology, is heterogenous as in the case of almost all
other cultural components. Analysis of music that has a heterogenous structure needs to be based on a certain
systematic in terms of quality and objectivity. Thus, as a systematic framing process, a “model” serves a
significant function here. Accordingly, it would be a right method to investigate semah, which is a musical
expression of the Alevi cultural identity that represents a marginal field within the Turkish culture, in the
framework of a determined model. This is because discussing semah independently of a systematic model as an
objectified entity in only a musical boundary is highly difficult due to its symbiotic relationship with bodily
motion (dance) within itself. In addition to this symbiotic relationship, the embeddedness of semah in other
cultural performances that are held in the cem ritual of Alevis makes it even harder to examine it independently
of a model and without a context. This article is the product of an effort towards presenting how a model will be
useful in overcoming these difficulties and investigating semah as a musical genre.

The model that has been put forward by the article titled “Miizikte Tiir Kavrami: Miizik Tiirleri
Siniflandirmasinda Yeni Bir Model Onerisi (The Concept of Genre in Music: A New Model Suggestion for the
Classification of Music Genres)” (Ersoy, 2017b) published in the 11" issue of Ege University Journal of Turkish
Music State Conservatory consists the backbone of this article written on the analysis of semah which is a
musical genre. According to this, the analytic criteria to explore a musical genre proposed by the model are as
follows:

Social Class & Stratification, Scene
Orchestration - Arrangement & Sound
Time & Age

Style & Texture

Venue & Spatially

Function, Repertory and Theme
Rhythmic Layers

Form

Latent Elements

There are different definitions of semah in the literature. Some definition focus on music, some on
dance, some both on dance and music and some focus on the cem ritual. It can be said that semah belongs to all
of these focal points and it can also be said that semah even has an esoteric meaning.

There is a really strong relationship between semahs and Alevi cultural identity. Semah is a basic
cultural performance which belongs to the Alevi cultural identity and makes this identity visible, as well. Thus,
in order to understand semah, one have to understand Alevism.

It would be misleading to say that Alevism is a homogeneous culture. The fact that Alevi culture is both
heterogeneous and open to changes makes it hard to understand. So an approach adopting the idea that the
definition of Alevism is static an done would be really dangerous. Besides, the ontology of culture doesn’t accept
an “essentialist” and “static” definition. However, no matter how much heterogeneous appearance they present,
Alevis in Anatolia consider themselves under a large-scale Alevi collectivity. The Alevi motto “Yo! bir siirek
binbir (The end is one, means are numerous)” referencing collectivity in such a manner is really common in this
sense.

When semah is analyzed in terms of production, performance and consumption places it can be seen

that due to its tight bonds with Alevi cultural identity, the places where semah exist are all the places where
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Alevis live. Semah shouldn’t be considered independently from cem ritual in terms of functionality. Cem ritual
is a religious act that both contains individuals’ worshipping/spiritual cleansing and individual/social reasoning
(Onatga, 2007, s. 29). The methaporical relations in the semahs are their natural elements. Number mysticism,
colur myths, mythological discourses are the altent elements in the semahs.

When the semahs are evaluated in terms of music it can be said that their common structure is based on
rhytmic elements. The fact that most of the semahs have musical section with nine beats in a measure shows
that they are produced on a common rhytmic pattern. The rhytm and makam changes is a characteristic element
in semahs.

In addition to being a musical genre suitable to knowledge production, semah; which is analysed on a
model in this artcile, can be defined as Alevi music presenting a strong identity unique to a cultural group. One
of the definitions of ethnomusicolog is to “get to know people through music”. Here semah highly contribute to
knowing and identidying the Alevi cultural identity. However, we should note that the figurativeness of identity
works bi-directionally. In addition to condsider the sociality of semah, one should elaborate on the representtaion
of sociality through semah. Because as semah can be the marker of Alevi identity, it is also a cultural

perfromance where identity is reconstructed via this practice.
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Bir etnomiizikoloji pratisyeni olarak, kiiltiirel bir pratigin i¢ine goémiilii (embeddedness) olan miizigi
baglamindan kopararak, gayr-i sistematik bir bi¢gimde irdelemem, disiplinimin normlarma aykiri olacaktir.
Ciinkli metodolojik olarak etnomiizikoloji siirekli ve apacik bigimde baglamsallik iizerine insa edilmis bir
disiplindir. Dolayisiyla buna gore, semahin kiiltiirel baglamlar1 iceren sistematik bir model {iizerinden
irdelenmesi hem disiplinin normlarina uyumunu hem de iiretilen bilginin niteligini ortaya koyacaktir.

Bu makale, Ege Universitesi Devlet Tiirk Musikisi Konservatuvar: Dergisi’nin, 2017 yilinda, 11. sayisinda
yayimlanan “Miizikte Tiir Kavrami: Miizik Tiirleri Siniflandirmasinda Yeni Bir Model Onerisi” (Ersoy, 2017b)
adli makalede Onerilen modelin bir uygulamasin igerir. Dolayisiyla ad1 gecen model, miiziksel bir tiir olarak
semahin irdelenmesini igeren bu makalenin omurgasini olusturur.

Bir miizik tlirtiniin belirlenmesinde ve irdelenmesinde birbirlerinden bagimsiz farkli yaklasimlar mevcuttur.
Yukarida adi1 gecen makalede literatiirde yer alan farkli yaklasimlar analitik bir bigimde ele alinmis, bunun
sonucunda ele alinan yaklagimlara alternatif olarak “belirlenmis 6lgiitler” ekseninde yeni bir model onerilmistir.

Buna gére bir miiziksel tiiriin irdelenmesinde izlenmesi dnerilen modelde yer alan 6lgiitler' asagidaki gibidir:

e Sosyolojik Baglanm (Social Class & Stratification, Scene)

e Oturtum ve Timi Baglamm (Orchestration - Arangment & Sound)
e  Cag ve Zaman Baglam (Time & Age)

e Uslup ve Miiziksel Doku Baglam (Style & Texture)

e Yer ve Mekan Baglam (Venue & Spatially)

e Islev, Repertuar ve Tema Baglam (Function, Repertory and Theme)

Ersoy (2017b), olgiitleri belirlendikten sonra modelde, olgiitlerin arasinda iliskiselligin ve biitiinselligin

miizik tiirlerindeki farkliliklart ve i¢ anlamlari1 daha anlasilir bir hale getirecegini savunur.

Sekil 1. Temel Miizik Tiirii Olgiitleri ve Iliskisellik Ag

! Olgiitlerin siras1 énemli degildir, degisebilir. Onemli olan ilgili miizik tiirii hakkinda bu &lgiitler ekseninde sistematik olarak verilerin
organize edilmesidir.
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Ersoy (2017b, s. 13) miizik tiirlerini “temel miizik tiirleri” ve “alt tiirler” (yarati tiirleri) olarak iki temel
zeminde ele alir?. Yukarida diyagramini sundugu modelin -daha ¢ok- temel miizik tiirlerinde isledigini, ancak alt
tiirler icin bunlara ilave edilmesi gereken bagska oOlgiitlere ihtiya¢ duyuldugunu sdyler. Ersoy’a (2017b) gore,
temel miizik tiirleri i¢in etkisiz kalan ancak tiim alt tiirler i¢in son derece belirleyici bir etki yaratan iki farkli
Ol¢iitlin bu diizeyde degerlendirmeye dahil edilmesi gereklidir. Bu dlgiitler sunlardir:

. Ritimsel Katmanlar (usul, tartim, diiziim, atim, vb.)

. Bicim (sekil, form)

Sekil 2. Alt Tiir/Yarati Tiirii iliskisel Ag1

Ersoy, bahsetmis oldugu bu ol¢iitlerden ayn olarak modele “Gizil Unsurlar” olarak bagimsiz bir 6l¢iit daha
ekler. Ersoy’a gore (2017b, s. 14): “Yukarida belirlenmis olan modelin i¢inde kesin bir Ol¢iit olarak
yerlestirilemeyen, ancak kimi miiziksel tiirlerde karakteristik bir kimlik alan1 yaratma potansiyeli tasiyan ‘Gizil
Unsurlar’ bulunur”. Bu bakimdan hemen her miizik tiiriiniin kendilikleriyle iligkili ve smurlilikta olmasi
nedeniyle gizil unsurlarin modelin i¢inde temel bir dl¢iit olarak yer verilmesi gereksizdir.

Simdi bu agiklamalar ve 6nerilen model 1s181nda semabh tiiriinii inceleyelim.

Bir Miizik Tiirii Olarak Semah

20. yiizyilin son ¢eyreginde sosyoloji, antropoloji ve (etno)miizikoloji gibi disiplinlerde “kimlik” énemli bir
merak konusu olmus ve bu konuda genis bir ¢alisma literatiirii olusmustur. Bu literatiir eszamanli olarak
cokkiiltiirlii yapisi geregi Tiirkiye’de de viicut bulmustur. Aleviler ve kiiltiirel kimlikleri hakkindaki ¢alismalar
buna iyi bir 6rnek olusturur.

Aleviligin tiirdes (homojen) bir kiiltiir oldugunu sdylemek olduk¢a yaniltict olacaktir. Coktiirlii (heterojen)
olmasimin yam sira Alevilik kiltiiriiniin degisime agik olmast da konunun anlasilmasinda zorluk olusturur.
Ceylan (2015, s. 578), Alevilik kiiltiirel kimliginin bu g¢oktiirlii yapisina iliskin fikirlerini olduk¢a keskin bir
bi¢imde ifade eder:

2 Bir miiziksel tiiriin “temel tiir” ya da “alt tiir” olabilmesi i¢in hangi kosullar: tasimasi gerekti§i konusunda “Miizikte Tiir Kavramu: Miizik
Tiirleri Smiflandirmasinda Yeni Bir Model Onerisi” (Ersoy, 2017b) adli makale okunabilir.
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Tam manasiyla kimlik olusumunu tamamlamis bir Alevilikten bahsetmek su an i¢in miimkiin
goriinmemektedir... Senkretik 6zellige sahip olmasi nedeniyle Alevilikte birgok kiiltiirden ve dinden etkileri
gormek miimkiin oldugu gibi hala tam bir forma ulasamamis olmasi nedeniyle de Aleviligin farkli inang ve
kiiltiirlerden etkilenmeye agik oldugunu belirtmek gerekir.

Dolayisiyla Alevilik tanimimin duragan ve tek oldugu gibi bir yaklagim olduk¢a sakincalidir. Zaten kimligin
ontolojisi “0zcii” ve “statik” bir tanimi1 kabul etmez. Kimlik, baglamsal ve siiregsel bir etikettir. Ancak her ne
kadar heterojen bir goriiniim sunsalar da o6zellikle Anadolu’da Aleviler kendilerini genig 6lgekli bir Alevi
kolektivitesi altinda tahayyiil ederler. Alevilerin bu minvalde bir biitiinsellige referans veren mottolar: oldukca

yaygn bir bilinirlik kazanmistir: “Yol bir siirek binbir”.

Semah Terimi Etimolojisi

“Semah®” olarak yayginlik kazanmis olsa da Tiirkgede yerel agizlara gore; “samah”, “zamah”, “zemah”,
“zamak”, “semak”, “semag” vb. olarak farklilasan sozctigiin etimolojik kokeninin “sema” oldugu
diisiiniilmektedir. Islam Ansiklopedisinde (1994, s. 455) sdzciigiin: “... aslinda Arapgada ‘sm’ kokiinden ‘sam’
ve ‘sim’ gibi mastar oldugu... isitmek, duymak, dinlemek; isitilen soz, giizel ses, iyi sOhret... sarki, nagme,
musiki ve raks manalarim c¢agristiracak bi¢cimde kullamildigr” yazilidir. Bozkurt (1995, s. 19) da semah
sOzcligliniin Arapga “sema” ya da “sima” kokiine dayandigini, “isitmek, giizel ve iyi sohreti, anlayisi duymak...
miizik ezgilerini dinlemek, dinlerken vecde gelip devinmek, kendinden gecip donmek” anlamina geldigini
soyler. Erseven (1990, s. 114) sema sozciuigiiniin “isitmek, gok, gokylizii, Mevlevi dervislerinin kollarini iki yana
acip donerek yaptiklart ayin anlamma [geldigini], “Meydan Larousse’da ise ‘musiki dinleme’ anlaminda
tanimlandigr”mt aktarir. Uludag (2004, s. 169) semay1: “isitilen her tiirlii ses” kapsaminda ele alir. Buradaki
temel vurgu isitmenin kendisi degil, isitilenden sonraki devinimdir. Erol (2018, s. 146) da semah1 kelime kokeni
itibariyle yine sema ile iliskilendirir ve tanimina miiziksel bir perspektif ekler: “Sema giiniimiizde gok ya da
gokytizii gibi ¢ok kullanilan bir karsiligi oldugu gibi baglamimiz agisindan isitme (audition) ve dinleme
(listening) anlamina gelir”.

Yukarida da goriilecegi gibi semah sdzciigiiniin etimolojik bakimdan sema ile iliskilendirilmesi ayn1 zamanda
stratejik ve pragmatik bir kullamima da olanak saglar. Kimi Miisliimanlara gore Islamda ibadet ve miizik yan
yana gelemeyecegi igin, sema sozclgiiniin kullammi, miizigin mekruh oldugu algisina g¢ekilen bir paravanin
sonucu olarak goriilebilir. Boylece sema (ya da semah) sozciigli miizik edimini ve ontolojisini kapsadig: igin

olduk¢a masum, miibah ve mesru bir alg1 yaratir.

Literatiirde Yer Alan Kimi Semah Tanimlar
Semah, her ne kadar miiziksel bir ifade olarak kabul edilse de literatiirdeki tamimlarda daha yogun bir

bigimde ya dans* merkezli/dans olarak, ya da ritiiel (cem) iginde bir hizmet olarak tamimlanmaktadir. Miiziksel

? Yoénetken’in (1945) aktardigina gore “bazi yorelerde semah sdzciigiiniin yerine ‘pervaz’ adlandirilmasi kullanilmakta semah edenlere
‘pervazer’ adi verilmektedir”. Bu goriisii Erseven (1990, s. 115) de paylasir.

4 Dans sbzciigii kimi Alevilerce yanhs bulunur. Bu nedenle Alevilerin cogunlugu miizik esligindeki hareketleri nitelerken *“semah
oynamak/etmek” yerine, “semah doniiliir” demeyi tercih ederler. Bu metinde yer alan dans sozciigii, “miizik esliginde yapilan hareketler”
anlaminda kullanilmis, genel bir ¢cer¢cevede degerlendirilmistir.



38 Ersoy

bir tiir olarak bir tanim 6rnegini Emnalar’da (1998, s. 402) gorebiliriz: “Semah: Alevi-Bektasi topluluklarinin
ayin-i cem adi1 verilen térenlerinde, semah denilen dansa eslik etmek amaci ile tiretilmis bir tiirdiir”.

Salci (1941), Birdogan (1992), Yetisen (1986) ve Bozkurt (1990) semaht dans olarak tanimlayanlardandir.
Bu yazarlar genel gecer olarak semahi “Anadolu ‘Alevi-Bektasi’lerinin ritiiel karakterdeki danslar1” olarak
tammlar. Ozbek (1998, s. 158)’e gore semah: “Alevi ve Bektasilerin dini ayinleri esnasinda Tanr1 aski ve
coskusuyla yaptiklar1 diizenli hareketler” dir. Alvan ve Alvan (2016, s. 317) da semahi, “ritmik kol ve ayak
hareketleri ile kadin erkek karisik icra edilen dini bir raks” olarak tanimlar.

Diger tanimlamada ise semahlar Alevi ritiielleri (cem) iginde yer alan hizmetlerden biridir: “Aleviler igin
semah; sadece Alevi olanlarin katilabilecegi dinsel tdrenlerin bir pargasidir ve bir ‘dans’ olarak degil, ayine ait
bir ‘hizmet’ olarak gériiliir” (Dinger, 2004, s. 1). Oztiirkmen de (2005) hizmet vurgusu yaparken semahin basit
bir dans tanimini astigini soyler: “Cem ritiieli icinde semah kuskuya hi¢ yer birakmayan bir bigimde ‘ritiiel bir
devinim/hareket sistemi’dir ayr bir dans olay1 degildir” (Akt: Erol, 2018, s. 163).

Ister yalmzca dans olarak ister hizmetlerden biri olarak tanimlansin; miizik semahlarin vazgegilemez bir
unsurudur ve semahlarda hem dans hem de miizik ig-igedir. Erol da (2018, s. 175) semahi bu biitiinsellik
gergevesinde: “Ritim ve ezginin etkileriyle birlikte bir Alevi toplulugunun tiim iiyelerinin uyumlu bir bi¢imde
birlik iginde davranma ve hareket etme becerisi sergiledigi bir etkinlik” olarak tanimlar.

Bu tanimlardan sonra semahi, 6nerilen model {izerinden irdelemeye baslayalim.

Sosyolojik Baglam: Toplum ve Toplum Katmanlar1 Bakimindan Semah

Miizik, farkl saiklerle tanimlanabildigi gibi ait oldugu sosyolojik ¢erceveden de tanimlanabilir. Bu dogaldir,
¢linkii miizik insanlar tarafindan insanlar i¢in iretilir ve kimliksel bir alan1 temsil eder. Cook (1999, s. 9) da
miizigin “kendi kendine olan bir sey degil, bizim yaptigimiz ve anlam verdigimiz bir sey” oldugunu sdylerken
bunu vurgulamaktadir. “Dolayisiyla miizik yalnizca miizik i¢kin kavramlar ve edimlerle degil; toplumla da
aciklanmaya muhtagtir” (Ersoy, 2018, s. 640). Miizigin toplumsalligindan bahsederken, yalnizca miizik iiretenler
(besteciler) ve seslendirenler (miizisyenler) ile smnirlt bir ger¢ceveden bahsetmiyorum. “Miizigi iiretenlerin ve
tiiketenlerin oldugu gibi bunlar {izerine bilgi iiretenlerin de toplumsal olarak ele alinabilecegi™ni (Erol, 2009, s.

173) yani miizik ile bir bicimde iliskilenen insanlar biitiiniinden bahsettigimi belirtmek isterim.

Aleviligin Kiiltiirel Betimlemesi

Semabhlar ile Alevi kiiltiirel kimligi arasinda ¢ok giiclii bir bag ve iliski vardir. Daha keskin bir ifade ile
sOyleyecek olursak; semahlar, Alevi kiiltiirel kimligine ait ve bu kimligi goriiniir kilan temel bir kiiltiirel
performanstir. Dolayisiyla semahi anlayabilmek i¢in Aleviligi anlamak gerekli ve zorunlu bir kosuldur.

Literatiirde yaygin olarak Alevilik, Bektasilik ile birlikte disiiniiliir ve ifade ‘tireli’ bir kimlik, “Alevi-
Bektasi” olarak bi¢imlenir. Elbette iki inancin temel ilkeleri olduk¢a paraleldir. Ancak Alevilik ile Bektasilik
felsefi anlamda ciddi bir ortak zemin olusturmalarina ragmen aralarinda kiiltiirel olarak kimi sdylemsel ve
edimsel farklihklar bulunmaktadir. Ornegin Bektasilik bir tercih, Alevilik ise bir kan/soy meselesidir.
“Bektasilige mensup olmak goniillii katilima baglidir. Baska bir deyisle Bektasi olmak isteyen ve buna layik
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goriilen herkes Bektasi olabilir. Ancak Alevi olarak dogmamus birisi sonradan Alevi olamaz> (Erol, 2018, s.
80). Bu bakimdan Aleviligi, Bektasi ile aynilastirmak nesnel bir yaklasim olmayacaktir. Ayrica Alevi kiiltiirel
kimliklerinin ¢oktiirlii yapisi, onun anlagilmasi ve tanimlanmasi agisindan tek basina bir zorluk olustururken,
Bektasiligi de ayni kimlik zemininde irdelemek pek miimkiin goriinmemektedir. Dolayisiyla bu makale, Alevilik
kiiltiirel kimligi ile simrlandirilmgtir®.,

“Alevi sozciigi ilk kez 19. ylizyilda kullanilmaya baglanmistir. Daha onceleri Alevi olan topluluklan ifade
etmek icin Kizilbas’, Rafizi® gibi sdzciikler kullamlmaktaydi. Osmanli imparatorlugu 6ncesinde bu topluluklar
genellikle Kalenderi ad1 altinda amlan Haydari, Nimetullahi, Camii, Semsi gibi klasik halk tasavvufunun muhalif
kanadini olusturan ¢evrelerin iginde yer almaktaydi” (Emiroglu ve Aydin, 2003, s. 28).

Alevilik: “Hz. Ali’nin tarihsel ve mitolojik kisiligini simge edinen irfani yol” (Camuroglu 2005, s. 10) olarak
tanimlanir. Alevi, Hz. Ali’ye muhabbet eden, Ali taraftari, Ali’ye mensup, Ali’yi Hz. Muhammed’den sonra
imamet ve fazilet bakimindan 6nder ve iistiin goren ve bu diisiinceyle Islam’1 yorumlayan kisi ya da kisilerdir.
Aleviler, Hz. Ali’nin sahabeler arasindaki hiyerarside en st mevkiye yerlestirilmesi gerektigini, Hz.
Muhammed’ten sonra imamligi hak ettigini, Hz. Muhammed’in de bu minvalde diisiindiigiinii ve Aleviler
arasinda Gadir Humm adryla bilinen olayda: “Ben kimin mevlasi isem, Ali onun mevlasidir... Benden sonra
sizin imaminiz Ali’dir. Onu simdiden size imam olarak sectim” (Bozkurt, 1990, s. 8) dedigine inanirlar.

Melikoff (1999, s. 212), Alevi sdzciigiiniin “... iran’da Ali’nin soyundan gelenler, yani seyyidler i¢in bugiin
ise genis kapsamiyla tiim Alevi toplumunu tanimlamak i¢in kullanildigini” belirtir. Tiirkiye’deki Alevilerin Hz.
Muhammed’in amcasinin oglu ve damadi olan Hz. Ali’nin soyundan gelen On iki Imama kesin sadakati vardir,
ancak bununla birlikte Anadolu Aleviligi iran Siiliginin bir par¢as:1 degildir (Erol, 2008, s. 109). Onder (2002, s.
76) Anadolu Aleviliginin, iran’da Sii geleneginden farklilastigim su sozlerle aktarir: “Namaz, orug, hac, zekat
gibi ibadetleri birakmug olan, tesettiirii reddeden, igkiyi haram saymayan Anadolu Alevilerine, Iran’in Sii rejimi
yasama sans1 dahi vermez”. Esasen Anadolu disina tasmis olan Alevilerden farklilagsalar da Alevilik Anadolu’da
da tlirdes bir kiiltiir degildir. Aleviligi reddetmeseler de bu farklilik Alevi yerine baska kimliklerin tercih
edilmesiyle belirginlesir: “Anadolu’daki Alevi topluluklart bazen farkliliklarini vurgulamak i¢in kendilerini
‘Sirag’, ‘Tahtact’, ‘Nalct’, ‘Cepni’ vb. olarak adlandirirlar” (Erol, 2018: 80). Bu farkliliklar yazinsal alana da
yansimustir. Andrews (1992, s. 72-95) Alevileri “Tiirkler”, “Alevi Yoriikler”, “Alevi Tiirkmenler”, “Tahtacilar”,
“Abdallar” gibi farkli bigimde ele alir. Martin Bruinessen de (1996) Tiirkiye igindeki Alevileri dort farkl
kategoriye ayirir: “Aleviler”, “Tiirk Aleviler”, “Kiirt Aleviler” ve “Arap Aleviler”. Dinger (2004, s. 2) de bu

5 Gani Peksen (2019) Alevi olmanin iki farkli yolu oldugunu, bunlardan birinin “anadan dogma”; digerinin ise akil balig olanlarm ikrar
vermeleri kosuluyla Alevilige dahil olmalarint niteleyen “yolda dogma” oldugunu soyler. Dolayisiyla Peksen’e gore sonradan da Alevi
olunabilmektedir.

¢ Bektasilik de Alevilik gibi tiirdes bir kiiltiirel kimlik degildir. Bektasiligin kimi kollar1 Alevilikten belirgin bir bigimde farklilasirken,
“Dedeganlik” Alevilige en yakin Bektasilik kolu olarak dikkat ¢eker. Haci Bektasi Veli’nin soyundan gelip-gelmedigi tartismalarinda
Dedeganlikta, Kadincik Ana’nin Haci Bektasi Veli’nin kanmm karistigi abdest suyunu igerek gebe kaldigina, béylece soylarmm Haci
Bektasi Veli’ye dayandigina inanilir. Dolayisiyla Dedeganlarda soy olduk¢a 6nemli goriiliir bunlar Aleviler gibi bir ocaga baghdir ve dinsel
ritiiellerine sahip ¢ikan kirsal kesim Bektasileri olarak bilinirler.

7 “Biiyiik boliimiinii Tiirkmen boylarinin olusturdugu, baslarindaki kirmizi serpuslar1 ve ‘Tac-1 Haydari’ ad1 verilen on iki dilimli kizil
borkleri nedeniyle Seyh Haydar (1460-1488) tarafindan” (Onatca, 2007, s. 16) yapilan dislayici ve asagilayici anlamlar yiikli olan
adlandirma tarihlerine kokenlenen bir sdylemsel edim.
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farklilig1 etnisite tizerinden vurgular: “Alevilik, etnik agidan ¢esitlilik arz eden ve kendi i¢inde ocaklar, asiretler
ve soylar gibi toplumsal baglar temelinde farkli gruplardan olusan heterodoks’ bir dinsel azinliktir”.

Daha 6nce de soylendigi lizere Aleviler birbirinden farkli topluluklar olduklari i¢in genel kabul gorecek ve
tartismaya yol agmayacak bir Alevilik tanimlamasi yapmak pek miimkiin goriinmiiyor. “Bazilar1 Aleviligi
Islam’m gercek 6zii ya da Tiirk-Anadolu Islam’1mn en otantik ifadesi olarak tanimlarken, bazilar1 Aleviligi islam
iginde heterodoks bir itikat ya da Islam’m, Hiristiyanligm, Maniheizmin, Samanizmin ve 20. yiizyil
hiimanizminin en iyi unsurlarinin bir karisimi olarak tanimlar” (Erol, 2018, s. 78). Akdeniz ve Ersoy da (2012, s.
240), bu minvalde distiniir: “Sosyokiiltiirel bir kategori olarak inang¢ temelli topluluklar olan Anadolu Alevi
topluluklart Budizm, Samanizm, Animizm, Maniheizm gibi dinlerin izlerini tasiyan senkretik bir yapi sergiler.
Bunun sonucunda da Alevilige iliskin kesin ve degismez bir tanim yapmak giiclesir”. Onatca da (2007, s. 22)
ayn1 goriistedir: “Anadolu Aleviligi... Ortaasyadan Anadolu’ya degin uzanan birgok din ve kiiltiiriin izlerini
tasimaktadir. Temeli islam olmasina karsin, yasam tarzi, inang ve torenlerinin Asya kokenli din ve kiiltiirlerin
Anadolu’ya tasinan ¢ok tanrili dinlerin (Budizm, Maniheizm, Mazdeizm) ve en 6nemlisi eski Tiirk inang sistemi
‘Samanizm’in etkilerinin oldugu ve geleneklerinde biiylik benzerlikler bulundugu goéze ¢arpmaktadir”. Ancak
Onder oldukca farkli diisiiniir ve yukardaki diisiincelere siddetle karsi ¢ikar. Onder’e (2002, s. 82) gore:
“Aleviligi tanimlarken diisiilen en biiyiik yanlislardan biri onun islam, Samanizm-Hiristiyanlik-Yunan felsefesi,
Zerdiistliik, Maniizm gibi inanglarin karisimi oldugu seklindeki ‘¢ok abartili” yaklagimlardir. Aleviligin temeli
Islamdir. Yasam tarz1 ve toreler ise Saman Tiirkmen toplumunca belirlenmistir”.

Emiroglu ve Aydin (2003, s. 29) “Heterodoks halk islami olarak Alevilik, organize bir din olan Islamin igine
eklemlenmis ve halkin gesitli ruhani ihtiyaglarini karsilayan bir goriinim kazan...”digim soylerken Aleviligin
teolojik bir zeminde de yer aldigmi vurgular. Ismail Aslandogan da Aleviligi bu zeminde tanimlar: “Allah’in
birligine ve Hz. Muhammed Mustafa’nin peygamberligine inanan Hz. Ali’nin veliligini ve cennet ve cehennemi
kabul eden Cenab-1 Allah’in adaletine ve giizelliklerin yalnizca O’ndan geldigine inanan ve itikat eden kisidir”
(Cem Vakfi, 2000, s. 123). Arabact (2009, s. 29) “Aleviligin Tiirklerin ilk olarak islamu kabul etmelerinden
itibaren Arap-Iran Islam Kkiiltiiriiniin de tesiriyle daha ¢ok sozlii kiiltiire bagh olarak kendi islam &ncesi dini
kiiltiirleriyle Ogrendikleri Islami sentezleyerek icinde bulunduklari Anadolu cografyasinin sosyo-Kkiiltiirel
sartlarina gore diislinsel ve pratik alanda sekillendirdikleri bir din anlayist oldugunu” ifade eder. Gener de (1994,
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s. 74), Aleviligi bir mezhep olarak kategorize ederken; “... bu mezhep biinyesinde Islam dininin 6nerdigi
anlamin degistigini, yaradana tapmnma olgusu yerini Tanri-evren-insan tiglemesinden olusan varlik birligine
biraktigin” sdyler. Gener’e gore “Siinni ortodoks Miislimanlar bu durumu derhal sapkinlik olarak
nitelendirmislerdir™'°.

Stokes, Alevileri Sii olarak tanimlar: “Aleviler On ki Imamlar olarak bilinen ruhani otorite zincirine sadakat
iddiasinda bulunan $ii Miisliimanlardir. Bunlar giigleri 680°de Emevi halifesi Yezid tarafindan rakip ve politik
olarak baskin bir Stinni halifeler zincirini kuran bir savasta Kerbela savasinda yenilgiye ugratilan Peygamberin

kuzeni ve damadi Ali’nin ogullarinin soyundan gelenlerdir. Bugiin Tiirkiye ve Suriye’de kirsal Alevi

? Heterodoks sézciigii; kiiltiirel alanda giicii elinde bulunduran gogunluklari niteleyen Ortodoks sézciigiine karsit bir anlam tagir. Heterodoksi,
Ortodoks ana akimdan sapan, kiiltiirel mesruluk sinirlarin1 genisleten genelde uysal muhalif bir tutumu ve bu gergevede farklilig: niteler.
Alevilik 6zelinde bu sézciigiin kullanilmasi, Islam mezheplerinden Siinnilik ve Siilik gibi Ortodoks geleneklere uymayan; Ortodoksinin
geleneksel teolojik ogretilerine karsi bir tutumun sergilendigini niteler. Yalniz 6zellikle belirtmekte yarar vardir; heterodoksi, farkli dinsel
gelenekleri degil, bu geleneklerin igerisinde farklilasmayi ifade eder.

10 Kimi yazarlar, Katolik Kilise inanglarina ve dogmalarina kars1 tavir sergileyen, Hiristiyanlikta sapkin olarak kabul edilen Bogomillerin,
Katharlarmn ve Albigenlerin (Albililerin) kiiltiirel kalintilarinin Alevilikte var oldugunu ve halen diri oldugunu diisiiniir.
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topluluklarinda yetki, Ali’nin ve (Anadolu Alevileri arasinda en saygin bir ondordiincii yiizy1ll Ortaasya
mutasavvifi Hac1 Bektas Veli olan) diger evliyalarin soyundan geldiklerini iddia eden ailelerin ama ayni
zamanda kalitsal olarak gegmeyen dede ve seyh olarak bilinen karizmatik kdy liderlerinin elinde bulunmaktadir”
(Stokes, 1998, s. 259).

Alevi tanimlamalarinda kimi yaklasimlar teolojik zeminin digina tagar. Buna gore Alevilik bir sozli kiiltiir
ornegidir. “Teolojik olarak sistemli degildir. Kurumsal kokleri yoktur... Bugiin Alevi dedelerinin kullandig1
yazili tek metin olan ‘buyruk’ disinda Alevilikte yazili bir kutsal eser bulunmaz” (Emiroglu ve Aydin, 2003, s.
29). Burada Tanr igsellestirilmistir. Hz. Ali’ye 6zel bir énem atfedilmistir ve islam’in Ortodoksi yorumlarina
kars1 gelistirilmis bir yorum s6z konusudur. Dolayisiyla kimi kaynaklar Aleviligi dini ¢ergeveyi asan, alternatif
bir yasam bi¢imine referans vererek tanimlar. Bir etnografik gézlem olarak Toronto Alevi etkinliginde Turgut
Oker’in konusmasi da bunu agik¢a ortaya koyar: “Alevilik dinsel bir mezhep degildir. Kurucu ilke ve iistiin
deger olarak insani kabul eden Alevilik, bir kiiltiir, bir 6greti, bir yasam tarzi ve hatta sosyal bir gercekliktir”
(Akt: Erol, 2018, s. 97). Aleviligin kiiltiirel kimlik bilesenlerinin bir arada degerlendirilmesine yonelik Erol’un
(2018, s. 80) tanimu oldukga agiklayicidir:

Kiiltiirel olarak Alevilik elbette Miisliman diinya ile baglantilidir. Ancak Alevilik kendisini Miisliiman

Ortodoksiyi temsil eden her seyden farkhilastiran, hatta Siilik ile bile arasina mesafe koyan bir islam
anlayisini temsil eder. Anadolu Aleviliginin yani Tirkiye’deki Aleviligin Sitinnilik ya da Siilik takipgisi
olmaktan ziyade ti¢ilincii bir yol oldugu sdylenebilir (Erol, 2018, s. 80).

Semah sosyolojisinde genel geger bir goriis olarak cinsiyet temelli bir farklilik s6z konusu degildir. Bu
goriige gore ritlielde yer alan tiim katiimeilar cinsiyetten bagimsiz birer “can” olarak tanimlanir. Ancak kimi
yerlerde ve ocaklarda, “bac1” ve “ana” ifadelerinin yer almasi, kadinin cinsiyetiyle ritiiele katilimini isaret ederek
cinsiyet kavraminin ortiik bir bigimde yer aldigin1 gosterir. Bu, semahin dans edimine de yansir. Dans ekseninde
semahlar agirlikli olarak kadin-erkek (karma) olarak icra edilse de, yalniz kadinlarin ve yalniz erkeklerin icra
ettigi semahlara da rastlamak miimkiindiir. Bir istisnai 6rnek olarak “(evlenmemis gen¢ bir kizin tek basmna
dondigii) Tokat Pervaz Semahi gosterilebilir” (Peksen, 2019). Peksen’in (2019) aktardigina gore Ankara
Cubuk’ta, Dedenin etrafinda “bacilar” tarafindan doniilen Kerbela Semah: de oldukg¢a istisnai bir Ornektir.
Yalnizca kadnlarin dondiigi diger semahlar; Bacilar Semahi ve Seyh Hasan Agirlamast Semahi (Baskil-Elazig)
olarak sayilabilir. Bunun yam sira yalniz erkeklerin dondiigii semahlara drnek olarak Bozok Semahi (Arguvan-
Malatya) verilebilir.

Semahlarda cinsiyetin goriinlirligii ayni zamanda Dedelik ve Zakirlik gorevlerine de yansimaktadir.
Peksen’in (2019) ifadesi ile: “Avrupa’da (Almanya, Fransa gibi) kimi bolgelerde kadinlarin dedelik ve zakirlik
yaptiklar1 gézlemlenmistir”. Peksen (2019), bunlara 6rnek olarak, Fransa’da Firaz Yalvag’in zakirlik yaptigini;
Almanya’da Senay Malko¢’un da “ana dedelik” yaptigim aktarir. Ancak Peksen (2019), bunun “Anadolu’da
karsiliginin olmadigini” da ekler. Anadolu’daki cem ritiiellerinde genel geger olarak Semahin erkek egemen
yonelimler mevcuttur. Ornegin, “zakirlik” ve “dedelik” makamlari genellikle erkek cinsiyeti tarafindan
doldurulur.

Her ne kadar dedenin karist durumundaki kadin olan ‘ana’ diger kadinlardan farkli olarak biiyiik saygi ve

hiirmet gorse de toplulukta sosyal diizenin yiiriitiilmesi agisindan en 6nemli pozisyonun kadinlara kapali
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olmas1 kadin-erkek esitligi prensibine 6nemli bir istisna teskil etmektedir ve sdylemle pratik arasindaki
mesafe birden 6nemli dl¢iide agilmaktadir. Bu durum kimilerine gére Alevi toplumunun erkek egemen
karakterini yansitmaktadir (Cakir, 1998, s. 66).

Ritiielin yiirtitilmesinde 12 hizmet i¢in dedenin inisiyatifi ile belirlenen gorevlilerin de genellikle erkek
talipler arasindan belirlenmesi, yine erkek egemenliginin bir gostergesi olarak diistiniilebilir. Ancak baska bir
perspektiften bakildiginda ise, hizmetlerin yalnizca erkeklerce yiiriitiilmesinde, cem iginde “kadinlara olan gizli

bir sayg1”’nin varligini da ortaya koyar.

Toplumsal Hiyerarsi ve Dedelik

Alevilikte hiyerarsik bir diizen vardir. Aleviler soya bagl olan dedelik makamina tabidir. Kimi kaynaklar
(Dede, 1995, s.15) dedenin birinci olarak Peygamber soyundan gelmesi sartin1 vurgular. Dolayisiyla dedeler,
Muhammed-Ali soyundan geldigine inamlan ve giiniimiizde ocaklardan yetisen kisilerdir. Dedelere saygi
Aleviligin merkezinde yer alir. Dedeler, toplumsal diizenin devami agisindan, Alevilik inan¢ ve uygulamalarini
topluma 6gretmek, halk arasinda siikineti saglamak, hak sahibine hakkini vermek, haksizi cezalandirmak vb.
kimi haklara sahiptir. Giinlik konusmasinda dede kelimesi “yasli adam” ya da “biiyilk baba” anlamina
gelmektedir. Ancak bazilan i¢in mistik, tasavvufi, manevi bir 6nder veya dervis diye akla gelebilir (Clarke,
2002, s. 128). “Yar1 kutsal olarak algilanan dedeler, dini dnderliklerinin yani sira toplumsal yasamda da 6nemli
roller tistlenmis durumdadir: Taliplerini, Alevi Bektasi toresine gore terbiye eder, onlan egitir ve aydinlatir”
(Korkmaz, 1993, s. 90).

Aleviler dini 6nder olan dedeleri {i¢ grupta kokenlendirir: “Seyyidler” ve “Serifler”, “Celebiler ve
Dedebabalar”. Daha yaygin olan Celebilerdir. Bu ayrim dedelerin soykiitiigiiyle ilgilidir. Seyyid ve Serifler bir
sekilde soylarm Hz. Ali’ye, Celebiler ve Dedebabalar Hac1 Bektas Veli’ye baglar. (Onder, 2002, s. 77). Yaman
da (2004, s. 142) Alevi dedelerini ti¢ farkli kola ayirir: “Bagimsiz Ocakzade Dedeler (Seyyit); Hact Bektas
Celebilerine Bagh Dedeler/Babalar/Vekiller; Ocakzade dedelerce gorevlendirilen dikme Dedeler/Babalar”.

“Alevi dedeleri, Tiirkiye’nin gesitli yerlerinde bulunan ocaklara bagldir. Bunlardan dolayr kendilerine
“Ocakzade” de denilir. Ocakzade dedelerin peygamber soyundan geldikleri yani evlad-1 resul olduklar1 kabul
edilir ve bu nedenle ‘seyyid’ ad1 ile de anilirlar” (Erol, 2018, s. 99). Alevilerde standart bir edim olmasa da dede
ayn1 zamanda zakirdir. Dedenin soyundan gelen erkek ¢ocuklardan da zakirlige hazirlanmalari bakimindan
baglama 6grenmeleri ve ¢almalart beklenir. Ancak cemde dede baglama ¢almazsa, ayri bir zakir istihdam edilir,
cemi zakir yiiriitiir ve nefes, deyis, duvaz-1 imam gibi tiirlerde seslendirmeler gergeklestirir. Alevilikteki goktiirlii
yapi, zakirlere verilen farkli adlarla da belirginlesir. Bunlar kimi bolgelerde, “asik”, “sazandar”, “glivende”,
“sazdar” ve “kamber” olarak karsimiza gikar.

Dedelik makami, en belirgin figiir olarak varligim siirdiirmesine ragmen giiniimiiz Alevi kiiltiirii igindeki
yerinin, kadim gelenektekinden farklilastigi yoniinde goriisler bulunmaktadir. Erol (2018, s. 102), dedelerin
bugiinlerde Alevi toplumu igindeki otoritelerini giderek yitirdiklerini sdyler ve durumu soyle gerekgelendirir:
“Bu kismen marifetli dedelerin artik pek bulunmamasi ya da modernlesme kentlesme ve ozellikle sozlii

kiiltiirden yazili kiiltiire gegis kosullarinda yetersiz kalmalari yiiziindendir”.
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Oturtum ve Tiisal Biitiinliik Bakimindan Semahlar

Hemen her tiir sanatsal faaliyetin gergeklestirilmesi igin belirli araglara ihtiyag duyulur. Ornegin resim sanati
i¢in, resim tiirline gore; firgaya, boyaya, kaleme, tuvale vb. araglara ihtiya¢ duyuldugu gibi, miizikte de insan
sesine (vokal), miizik seslendirme araglar olarak calgilara ya da eszamanli olarak vokal-galgisal'! birlikteligine,
yani bir bigimde ses kaynaklarma!? ihtiyag duyulur. Her miizik tiirii, kullandigi ses(lendirme) kaynaklari
bakimindan ve bu ses kaynaklarindan olusan karakteristik tin1 (sound) bakimindan digerlerine gore farklilasir.
Bir yapitin seslendirilisinde insan seslerinin ya da ¢algilarin goérevlendirilis tercih(ler)ine ve diizenine “oturtum”
(orchestration) denir. Yani miizigin “ne” ile seslendirildigi (oturtum), ilgili miizik tiiriiniin kendiligi acisindan
onemlidir. “Ciinkii oturtum degistikge ilgili tim da degismekte, dolayisiyla miizik tiirii de digerlerine gore
farklilasmaktadir” (Ersoy, 2014, s. 103).

Semahlar oturtum bakimindan “vokal-galgisal”dir. Ancak miizik analizi baghginda da goriilecegi iizere
Kirklar Semahi gibi, TRT repertuvarinda vokal katmanindan arindirilmig kimi semah notalart mevcuttur. Fakat
bu, yani ¢algisal bir semahin varligi, Alevi miizisyenlerine gore “miimkiin degildir” (Peksen 2019). Semahlarin
felsefesi geregi vokal igerik, ilgili tiiriin temel basat unsurunu olusturur.

Oturutumu vokal-galgisal olan semahlarda vokale eslik eden basat ¢algir “baglama”dir. Semahlar yapisal
farkliliklar icerse de ¢ogunlukla “Kisa Sap” baglama olarak da bilinen Cogiir ile seslendirilir. Kimi yorelerde bu
“dede saz1” (balta saz, dsik sazi) olarak karsimiza g¢ikar. Ancak her Alevi sazinin belirli bir standart dlgiide
(ebatta) ve belirli bir diizende oldugunu séylemek giigtiir. Omegin Ali Ekber Cicek, Alevi kiiltiiriinde yaygim bir
kullanimi1 olan “kisa sapl” baglama yerine “uzun sapli” olarak bilinen (tanbura) baglamay1 ve kisa sap akort
sistemi yerine “kara diizen” akordunu tercih etmistir. Dolayisiyla baglama her ne kadar semah
seslendirmelerinde basat bir ¢algi olarak bir ortaklik yaratiyor olsa da ¢alginin 6lgiileri/ebatlari ile ve bunun yani
sira kullanilan diizenleri (akort sistemleri) ile de Alevi miizik kiiltiirii i¢inde farkliliklar arz etmektedir.

Baglamanin semahlarda yogun olarak kullanimi, esasen tinisal bir tercihi asar. Baglama, Aleviler igin
kutsiyet atfedilen bir ¢algidir. Onder’in (2002, s. 82) konuyla ilgili goriisii bu minvaldedir: “Aleviler igin ...
baglama kutsaldir... Baglama dini térenlerin vazgegilmez pargasidir. Baglamasiz cem yapilmaz. Oyle ki
baglama Aleviler i¢in ‘Telli Kur’an’dir”. Bu kutsiyet, performans esnasinda da belirgin bir hal alir. Bedri
Noyan’in (2001, s. 677) aktardiklar1 bu konuda olduk¢a anlamlidir: “Alevi-Bektasi geleneginde baglamayi icra
edecek kisinin uymasi gereken kurallar vardir. Icraci icraya baslamadan once sazin karm (gdgiis) boliimiiniin
sag, sol ve orta kismini "Allah, Muhammed, Ali" diyerek {i¢ defa 6per. Muhabbet sofrasinda veya ayin-i cemde
saz ¢alinip duvaz okunurken herhangi bir sey yenilip igilmez, diz {istii oturulur, konusulmaz. icranin Kur'an
dinleniyorcasina bir saygi ile dinlenmesi gerekir”. Akdeniz ve Ersoy (2012, s. 251) alan ¢alismalarinda bu

edimlere rastladiklarini aktarirlar: ““... zakir giilbanki dinledikten sonra ‘Allah-Muhammed-Ya Ali’ diyerek

! Miizikler bu baglamda yaygm bir bigimde “sozlii” (vokal) ve “galgisal” (enstriimantal) olarak smiflandirilir. Bu smiflandirma bana gore
sorunludur. Simiflandirmada kullanilan ifadeler, miizik seslendirmelerinin ya -yalnizca- “calgisal”; ya da -yalnizca- “vokal” oldugunu
cagristirir. Oysa bu ifadelerin reel ve edimsel karsiliklari farklidir. Siniflandirmadaki “vokal” miizik ifadesinde, vokal kesite eklemlenen bir
“calgisal” kesit de bulunur. Vokal seslendirmeye calgisal miizigin eklemlenmedigi miiziklere “A Capella” denir. “A Capella” i¢inde gok
sesliligi de barmdiran ve tam anlamriyla vokal bir miizik tiiriidiir. Semahlarda boyle bir oturtuma ancak istisnai bir durumda rastlanabilir. Bu
bakimdan ben buradaki oturtum analizinde yalnizca “vokal” yerine, daha yogun bir uygulama olmasindan dolay1 vokal ve calgisal
birlikteliginin es zamanl olarak uygulanmasi anlaminda “vokal-galgisal” ifadesini tercih ettim.

12 Postmodern yaklasimlar miizik iizerine farkli perspektifler agmistir. Bu déneme kadar miizik olarak kabul gérmeyen bir ok fenomen,
nesne, hatta “sessizlik” miizik olarak kabul gérmeye baslamistir. Ornegin John Cage, 4. 33 adli yapiti ile miizik tanim1 {izerinde bunalim
yaratmugtir.
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baglamay ii¢ kez operek ibadete baslamistir”. Zelyut da (2009, s. 229) bu goriisii destekler ve “baglamanin bir
eglenceye degil, ibadete hizmet ettigini” soyler.

Semahlarda istisnai de olsa baglama disinda da galgilar kullanilir. Yonetken (2006, s. 16, 91) bu konuda alan
izlenimlerini soyle aktarir: “Anadolu koy Alevi semahlarinda sazlar yalniz Anadolu baglamalarindan ibaret
degildir, onlara bazen kemenge gibi ¢alinan kemaneler de istirak eder, hi¢bir vurma sazi kullanilmaz... Cemde
bir veya iki saz ve keman bulunur”. Akdeniz ve Ersoy (2012, s. 251), “Amasya ve ¢evresinde baglama ile
birlikte ya da tek basma keman kullanildigini, Antalya Tahtacilarinda ise kabak kemane (girbiz kemane)
kullanildigim” aktarirlar. Ayrica alan ¢aligmalarinda rastladiklari; baglama, keman ve udtan olusan “Tahtaci
Ugliisii’nden bahsederler. Hatta Uzundere Tahtacilarinda klavyenin (org) kulanildigini da eklerler. Onatga da
(2007, s. 46), Alevilerin temel enstrumammin gesitli boylardaki baglamalar oldugunu, ancak “cok yaygin
olmamakla birlikte keman ve kabak kemane”nin de kullanildigin sdyler. Bu konuda belki de en marjinal 6rnek,
Tiirkiye’den gdocen “Toronto’da diasporik bir Alevi toplulugunun elektro-klasik gitar esliginde bir klavyeli
¢alginin” kullanildig1 oturtumdur (Erol, 2018, s. 105). Ancak vurgulamakta fayda var, bu tip farkliliklar Alevi
kdiltiirti icinde genel kabul gormiis olan baglamanin kutsiyetini ve dnemini azaltmaz.

Kimi kaynaklarda ise say1 mistisizimi oturtumu belirler. Oregin “Cepnilerde cemde kesinlikle on iki ¢alg1
bulunur. Bu on iki ¢algt ayni tiirden olabilecegi gibi degisik tiirlerden de olabilir. Semahlar bu on iki ¢alg: ile
¢alinir. Tahtac1 cemlerinde ise en az iki, en ¢ok on iki ¢algi bulundurmak toredir” (Bozkurt, 1995, s. 26). Timisi
de (2007, s. 119) bu goriisii paylasir: “Cepni cemlerinde 12 ¢alginin kullanilmasi kuraldir, Tahtacilarda ise iki ile
12 ¢alg1 bulundurulabilir”.

Marjinal ornekler de olsa kimi semahlarin oturtumlar1 “vokal”dir; “cemlerde zaman zaman herhangi bir
calginin kullamlmadig: ortamlar da gézlenir.... Ornegin Konya’nin Beysehir ilgesinin Samlar kdyiinde gogler ve
cesitli diger sosyal sebeplerden dolay1 uzun yillar ara verildikten sonra yeniden diizenlenen gorgii cemlerinde
zakirlik gorevinde bulunan kadin ve erkeklerin (bdlgede baglama calan olmadigr i¢in) herhangi bir ¢algi
olmaksizin koro seklinde bu hizmeti yerine getirdigi gézlemlenmistir” (Ozdemir, 2016, s. 96). “Eskisehir,
Tekirdag ve Kirklareli’nin bazi kdylerinde de benzer sekilde herhangi bir eslik calgist kullanilmadan sadece
insan sesiyle nefes ve deyislerin sdylenip semahlar doniildiigi goriiliir” (Yaltirik, 2003, s. 49).

Semah oturtumuma iliskin standart ve normatif bir edim olarak vurma/ritim ¢algilarinin kullanilmadigini

eklemek gerekir'3.

Cag ve Zaman Bakimindan Semahlar

Zaman miizigin ontolojisi agisindan en temel gerekliliklerden biridir. Miizik zaman i¢inde olusturulur ve
seslendirilir. Ancak bu baslikta bir 6l¢iit olarak zaman, miizigin biitiinliigli a¢isindan degil, ilgili miiziksel tiiriin
olustugu ve yasam buldugu (varsa doniisiimlerini ve degisimlerini) tarihsel kesit olarak irdelenmesini igerir.
Dolayistyla bu 6lgiit, ilgili miizik tiirtiniin tarihsel (kronolojik) agidan seriiveninin agiklanmasina olanak saglar.

Kimi sdylemler semaha, inangsal boyutuyla Islamiyet ile iliskili bir tarihsellik 6ngoriirken, diger bir goriis
kiiltiirel bir miras olarak Anadolu’da tespit edilmis olan eski kiiltiirlere ve hatta samanistik'* donemlere

tarithlendirir.

13 Gézlemlenmemis ve tespit edilmemis, ancak sozlii olarak aktarilan oldukga marjinal bir bilgiye gore; bu baglamda performans yetenegi
olmayan kimi dedeler, semahlara “masa” ve benzeri tartimsal eslik yapilabilen kimi nesnelerle eslik etmislerdir.
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Semahin islam ile bagdastirilmasina itiraz edenler mevcuttur. Onatca (2007, s. 66) “Islamla gelen toplumsal
yasaklar ve kadinin toplumdan kesin ¢izgilerle ayrilmis olmasi diisiiniildiigiinde kadinli erkekli oynanan semahin
Islamla uzlastirlmasmin miimkiin olamayacagi”m diisiiniir. Bozkurt da (1990) semahin Islam kaynakli
gosterilme c¢abasimi onun toplum iginde mesrulastirma cabasinin bir sonucu olarak goriir. Ancak semahin
dinsel/inangsal iligkisinin var oldugunu savunan goriisler oldukg¢a fazladir.

Semahin olusumuna yénelik farkli dort sdylence/goriis mevcuttur. ilkine gore Tanri ile Cebrail arasinda
gecen bir diyalog neticesinde olustuguna; ikinci sdylenceye gore, Hz. Muhammed’in bir ozan deyisi isitmesine
ve buna dahil olarak sema yaptigina; igiincii sdylencede ise Haci Bektasi Veli’nin Abdallartyla Hirka dag:
yolcuguna referans verilir'®. Dérdiinciisii ise en ¢ok ragbet edilen sdylencedir. Bu sdylenceye gore, Hz.
Muhammed Mirag¢ doniisiinde yasadiklarinin sonucunda semah olusur. Bu goriis digerlerine gore daha yaygin bir
dolasim kazanmustir'®. “Cogu Alevi i¢in [semah]; Hz. Muhammed’in Miragtan dondiikten sonra Kirklar adi
verilen ruhani bir meclise ugramasi ve orada bulunan kisilerle olan iliskisi ve konusmalarina dayandirilir. Her
cem toreni bu olaym anilmasi, canlandirilmas: ve ruhsal olarak yeniden yasanmasi” (Arslanoglu 2001, s. 59)
olarak disiiniilir. Buna gore semahlarn en erken Hz. Muhammed donemine, 7. ylizyila tarihlendigini
soyleyebiliriz. Zelyut (1992, s. 69), Alevi cem ritiielinin tarihsel kokeninin Imam Cafer Sadik donemine denk
geldigi i¢in semah1 8. ylizyila tarihlendirmektedir.

Semabhlar, ait oldugu toplulugun tarihi ile diisiiniildiigiinde ise Alevi toplulugunun tarihi 16. yiizyilbaslarina;
Siinni Osmanli Imparatorlugu ile Sii Safeviler arasinda siiregiden politik ve dini miicadelelere dayanir. “Alevilik,
¢ogunlukla Safevilerle iligkilidir ve Anadolu’da donemin Kizilbas isyanlarina katilmig olan heterodoks gruplar
iginden ortaya ¢ikmustir” (Dinger, 2004, s. 31). Van Bruinessen’e (1996, s. 9) gore: “Tarihsel olarak Alevilik 16.
yiizyilda iran’daki Safevilerle ¢ok yakin dinsel ve politik baglantilari olmus olan Anadolu’nun ¢ok sayida
heterodoks grubundan ortaya ¢ikmistir”. Melikoff’a (1999, s. 2) gore: “Aleviler... semahlarin Anadolu’daki
heterodoks Alevi Tiirkmenler tarafindan, 13. yiizyilldan bu yana icra edildigine inanmaktadirlar. Hac1 Bektas
Veli’nin arkadaslariyla abdallartyla birlikte bir daga tirmanmasi dervisler ile burada ates yakip semah yapmasi
ile iliskili anlati tarihsel bulgu ve buna dayanan gerceklik acisindan degil aslinda tahayyiil edilen bir ge¢mis

i)

olarak degerlendirilebilir”. “Zira Aleviligin 16. ylizyila kadar kendisini ifade edecek araglara sahip oldugunu
sOylemek giictlir” (Camuroglu, 2005, s. 12). Erol’a (2018, s. 99) gore: “16. yiizyildan bu yana sosyal politik ve
cografi olarak marjinallestirilmis olan Alevi topluluklart kendi kurallarin1 bi¢imlendirmis ve merkezi otoritenin
yonlendirmesinden ayrilmistir”.

Sozli bir kiiltiir olmast nedeniyle bu goriislerden birini “dogru” kabul etmek; semahin hangi doneme
tarihlendigini somut olarak ortaya koymak pek miimkiin goriinmemektedir. Bu makalede yukarida bahsi gecen
goriiglere iligkin bir tercih s6z konusu olamaz. Buradan ¢ikarilacak somut bir sonug, semaha iliskin farkli koken

mitlerinin var oldugudur.

!4 Samanlar, “kiigiik 6lgekli ve bireylerin esitligine dayanan toplumlarda siklikla bulunan, mesleklerini yar1 zamanh siirdiiren din bilginleri”
(Lavenda & Schultz, 2017: 108) olarak tanimlanabilir. Bu tanim g¢er¢evesinde uygulamalar1 ve statiileri bakimindan dedelik makamimnin
samanlik ile bir iliskisinin oldugu diistiniilebilir.

15 Semahin kokenine iliskin diger bir inanisa gore, Haci Bektasi Veli Hirka Dagi’'na ciktiginda yanindakilerden ates yakmasini ister. Ates
yakildiktan sonra Haci Bektasi Veli ve yanindaki abdallar atesin etrafinda semah donerler. Haci Bektasi Veli hirkasini atesin Gzerine atarak,
kallerin dustigl yerde odun bitmesini diler ve o zamandan sonra dagda bircok agag cikar. Daga da ‘Hirka Dagl’ adi verilir (Melikoff, 2007:
158).

16 Bu konuyla ilgili olarak ayrmtili anlatilar igin Bozkurt’a (1995) bakilabilir.
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Semah bir kiiltiirel performans i¢inde gomiilii ve bagimli bir fenomen iken giliniimiizde bir miiziksel tiir
olarak bagimsiz bir konum almistir: 1950’lerde devletin halk miizigi ve halk oyunu festivallerine semah
ekiplerini davet etmesiyle goriiniirlik ve mesruluk kazanmaya baslamistir. Bu, aym zamanda semahin diger
kiiltiirel bilesenlerinden ayrimlandigi ve salt geleneksel bir miizik/dans olarak kabul edildigini de ortaya koyar.
Semahin ontolojisinin ¢ok daha eski tarihlere kdkenlenmesine ragmen ediminin kamuya agik bir bigimde
gerceklestirilmesinin, donemin iklimine bagli olarak siyasal, kiiltiirel vb. kimi nedenlerle 20. yiizyilin ikinci
yarisina kadar geciktigi sdylenebilir. Erol (2018), Alevi semahlarini iki ana eksende irdeler. ki, 1950’lere kadar
geleneksel olan kapali bir ekonomi iginde kirsalda olusturulanlar; ikincisi ise modern olan, 1980’lere tarihlenen
kentlerde yogunluk kazanan ve kente iliskin iletisim kodlar1 ile etno-politik degerlerle olusturulanlar.
1980’lerden sonra miizik metalasmasinin ve sektdriin gelisimiyle birlikte kasetlerin ve CD’lerin semahlarda yer
alan miizikleri iceren ses kayitlar1 glindeme gelir. 1990°lar, devletin artik Aleviligi ve kiiltiirel performanslari
resmi olarak tanimaya ve desteklemeye basladigi dénemdir. Omegin ilk kez 1964 yilinda Aleviler tarafindan
organize edilmeye baglanan Haci Bektasi Veli Torenleri, 1990’11 yillarda devlet tarafindan desteklenmeye
baslar!’. Salc1 (1942, s. 10), semahlarn degisen kiiltiire direnen dnemli bir kiiltiirel performans oldugunu sdyler.

Geleneksel olarak yiizyillar boyu kendilerini tecrit ederek bir baska deyisle soyutlamig olarak -merkezi
otorite ve ideolojiden bagimsiz- yasayan Alevi topluluklarin miiziginin yiizyillar boyu gizlilikle 6zdeslesmesi
ve ayn1 inanca sahip olmayanlardan bir sir gibi saklanmis olmasi bu miizigin Anadolu geleneginin en otantik
bigimine sahip oldugunu ve icerigini dnemli 6l¢iide korudugunu diistindiirmektedir.

Giliniimiizdeki uygulama zamanlarina bakildiginda semahlarin sadece cem rittielleri ile sinirli kalmadigi
goriiliir. Semahlar ayn1 zamanda tiirbeleri kutsamak, 6nemli giinleri anmak amaciyla da doniilmektedir. Yani kati
kurallara sokulmayan semahlar, edep ve erkan kurallar1 iginde cemlerde doniildiigii gibi, kutlama ve eglence
giinlerinde de doniilmektedir. Ornegin; her yil 16-17-18 Agustos’ta Nevsehir’in Hac1 Bektas ilgesinde Haci
Bektas Veli'yi anma giinlerinde semahlar doniilmektedir. Anadolu'nun bir¢ok yoéresinde Mart ayinda Nevruz’'u
kutlamak i¢in de semahlar doniilmektedir (Altin ve Altin, 2014, s. 227). Melikoff (1999), semahin “kirsal
bolgelerde ozellikle tarla islerinin sona erdigi kis doneminde yapildigni... Karakas (2003, s. 227) ise, Ekim,

Kasim aylarinda tiim kdy halkinin katilimiyla aksam saatlerinde yapildigim soyler”.

Uslup ve Miiziksel Doku Bakimindan Semahlar

Uslup, insanlarin iletisim araciligiyla bir seyi, bir sekilde ifade ederken sergiledikleri davramislara yonelik bir
kavramdir. Bu bakimdan kavram, genel-geger bir anlayisla bir “yapis-edis”in, nasil ger¢eklestirildigine iligkin bir
anlam haznesine sahiptir (Ersoy, 2017a, s. 303). Ancak {islubun miizikte yalnizca seslendirme asamasiyla
sinirlandirilmasi bir yanilsamadir. Ampirik bir yaklagimla iislubun, seslendirme agsamasini asan ve birgok i¢rek
(batini/ezoterik) bilesenden olustugunu soyleyebiliriz.

Miizikte doku kavrami ise miizigi olusturan seslerin hangi diizlemde ve nasil diizenlendigini refere eder. Bu
diizenlenmenin olusturulabilmesi igin verili ses dizgeleri de bu kapsamda degerlendirilebilir. Ciinkii miiziksel
iretim acisindan bir bigimde belirlenmis olan ses dizgelerine ihtiyag vardir. Dolayisiyla bu edimin

gergeklestirilmesine iligkin bir ses dizgesinin varligi zorunludur.

7 Bu dénemdeki degisim kimi kaynaklarda “Alevi Miizik Uyamsi” (revival) olarak kavramsallagtirihr. Ayrmtili tartigma icin Bkz:
(Livingstone 1999; Erol: 2002; Dénmez: 2014b).



Muzik Tirleri Siniflandirmasinda Model Uygulamasi: Bir Mizik Turl Olarak “Semah” 47

Kimi kaynaklar miizikte doku kavramim orgii kavramiyla ayni anlamda kullamirken, kimi kaynaklar bu iki
kavrama farkli anlamlar yiikler. Ornegin Ugan’a (1997) gore miizikte doku: “bir miizik yapitinda seslerin iist
iste diizenlenmesi ve dikey oOrgiitlenmesi ile olusan estetik yap1” iken; miizikte orgii: “Bir miizik yapitinda
seslerin art arda diizenlenmesi ve yatay Orgiitlenmesi ile olusan anlamli estetik yap1”dir. Bu makalede tercih
edilen doku so6zciigii: “Verili bir ses dizgesini ve bu dizgeyi olusturan seslerin belirli bir biling ve/veya anlayisla
(yatay ya da dikey) diizenlenmesi’ni igeren bir anlamda kullanilmistir. Semahlarda kullanilan miiziksel doku
modal/makamsal (yatay olarak diizenlenmis) bir yapidadir. Bu modal/makamsal yap1 ise ¢ogunlukla monofonik
(monophony), kismen de homofonik (homophonic) veya bifonik (biphonic) olarak seslendirilir. Alevi miiziginin
yaratiminda kullanilan modal yapi, Tiirk sanat miizigi jargonuyla ifade edilecek olursa; daha ¢ok Hiiseyni, Usak,
Kiirdi ve Karcigar makamlarinda yogunlagmaktadir. Ancak makam cesitliligi bu makamlarla sinirli degildir.

Yukaridaki tanimdan da anlagilacagi lizere doku kavrami, ses dizgelerini ve bu ses dizgelerinden segilen
seslerin yatay ya da dikey olarak dizilimini nitelemektedir. iste bu dizilimin nasil seslendirilecegi de iislubun
konusudur. Uslup, miiziksel tiirii belirleyen en giiglii dlgiitlerdendir. Hatta kimi kaynaklar miizikte tiir
farkliliginin tek basina iislup kavramiyla agiklanabilecegini savunur. Bourdieu’niin (2015, s. 149), “lslup, tanim
geregi sadece Otekiler i¢in vardir” tiimcesi tislubun farkliliklar belirleyiciligini vurgular. Esasen yukarida da
belirtildigi tizere, iislup kavramimin anlam haznesindeki genislik, bu goriisii olusturan etken olarak diistiniilebilir.

Semahlar 6zelinde iislup kavrami da oldukga genis bir kapsama sahiptir. Ornegin belirli bir dagar iizerine
gerceklestirilen seslendirmelerde ¢ogu zaman dogaglamanin'® yer almasi, bu seslendirmenin monofonik,
homofonik veya bifonik olmasi, hatta ¢algilarin akort sistemleri de {islubun kapsami altina girer. Onatca (2007, s.
47) Alevi semahlarinin seslendirilmesinde 1950’li yillara referans vererek: “Kentlerde egitim almis sanatgilarin
Alevi tavri olarak bilinen ‘baglama diizeni’ (La - alt tel; Re - orta tel; Mi - {ist tel) yerine baska enstrumanlarla
kolay uyum saglamak amaciyla bozuk diizenin (La - alt tel; Re - orta tel; Sol - {ist tel) tercih edildigini” soyler.
Baglama diizeninin piyasada endiistriyel banda girmesiyle ve semahm miiziksel kesitinin baglamindan
koparilarak albiim kayitlar1 yoluyla sadece isitsel bir zeminde tiiketime sunulmasi, “baglama diizeni” olarak
tanmimlanan akort sistemi yoluyla gergeklestirilmistir. Burada Alevi miizik uyanis¢ilarinin bu diizeni
kullanmalarinin etkisinin yadsinamayacagini sdylemek gerekir. Arif Sag, Musa Eroglu, Yavuz Top ve Muhlis
Akarsu gibi uyaniscilar, albiim adint da Alevi miizik kiiltiiriinii ¢agristiran “muhabbet” olarak adlandirmislardir.
Bu ekoliin de yogun olarak kullandig1 tezenesiz bir ¢alim teknigi olan selpe, (serpe, penge vb.) semah

seslendirmelerinde 6nemli bir baska {islup olarak dikkat ¢eker.

Yer ve Mekan Bakimindan Semahlar

Hemen her kiiltiirel bilesende (sanat dalinda) oldugu gibi miizikte de herhangi bir tiiriin olusabilmesi i¢in
fiziki bir yalitim gerekir. Bagka bir ifade ile her miiziksel tiir, belirli bir yer ve mekan ile iliskilidir. Mekan (ya da
mahal) Giddens’e (1990) gore: “toplumsal faaliyetin cografi olarak konumlandirilmis fiziksel ortamidir” (Akt;
Stokes, 1998, s. 125). Miizik de bir toplumsal/kiiltiire] ifade olarak bdyle bir fiziksel mekanda bi¢imlenir.
Dolayisiyla miizik, seslendirildigi ortamlardan, yerlerden/mekanlardan bagimsiz disiiniilemez. “Miizikler yerin
ve mekanin dokusundan, yapisal 6zelliklerinden dogrudan etkilenir. Bu bakimdan yer ve mekén miizigin

iiretilmesinde, seslendirilmesinde, bigimlenmesinde ve tammlanmasinda énemli bir unsurdur” (Ersoy, 2014, s.

18 Burada zakirlik yapan kisinin muziksel becerisinin 6nemi devreye girer.
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104). Ancak miizigin de yer ve mekam yeniden anlamlandirma giicii vardir. Kimi yerler ve mekanlar, kimi
zaman ilgili kiiltirel performansin sergilenmesine yonelik amagla insa edilirken, kimi zaman ise mizik
kiiltiirlerinin dogal dinamikleri ilgili yeri ve mekani kendilerine sergilenme alanma donistiiriirler. Stokes da
(1994, s. 4) miizigin bu giicii tasidiginmi diistintir: “Miizik 6nceden yapilandirilmis bir toplumsal mekandaki
herhangi bir isaretleyici olmanin 6tesinde, mekani doniistiirecek araglart sunan bir olgudur”. Dolayisiyla miizik
ile mekan arasinda ikili ve vazgecilmez bir iliski s6z konusudur.

Yerler ve mekanlar olarak belirlenen bu 6lgiit, iki farkli kategoride degerlendirilebilir: “Makro Alanlar”
(Genis Olgekli Alanlar) ve “Mikro Alanlar” (Dar Olgekli Alanlar). Bir miiziksel tiir, hem cografi (territorial) bir
yer yani makro diizeyde, hem de mekansal (spatial) yani mikro diizeyde iiretiliyor, seslendiriliyor ve tiiketiliyor
olabilir. Semahlarmm Alevi kiiltiirel kimligi ile olan siki bagintisi dolayisiyla, semahlarmm yasam buldugu
(iiretildigi ve tiiketildigi) yerler ve mekanlar, Alevilerin yasadig1 tiim mahallerdir. Sivas, Erzincan, Malatya vb.
gibi Alevi niifusunun yogun oldugu sehirler (teritoria) “makro” alanlar olustururken; bu sehirlerin i¢cinde daha
dar mahaller, tiirdes Alevi yerlesim yerleri ve/veya cem evleri ise “mikro” alanlar temsil eder!’.

Cem etimolojisi bakimindan Arapga®® kokenli ve “bir araya gelme”, “birlikte olma” anlamlarina gelmekle
birlikte, i¢inde semahin da yer aldig1 Alevi hizmetlerini sergilemek adina bir mahalin mekana doniistiiriilmesini
de niteler. Bu bakimdan cem ifadesi ayn1 zamanda bir mekan1 da c¢agristirir. “Ogreti olarak {i¢ can bir araya
geldiginde her yerde yapilabilen cemler, giiniimiizde cemevi adi verilen mekanlarla dzdeslesmistir” (Ozdemir,
2016, s. 48). Semah performanslari bu mikro alan ¢ergevesinde ayrica “cem igi” ve “cem dis1” olarak kategorize
edilebilir. “Cem i¢i (igeri semahlar1) miizik pratiklerini: Cem tdrenleri sirasinda seslendirilen deyis, nefes, duvaz
gibi miiziksel iiriinler esligi ile birlikte gerceklestirilen semahlar olusturmaktadir. Igeri Semahlar;; Cemde
bulunan ikrar vermis musahipli evli ¢iftler tarafindan doniilen semahlar kapsamakta ve Cem torenleri disinda
yoldan olmayan kisilerin oniinde doniilmemektedir” (Onatga, 2007, s. 71). Cem dis1 (disart semahlar1) miizik
pratikleri: Medya ve miizik endiistrisinde iiretilen, diigiin ve nisan gibi kutlamalarda kullanilan miizikler olarak
siniflandirilabilir. Bunlar, “oniki hizmet disinda yapilan semah kiiltiiriinii gen¢ kusaklara benimsetmek ve
ogretmek amacini giiden semahlardir” (Onatca, 2007, s. 72).

Cem ritiiellerinin tlirdes olmadigini hatirlatmakta yarar var. Cem ritiielleri farkl yorelerde farkli islevler ve
adlarla gerceklestirilir. “Gorgii Cemi”, “Ikrar Verme Cemi”, “Musahip Tutma Cemi”, “Dardan indirme Cemi”,
“Muhabbet Cemi”, “Abdal Musa ve Nevruz Cemi” bunlara 6rnek olarak sayilabilir. Onatga (2007, s. 40), diger
cemlere gore Nevruz cemine iligkin mekansal ve islevsel farkliliklart soyle degerlendirir: “Zaman zaman agik
havada ve kalabalik topluluklarca yapildig1 anlasilan toren, biiylik bir cosku ve senlik havasi iginde yiiriitiilmekte
kimi zaman dinsel goriiniimii agip senlik havasina biiriinmesi ise dogal karsilanmaktadir”.

Semahlarin yer ve mekan o6l¢iiti bakimindan smirliliklariin giiniimiizde esnek bir yapiya biiriindiigi
sOylenilebilir. Giintimiizde kitle iletisim sistemlerinin, kisisel yolculuga gerek kalmaksizin hemen her seyi her
zaman ulasilabilir kilmasi, otantik (sahici) mekanlarin mahiyetini ve dnemini azaltmakta, ilgili miiziksel tiir igin
yeni mekanlar iretmektedir. Gergekten de kiiltiir ve ifadeleri artik fazlasiyla hareketli bir hal almistir. Sanal,
(digital) ortamlar bu konuda oldukga etkili olmaktadir. Bugiin popiiler miiziklerden etkilenmeyen ve bunun

dogal bir mekanizmasi olan endiistriyel miizik bandindan ayr1 kalabilen miizik yok denecek kadar azdir. Otantik

19 Semahin mekansal baglamda tanimlanmasina yénelik aykiri bir goris olarak Yénetken’e bakilabilir. Yénetken’e (1945) gore “camide
yapilan bir oyun olmamasi sebebiyle semahlarin dini muzik ya da dini oyun olarak adlandiriimasi dogru degildir.

20 Korkmaz (1993) sdzciigiin Farsga oldugunu syler.
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bir alanda kalanlar oldugu gibi, bugiin i¢in otantik yerlerinden ve mekanlarindan tagsmis ve bu endiistriyel bandin
icine yerlesmis semahlar da mevcuttur. Dolayisiyla otantik bir perspektiften yukarida deginilen yerler ve
mekanlar semahlarin alanlan olarak diistiniilmekle birlikte, giiniimiiz ikliminde sanal ortamlarin semahlarin yeni
yerleri ve mekanlart olarak diisiiniilmesi dogal bir sonuctur. Ciinkii semahlar agisindan bu sanal ortamlar

ozellikle tiiketim stirecinde (hatta kimi Aleviler i¢in bir egitim siirecinde) 6nem arz etmektedir.

Islevsellik, Repertuar ve Tema Bakimindan Semahlar

Islevselcilik, etnomiizikolojide &zellikle 20. yiizyiln yaygm kuramlaridan birisi olarak dikkat geker.
Islevselcilik temelde parga — biitiin iligkisi ekseninde canli bir organizma analojisi ¢ercevesinde
kuramsallastirilmistir. Bu perspektife gore miizik, kiiltiirel ve toplumsal bir biitiinselligin pargasidir ve bu
biitiinsellige katki yapmaktadir. Dolayisiyla miizikte islevselci bir perspektif, miizigin ne oldugundan ¢ok, ne ise
yaradigina iliskin bir yaklagimi temsil eder.

Semahin islevinden bahsederken cem ritiielinin bir pargasi olmasi dolayisiyla cem ritiielinin islevlerinden
bagimsiz disiiniilmemelidir. “Cem ritiieli genelde dinsel nitelikli olup, insanlarin hem tapinma hem ruhen
temizlenme eylemini hem de bireysel ve toplumsal sorgulama isini kapsamaktadir... Cem kurumu o6zellikle
Osmanli Devleti zamaninda halkin mahkemeleri gibi gorev yapmis, sorunlarin ¢éziimii igin Osmanli Devleti’nin
mahkemelerine gidilmemis, gerek kisisel gerek ailevi ve gerekse toplumsal sorunlar cemde gorisiilerek ¢oziime
baglanmistir” (Onatga, 2007, s. 29). Dolayisiyla cem ritiielleri dinsel agidan yiiklii islevselliklerinin yani sira
sekiiler zeminde de 6nemli islevler igerir.

Yaman (2001, s. 4), “Dinsel Islevler; Sosyal-Egitsel Islevler ve Hukuksal Islevler” olmak iizere cem ritiieli
islevlerini {i¢ ana baslikta toplar. Bozkurt da (1990, s. 82) sekiiler islevleri vurgulayarak cem ritiielinin: “... bir
okul, bir tiir eglence, toy ve solen” oldugunu, cem iginde “yenilip i¢ildigini, eglenildigini ve aynm zamanda yas
tutuldugunu” aktararak insani duygularin sekiiler zemindeki ifadelerini vurgular.

Semahlar kimliksel bir alan yarattig1 gibi buna paralel olarak bir ideolojik zemin de yaratir. “Yash kusak
semahi bir dans olarak degil dinsel bir hizmet olarak degerlendiriyordu. Ancak politikada muhalif konumlar
edinen kesimler i¢in semahlar, protestolarini gostermenin bir araci olabiliyordu™ (Dinger, 2004, s. 33). “Pek ¢ok
Alevi... kamusal alanda sahnelenen semah icrasinin semahin temsil ettigini iddia ettigi seyle ¢ok yakindan
iliskili olduguna inaniyor. Bu anlamda kamusal alanda sahnelenen semah icralari ile ritiiel sarkilar, kentlerde ve
diasporada yeniden insa edilen Alevi kiiltiirel kimliginin etno-politik vecheleri olarak 6ne ¢ikiyor... Aleviler
semahlar1 bazen sosyo-dinsel kimliklerinin vecheleri olarak degerlendirirken bazen de bu ritiiel danslar1 etno-
politik kimliklerinin kiiltiirel teshir alanlar1 olarak kabul ediyorlar” (Erol, 2018, s. 209).

Sekiiler diizeyde sosyal, egitsel ve hukuksal islevler barmndirsa da semahlarin islevlerinde 6nemli bir agirligi
olan dinsel bir ibadet islevi oldugu gérmezden gelinemez. Genel-geger bir bigimde semahlar bir ibadet olarak
islevsellestirilmistir. Bu erekle semah i¢indeki miizik ve dans edimlerinin farkli ifadelerle sdyleme dokiildiigi
dikkat ceker. Yapisinda miizigin temel bilesenlerinin yani, ezginin ve ritmik katmanlarin varligma karsin
yiiklenen anlam tipki namaz kilmak gibi bir ibadet olarak degerlendirilmektedir. Dans olarak
degerlendirilmemesinin en somut 6rnegi ise bu tip dilsel davranislardir: “Semah oynanmaz, doniiliir”. “Semahin

doniildiigii ortam mutlaka 6zel ve dinsel anlami olan bir ortam olmahdir. Yani ilahi bir sirdir. Oyle giiniimiizde
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yapilanlar gibi herkesin kolunu agarak yapacagi bir dans degildir?!”. Dolayisiyla miizik ve dansin bir eglence
referansi olusturmamasi igin, tercih edilen sozciikler Alevi jargonu olarak ibadet islevselligini vurgulamak adina
belirginlestirilir. Yonetken, (2006, s. 39-40) bu konuda oldukga farkl diisiiniir:

Bektasi-Alevi miizigi ve oyununa dini miizik ve oyun diyenler varsa da biz bu kanaate istirak etmiyoruz,
bunlar Miisliiman-Siinni-Ortodoks mabedi olan camide yapilan bir miizik ve oyun olmadigindan onlara Tiirk
dini miizik ve oyunu demek dogru olmaz, bir tarikat ve mezhep kiiltiirii oldugundan onlara tarikati mezhebi
manada ‘Sectaire’ demek daha dogru olur, kald1 ki Bektasi-Alevi ezgileri ve oyunlar tam dini ve ilahi bir
karakter de tagimazlar... Onlar tamamen biiyiik Anadolu Tiirk halk miizigi ve oyunlaridi.

Yonetken’in farkli yaklagimi bu konuda marjinal kalmaktadir. Ozellikle etnografik gergeklik ve emik alg
diizeyinde semahlarin inangsal (dinsel) islevselliginin varligim1 kabul etmek gerekir. Ancak giiniimiizdeki kimi
uygulamalar, semahlarda yiiklii bulunan bu ibadet iglevinin doniisiime ugradigini ortaya koyar. Kimi semabhlar,
islevsel agidan ibadet amaci disinda sahnede icra edilmis, isitsel boyutuyla albiimlerle satisa ¢ikarilmis, gosteri
amagh kiiltiirel bir hizmete doniistiiriilmiistiir. Bu tip doniistimler, mistik iglevinin doniistiiriilmesi anlamina
gelen “demistifikasyon” (demystification) olarak nitelendirilebilir. “1960’larla birlikte olgunlagmaya baglayan bu
stiregte Alevi topluluklar cem ritiielleri i¢ine gdmiilii miiziksel pratiklerini, gerek kaydedilmis tirtinler olarak
gerekse canli icralar yoluyla bambagka bir baglamda deneyimleyerek kendilerini haklilastiran ihtiyagtan
¢ikarmaya, aragsal ge¢cmisinden koparmaya ve islevsel bagindan azad etmeye baglamiglardir” (Erol, 2018, s.
121).

Repertuvar ve Tema

Alevi cem ritiiellerindeki hizmetlerden birisi olarak tanimlansa da semah, bu ritiiellerde yer alan tek miiziksel
tir ve performans degildir. Nefes?, deyis, duvaz-1 imam®® gibi diger tiirler de bu ritiieller icinde yer alr,
seslendirili®*. Ancak semah, bu tiirler iginde her zaman oncii ve marjinal bir tiir ve performans olarak yerini
almistir.

Repertuvar, ilgili miiziksel tiiriin tarihi gegmisinden bu yana belirlenmis olan normatif standartlara uygun ve
ilgili sanat diinyasi tarafindan mutabakatla olusturulmus, seslendirilmis ve tiiketilmis istikrarlt bir siirecin
iretimleri olarak diisiiniilebilir. Bu bakimdan repertuvari, seslendirmeye hazir, ilgili sanat dalinin ve tislubunun
temsil edildigi parcalar/eserler biitlinii, bir “miizik dagari/y1gin1” olarak tanimlayabiliriz.

Repertuvarda belirli temalar, ilgili miiziksel tiirlin karakteristigini de ortaya koyar. Bir hikayenin, bir
romanin, bir makalenin ya da bir tiyatro eserinin nasil bir “tema’’s1 (konusu) varsa bir ifade kiiltiirii olarak miizik
de “tema” igerir. Semahlar, vokal-galgisal birlikteligi ile seslendirildigi i¢in burada temay: belirleyen vokal
iceriktir. Tarihselci bir yaklasimla Alevilikteki onemli figiirler ve yasam deneyimleri, semahlarin vokal
iceriklerinde dnemli bir yer isgal eder. Miizik burada kiiltiirel bellegin en giiclii aktaricis1 olarak dikkat ¢eker. Bu
icerik yalnizca semahlarla sinirl degildir. Aslinda cem ritiielleri iginde yer alan deyislerin ve nefeslerin temalar1

da agirlikli olarak Hz. Muhammed, Hz. Ali, Hz. Hiiseyin ve diger 6nemli Alevi figiirlerini igerir.

2! http://www. frmtr.com/alevi-kulturu/4693695-semah-nedir.html
22 Nefes, genellikle Bektasi miizik kiiltiiriinde kullanilir. Ancak kimi Alevi ritiiellerinde de bu ada rastlanmaktadir.

2 Halk ara51.ndaki soylenis sekli “Duvaz imam” seklindedir, Fars¢a “Duvazdeh” Oniki sayisinda bozma bir kelimedir. Oniki imam anlanina
gelir, Oniki Imamlar i¢in séylenmistir.

24 Bu tiirler semah igin iiretilmeseler de giiniimiizde kimi diger miiziksel tiirlere yeni stilize yapilarak semah miizigi olarak kullanilmaktadur.
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Semahlarmn i¢inde yer alan onemli diger bir tema ise “turna”dir. Turnanin tema olarak ne kadar onemli
oldugu semahlara isim olmasindan da anlasilabilir. Turna Alevilerde énemli bir sembolik gii¢ tasir. Alevilik
inancinda turna ile Hz. Ali arasinda bir diyalogun olduguna inanilmaktadir. Hatta semah dansinda kimi figiirlerin
turnay1 simgeledigi diisiiniilmektedir. Turnanin bu 6nem ve 6zelliklerinin yaninda,

Hazret-i $a8h’in avazi (sesi) olma, Hoca Ahmet Yesevi’de goriinme, Hz. Ali’den ve Haci1 Bektas Veli’den
haber getirme gibi olaganiistiiliikler yiiklenen bir kustur. Tuma (“d” harfi ile “durna” seklinde de
kullanilmistir) habercidir, hasrettir, 6zlemdir, dert ortagidir, 6zgiirlik sevdalisidir, sestir, avazdir. Ayrica gok
tanriy1 temsil ettigi var sayilmis kutsaldir. Hz. Ali’nin sesidir nefesidir. Turnanmn bu 6zellikleri semahlarda

dile getirilmistir (Glingen, 2005, s. 348).

Gizil Unsurlar

Kimi miiziksel tiirler, yalmzca ilgili miizik gelenegi iginde yer almis olan karakteristik gizil unsurlar
barindirir. “... Hemen her miizik tiirtiniin kendilikleriyle iliskili ve siirlilikta olmasi nedeniyle bu gizil unsur
modele dahil edilmemistir” (Ersoy, 2017b, s. 14). Ancak bu unsurun, ilgili miizik tiiriniin daha iyi anlasilmasina
katki saglayacag: i¢in konuyla ilgili irdelemeye dahil edilmesi son derece dnemlidir. Semah hakkinda, modelde
yer alan 6lgiitler disinda sdylenmesi gerekenler, bu makalede gizil unsurlar olarak aktarilacaktir.

Semahlarda gizil unsurlarin i¢inde degerlendirilebilecek temel bir dilsel edim olarak “sir” sdézctigiiniin varlig
ve Aleviler arasindaki dolagimi oldukg¢a dnemlidir.

Alevilik-Bektasilikte de ‘yol’un mensuplarinin bildigi 6zel bilgi veya ‘tarikat sirr1’ olarak tabir edilen hem
‘dede’ ile ‘talip’ arasinda, hem de s6z konusu toplulukca Alevi-Bektasi olmayanlara karsi saklanip muhafaza
edilen birgok ‘sir/giz’ vardir. ‘Ser verilir, sir verilmez’ diisturu geregi, ‘yol’un bu gizli bilgileri, gizliligini
koruyarak goniilden goniile aktarilir; yazilmaz ve sdylenmez, sadece yasanir. Dolayisiyla, Alevi-Bektasi Tiirk
toplulugunun ¢ok rahatlikla gizli dil smirlart i¢inde degerlendirilebilecek kavram, kelime, deyim ve
semboller diinyasi olduguna hitkmedilebilir (Giinsen, 2005, s.329).

Donmez’in (2014a, s. 201) semahlarin icrasinda bilinmesi gerekenler hakkinda aktardiklar1 bu makalede yer
alan gizil unsurlar ¢ercevesinde degerlendirilebilir: “Alevi Batiniliginin merkezinde yer alan en biiyiik sdylence
(mit), kirklar sdylencesidir. Denebilir ki Alevilige ait ritiiel miiziklerinin ylizde sekseni Kirklar sdylencesini
anlatir: Semah, miraglama, tevhit gibi tiim cem miizikleri, bu sdylencenin anlamsal bir uzantisidir. Dolayisiyla
zakirlerin, semahgilarin ve diger icracilarin bu sdylencenin anlamini bilmeksizin ¢alip sdylemeleri ya da semah
donmeleri, akla ve mantiga aykiridir”.

Semahlarda, yer alan metaforik iliskiler, semahlarin dogal bir bilesenidir. Bunlarin basinda say1 mistisizmi
gelir. Alevi inancinda (Allah-Muhammed-Ali’yi simgeleyen) 3 sayist; (12 imami ve cem ritiielindeki 12 hizmeti

simgeleyen) 12 sayst; (yiice ve ulu sayilan 7 ozani simgeleyen) 7% sayisi; (kap1 ve makam simgeleyen) 4%° ve

25 7 ulu, 7 kutup olarak adlandirilan bilinen ozanlar: Nesimi, Fuzuli, Sah Hatayi, Pir Sultan Abdal, Kul Himmet, Virani ve Yemini’den
olusur.

26 Alevilikte 4 kapr: “Seriat”, “Tarikat”, “Hakikat” ve “Marifet” olarak tasnif edilmistir.
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40 sayilari, Alevi kiiltiirii i¢inde kodlanmis ve kutsal referanslart olan bu sayilar, semahtaki say1 mistisizmine
ornek olusturan dnemli argiimanlardir.

Alevi-Bektasi kiiltiiriinde renklerin de &zel anlamlar vardir. Ornegin, beyaz Hz. Muhammed’e, kirmizi Hz.
Ali ve Hz. Hiiseyin’e, acik yesil ve sar1 Hz. Hasan’a, kara/siyah ise Hz. Fatima’ya yakistirilir. Bu renklerin
tarihsel, mitolojik ve sembolik iligkileri vardir: Kirmizimin, Hz. Ali ve Hz. Hiiseyin’in sehitliginin kaning;
Yesilin, Hz. Hasan’1n zehirlenmesini; Karanin/siyahin da Hz. Fatima’nin ogullarinin matemini sembolize ettigi
Aleviler arasinda yaygin olarak kabul gérmiistiir. “Kirsal kesimde yasayan Alevi-Bektasi kadin veya kizlarinin
bagortiilerinin rengi de bu agidan ayr1 bir onem arz eder. Mesela; yesil bas oOrtiisii kadinin ehlibeyt soyundan
geldigini isaret ederken, kirmizi bas ortiisii kadimin evli oldugunu, siyah bas Ortiisii ise yas ve olgunlugu
simgeler” (Giinsen, 2005, 346).

Yine bir metafor olarak “dénme” edimi de Alevi kiiltiirii agisindan 6nemli bir gizil unsuru olusturur. Semahin
icinde, miiziksel kimi pratikler/bilesenler esliginde ‘dans’ niteliginde bir davranis sergilenir. Aleviler ig¢in bu
davranis, dans etme, oynama gibi sekiiler ¢agrigimlar barindiran sdzciiklerle tanimlanmak yerine, genel geger
olarak “donme” sozciigii ile nitelendirilir. Bu sozciigiin tercihinde ezoterik (gnostik) bir vurgu ile inangsal
diizeyde insan yasaminin dongiiselligi isaret edilir. Bu inanisa gore evrenin ve yasamin temelinde donme vardir.
Yagamin temel dinamikleri, hiicrelerin ve kanin dénmesi; insanin topraktan gelip yine topraga donmesi vb. hepsi
bu dongiiselligin zihinsel ve edimsel inanglara yansimasidir. Giiray’in (2010, s. 123-127) tespitleri de bu
minvaldedir. Giiray semahin, tamamlanmamis ve kamil hale gelmemis insanin, gnostik bilgiyi elde ederek insan-
1 kdmil olmasi siirecini resmetmekte oldugunu ifade eder. Giiray’a (2010, s. 131-139) gére Anadolu’da inanca
dair danslarda oldugu gibi semahta da kutsal devir mekanizmasinin insan ibadetinin danslara yansidigini,
dolayistyla semahin, “dongii tabanli dini dans ve ona eslik eden ezgiler” oldugunu ve “semanin kutsal bilgiye
ulasan dongiisel yolculugun en 6nemli unsurlart oldugu”nu sdyler. Nizamoglu'nun Hii Diyelim Déne Déne;
Gece Giindiiz Done Done gibi semahlar1 da bu dongiiselligin miizikteki ve danstaki somut karsiliklar1 olarak
diistintilebilir.

Semah ediminde semahgilar acisindan kimi unsurlar normlasmistir. Ornegin yalin ayakli olmali, bas
kisminda herhangi bir aksesuar, sapka, ortii vb. bulunmamalidir. Bdylece yaratilis refere edilerek ‘anadan
iryan’lik betimlenir. “Buradaki basi agik yalin ayak mevzusu ayn1 zamanda dervisligi, yoksullugu ve yetimligi
de ifade etmektedir. Ki bu dervisanlik Alevi &gretisinin i¢inde de bulunmaktadir. Kirklar sdylencesi iginde
Muhammed’in Kirklarin arasina peygamberligini teblig ederek degil, yetim ve yoksul oldugunu sdyleyerek
girdigi unutulmamalidir” (Dénmez, 2014a, s. 198). Sidki Baba’nin Basim A¢ik Yalin Ayak Yiiriittiin adli semahi
da bu felsefi goriisiin somutlagmis miiziksel bir 6rnegi olarak verilebilir.

Baglama, genel-gecer olarak her ne kadar Tiirk kiiltiirel kimliginin kapsayiciliginda temel bir miiziksel arag
olarak algilansa da Alevilerin kiiltiirel kimlikleri ekseninde daha giiglii bir temsilci konumundadir. Baglamanin
Alevi kiiltiirii ile olan metaforik iliskisi de gizil bir unsur 6rnegini olusturur. “Baglama Hz. Ali’nin ve onun
ilkelerinin maddi bir temsili olarak kabul edilmistir; tinlama kutusu Hz. Ali’nin govdesini, sap1 Hz. Ali’nin kilic1
ziilfikar’, 12 teli (kimi zaman 12 perdesi) 12 imam ve tellerin en diisiik sesli (bam) olan1 da Hz. Muhammed’i
temsil ettigi sOylenir” (Markoff, 2002, s. 798). Bunun bir yansimasi olarak da baglama Alevi retoriginde “Telli
Kur’an” olarak kabul edilir. Baglamanin simgesellestirilmesi bunlarla sinirli degildir. Kutsiyet, baglamanin

yalmzca varligina ve performansina degil, yapisal unsurlarina da metaforik olarak atfedilir:
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. saza takilan tel sirasi, ¢alginin gogsiine ve teknesine agilan delikler, bu deliklerin sayisi, sap dibinin
govdeye bitistigi kisimlarda goriilen sekiller ve sazin bazi parcalari 6zel remizler birtakim Bektasi [Alevi]
inanglarimi simgeler. Tellerin {i¢ sira baglanmasi, sazin gogsiine ve teknenin {ist kismina agilan ¢ delik;
Allah, Hz. Muhammed ve Hz. Ali tglisiini temsil eder. Saz sapimn govde ile birlestigi yere yapistirilan
icgen sekiller de yine aymi inan¢ dogrultusunda kullanilan Bektasilik remizleridir. Saz {izerinde ii¢ sira
halinde toplam on iki telin bulunmasi ise bu tellerin on iki imam askina baglandig1 anlamini tasir. On iki tel
baglanan bir sazin da biiyiik ebatta olacagi muhakkaktir (Senel 1991, s. 555).

Onatca’nin (2007, s. 56), Birdogan’dan aktardiklar1 da bu minvalde 6nemli bir deger tasir: “Sazin teknesi
gizli bilimlere ve Tanriya ulagsmaya yarayan bir hazinedir. Kap1 adi1 verilen gogiis kismi ise teknedeki bilimin
yitip gitmesini engelleyen kapidir ve gogiis boliimii olmadan sesler ¢ikmamaktadir. Esigin Alevi-Bektasi
inancinda ayrica kutsal sayilmasi saz esiginin kutsalligim da pekistirmektedir. Baglamanin sapit ise ‘elif’
biciminde oldugu, Allah ve Hz. Ali’ye deginmeyi simgeledigi i¢in kutsaldir. ‘La’ sesi karar sesi olmasi
nedeniyle ‘sah perde’ adim almakta, ‘Fa’ ve ‘Sol’ sesleri ise arama ve animsatma perdeleri olarak

degerlendirilmekte, bu nedenle ‘niyaz perdesi’ olarak adlandirilmaktadir”.

Ritimsel Katmanlar ve Bicim Bakimindan Semahlar

Alt tiirlerin irdelenebilmesi i¢in temel miizik tiirleri belirleyen 6lgiitler diginda “ritimsel katmanlar” ve
“bigimsel” agidan da ele alinmalari gerekmektedir. Ritimsel katmanlarin ve bigimsel kurgunun ne oldugu
konusunda kisa bir bilgi verdikten sonra bu unsurlar ekseninde semahi irdelemek semahin daha iyi anlagilmasina

olanak saglayacaktir.
Ritimsel Katmanlar Acisindan Semahlar

Ritim, zamana ait bir bilesen olarak miizigin en temel yapi taglarindan biridir. Ritim kimi yazinlarda miizigin
ortaya ¢ikisina temel dinamik olusturan bir unsur olarak da goriiliir. Genel bir tanimla ritim; “zaman igindeki

diizenli ya da diizensiz bir akisi niteler?’

. Miizikte de bir akis diizeni vardir ve bu akis diizeni, zamanin igine
seslerin ve sessizligin yerlestirilmesini igerir. Yani bu ¢er¢evede ritim; “miiziksel tinilarin ve sessizligin zamana
iliskin bir organizasyonudur”. Zaman i¢inde baslayan bir sesin (ya da sessizligin), standart ve simetrik olarak ya
da asimetrik olarak belirli bir zaman araliginca devam etmesi, miizikte ritim konusuna girer. Levitin (2015, s. 70)
“bir notanin siiresi ile digerinin arasindaki iliskiye ritim deriz” derken, ritmi miiziksel zeminde daha somut bir
bigimde tanimlamis olmaktadir.

Miizikte ritim, i¢inde birbiriyle iligkili birden fazla katman barindirir. Ritim kavrami, her ne kadar kimi
zaman yalnizca bir katmanla 6zdeslestirilse de aslinda bu katmanlarin biitiinselligine de isaret eder. Ritmin
biitiinselligini olusturan katmanlar; “Atim”, “Tartim” ve “Diiziim” olarak nitelendirilir. Atim, miizikte en temel

ve soyut bir ritimsel katmandir. Atim, seslerin esit siire ve giirliikkte olan birim zamanini temsil eder. Tartim, ses

stirelerinin atimda yer alan birim zaman i¢ine indirgenmesidir. Tartim, esit siireli fakat esit giirlik ve vurguda

7 Bu tanim gergevesinden bakildiginda, ritimsiz bir miizigin varhgi s6z konusu olamaz. Dolayistyla Tiirk miizik geleneklerinde “uzun hava”
ya da “taksim” vb. miizikler i¢in kullanilan “ritimsiz” ifadesi anlamsizdir. Bu tip miizikler, i¢inde diizensiz de olsa zamansal bir akig
barindirdiklar i¢in ritimlidirler; ancak 6lgiilebilir, periyodik tartimsal bir kalip (usul, 6l¢ii) icermezler.
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olmayan bir katmandir. Diiziim ise, ezgileri (melodileri) olusturan seslerin frekanslarindan soyutlanmis, ancak
stirelerinin korunmus oldugu katmandir. Bu katmanlar yoluyla kimi miizik tiirlerinde 6zel yeni bir katman
diretilir. Tirk miizik geleneginde periyodik devam eden, kaliplasmis ritimsel kategoriler bulunur. Bunlar “usul”
olarak tanimlanir. Tiirk Sanat miizigi geleneginde usuller genel goriise gore “kiigiik usuller” ve “biiyiik usuller”
olarak smiflandirilmistir. Buna gore kimi miiziksel tiirler kiigiikk usullerle, kimileri de biyiik usullerle
bestelenmekte ve seslendirilmektedir. Ornegin pesrevler ile saz semaileri arasinda miiziksel parametreler
bakimindan benzer ve ortiisen bir iligki var iken usul, bu ikisini ayirt eden temel bir unsur olarak kargimiza g¢ikar.
Halk miiziklerinde de buna benzer bir gelenek mevcuttur®®. Her miiziksel tiirde belirleyici olmasa da &rnegin
zeybeklerin 9 zamanl, fatyanlarin da 2 ya da 4 zamanli olmalart halk miiziklerinde istisnai de olsa normlagmis
bir usul geleneginin varligini ortaya koyar.

Ritimsel katmanlarin, miiziksel bir tiir olarak semahlarin temel belirleyici unsurlarindan biri oldugu
sOylenebilir. Semahlarda, 2/4; 4/4; 9/8; 7/8; 12/8 gibi birbirinden farkli tartim kaliplari art zamanli olarak bir
eserin i¢inde bir arada kullanilabilir. Bu tartimsal kaliplar iizerinde yer alan ezgisel akis, tempo agisindan
genelde yavastan hizliya dogru ilerleyen bir silsile igerir. Semahlarda degisen bu tempolara bagl olusan her bir
miiziksel kesite (boliime) 6zel isimler verilir. Semahlar, “agirlama” denilen yavas tempolu bir bdliimle baglar,
bunu “yeldirme”, “pervaz” ve “sahlama” gibi daha hizl1 diger boliimler takip eder.

Semahlar miiziksel agidan degerlendirildiginde Onemli ortak yapilariin ritim/tarttim eksenli oldugu
sOylenebilir. Semahlarin biiyiik ¢cogunlugunun dokuz (9) zamanlt olan bir miiziksel kesit igermesi, semahlarin
ortak bir ritim/tartim kalib1 iizerinde iiretildigini gosterir®®. Dokuz (9) zamanin (daha ¢ok sekizlik birimlerle
notalanmasi ve) 2+2+3+2 seklinin yaygin bir bigimde goriilmesinin yan1 sira 2+34+2+2 ve 3+2+2+2 seklindeki
tartimsal kaliplara da rastlanmaktadir. “Semahlarin agirlama ve yeldirme boliimlerinde kullamlan tartim
kalibinin ayni olmasiyla birlikte, yeldirme béliimii, kullanilan tempo ile agirlama boliimiinden aynlir®® (Akdeniz
ve Ersoy, 2012, s. 257). Semahlarda goriilen bir bagka tartimsal yap1 10 zamanlt 3+3+2+2 bigimdedir.

Tespit edilen semahlarda yukarida bahsi gegen kimi standart usuller bulunsa da bu konuda (6zellikle TRT
repertuvarina dahil edilmeyenler agisindan) istisnai Orneklerin hi¢ azimsanmayacak kadar fazla oldugunu

sOylemek gerekir.

Bicimsel A¢idan Semahlar

var eder. Dolayisiyla bir varligin anlamlandirilabilmesi i¢in hem “6z”tin hem de “bigim”in birlikte
degerlendirilmesi zorunludur. Miizik de bu ¢ercevede degerlendirilmelidir. Ancak resim ve heykel gibi kimi
sanatlar daha belirgin ve somut bir bi¢cim (sekil) arz ederken, miizikte bu derece bir somutluk séz konusu
degildir. Ancak bu, miizikte bigimsel (sekilsel) bir yapinin olmadig1 anlamina gelmez. Her ne kadar soyut olsa da

miizik kurgusal bir nizam olarak bi¢im i¢cermektedir ve bigim, miizigin temel bilesenlerindendir. Miizigi diger

28 Burada belirtilmelidir Tiirk sanat miiziklerinde oldugu gibi usul kavrami ayn1 anlamda Tiirk halk miiziklerinde gériilmez. Tiirk sanat miizik
geleneginde bir ulusal ag1 olusan, bolgesel etnik farkliliklardan bagimsiz olusturulmus, kavramsal bir usul anlayis1 var iken; Tiirk halk
miiziklerinde ulusalliktan uzak, bolgeye, etnisiteye gore farkli sdylemler ve miiziksel uygulamalar mevcuttur. Dolaysiyla halk miiziklerinde
sanat miiziklerinde yer aldig1 gibi keskin bir usul anlayis1 bulunmaz.

% Bu bir genellemedir. Semahlarin miizikal nitelikleri bolgesel ve yerel miizikal yapiya gére degisiklik gosterirler. Akdeniz ve Ege
Bolgesindeki Aleviler 9/8 ve 7/8’lik ritimlerin farkli varyasyonlarini kullanirlar. Orta Anadolu Alevi ve Bektasileri semahlarinda 3/8 ve
6/8’lik ritim kaliplar1 da kullanirlar (Erol, 2010, s. 380).

3% Bu s¢yleme istisna olusturacak bir durum, [zmir Narlidere semahlarindan ‘Tlgit Tlgit Esen Seher Yelleri’nin yeldirme boliimiintin 2/4’lik
olmasidir.
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sanatsal tiretimlerden ayiran temel fark, bigcimin tespit edilmesinde gorselligin degil, isitselligin 6n planda
olmasidir.

Kimi yazinlar, bigimi (form) miiziksel tiir ile 6zdeslestiren bir yaklagim sergilerler. Oysa bigim, tek basina bir
tiri belirlemede yetersiz kalir. Cilinkii ortak bi¢imleri olan birden fazla farkli miiziksel tiir vardir. Dolayisiyla
bigim unsurunu, bu modeli olusturan diger dlgiitlerden biri olarak diisiinmek daha dogru bir yaklagim olacaktir.

Bigim, bir nevi sekilsel tasarimdir, bir insa planidir. En genel tanimla bigim, “bir miizik yapitinda yer alan
miiziksel kesitlerin 6zellikleriyle dizilislerinden olugan biitiindiir”. Bu bakimdan bigim, miizikte bir sonluluk ve
diizenlilik anlamina gelir. Hodeir (1971, s. 6) bigimi, “bir eserin birlik ve biitiinliige erisme yolu” olarak
tanimlar.

Bigimin belirlenmesi ¢ogu zaman ilgili miizik kiltiiriiniin geleneksel dagar sinirliliginda gergeklestirilir.
Bigimin nasil algilandidi toplumdan topluma, kiiltiirden kiiltiire degisebilir®!. Her miizik kiiltiirii, kendi
miiziklerinin bi¢imlendirilmesinde 6zgiin bir karakter ortaya koyabilir. Yaygin olarak bilinirlik kazanmasindan
otiirli, burada Geleneksel Bati Sanat miizigi jargonu ve yapr taslart ekseninde bir bigim analizi
gerceklestirilecektir. Buna gdore Bati Sanat miiziginde bigimin tespit edilmesi i¢in miizigi olusturan “yapi
taglar”’nin da belirlenmesi gereklidir®?. Bati Sanat miiziginde yap1 taslar1 hiyerarsik olarak; motif, (ciimlecik)
ciimle, (dénem/periyod®*) ve boliim olarak siralanabilir. Miizikte motif; gelismeye elverisli en kiigiik fikir, en
kiigiik bigim 6gesi ve eseri olusturan en énemli temel tagidir’®. Diger bir yapi tasi ciimledir. Ciimle birbirini
tamamlayan, genellikle soru ve yanit climleciklerinin art-arda gelmesiyle olusan miiziksel kesite denir. Ciimlenin
en onemli 6zelligi bitis hissinin olugmasidir. Yapi taslarinin en hacimli kesiti olan boliim ise, kendi iginde
bagiml pargalarin, digerlerine gore isitsel etki bakimidan farklilastigi miiziksel kesittir. Dolayisiyla boliim,
miizikte “isitsel degisken” yaratma becerisi tasiyan kesit olarak diigiiniilebilir. Bir bagka ifade ile bir miizik
yapitinda yer alan farkl isitsel etki, bigimsel agidan farkli bir boliimiin oldugu anlamina da gelir.

Tiirk miizik geleneginde bicim analizi iizerinde, yontemsel olarak ortak bir mutabakat saglanmis degildir.
Kimi goriisler isitsel etkinin degisimini zorunlu ritimsel ve/veya makamsal®® (tonal) bir degisime baglarken; kimi
goriisler isitsel etkinin degisimi igin herhangi bir ritimsel ve/veya makamsal bir degisimin zorunlu olmadig:
yoniindedir. Ancak ikinci goriis, ritimsel ve/veya makamsal degisimin yeni bir isitsel etki ve buna bagh olarak
yeni bir boliim olusturduguna itiraz etmez.

Semahlarda ritimsel ve/veya makamsal degisimler dnemli bir karakteristik unsurdur. Bu nedenle yukarida
deginilen her iki miiziksel analiz yaklagimina goére de semahlar, bigimsel agidan “cok bolimli™ bir miiziksel
tiirdlir. Semahlarda genellikle “agirlama” (nenni, nennileme), “yiiriitme” (yiiriiyiis) ve “yeldirme” (¢ark, pervaz,
hizlanma) olarak adlandirilan ti¢ farkli boliim bulunur. Ancak bu sabit ve standart degildir. Semahlar (istisnai de
olsa) kimi zaman tek boliimlii, kimi zaman iki boliimlii, kimi zaman {i¢ boliimli, kimi zaman da dort boliimli

olarak karsimiza ¢ikar. Farkli bolgelere ve Alevilerin ait olduklar1 ocaklara gore bu boliimlerin adlandirmalart

3! Hatta kimi miizik kiiltiirlerinde bi¢im konusu yer almaz.
32 Bu makalede yer alan miiziksel analizde yalnizca boliim iizerinden bir tespit yer almaktadir. Béliim iginde yer alan ciimleler ciimlecikler
analize dahil edilmemistir. Burada yalnizca kavramsal diizeyde deginilmistir.

3 Dénem (Periyod/Bélme), birbirleriyle ilgili bir ya da birkag ciimlenin olusturdugu, genellikle ayn1 8lgii sayisina sahip miiziksel kesitlerdir.

3% Etimolojisine baktigimizda motif, hareket anlamma gelen motiveden (Latince motivus) tiiretilmistir. Dolayisiyla motif, miiziksel akisin
baslangici, temel dinamigidir.

3% Semah, bir sozlii kiiltiir, halk kiiltiirii {iriinii oldugu igin, ulusal bir ag1 olan, ortak bir miiziksel jargona sahip degildir. Burada miiziksel
analizde modal (makamsal) etkiyi ulusal (hatta uluslararasi) diizeyde anlasilabilmesi i¢in Tiirk sanat miizigi jargonu kullanilmistir.
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degisebilir. Ornegin agirlama boliimii kimi yerlerde ‘nenni’ ya da ‘nennileme’ olarak, yeldirme boliimleri ise
‘pervaz’ gibi adlar alabilmektedir.

Semahlarda ¢ok bolim olusmasinda kimi bolgede modal (makamsal) degisimler etkin olurken, kimi
bolgelerde ritimsel degisimler etkin olabilmektedir. Ornegin semah boliimleri arasindaki modal/makamsal
degisimler Bat1 semahlar1 olarak Tahtac1 Alevilerinin semahlarinda daha yaygindir. Modal/makamsal degisimin
cografi olarak Doguda K. Maras ve Gaziantep civarinda oOrnekleri olmakla birlikte Dogu semahlarinin
karakteristigi ritimsel (tartimsal, diiztimsel) katmanlardaki degisimlerdir. Baska bir deyisle “Dogu semahlarinda
boliimler arasit karsitlik usul degisimi ile saglanirken Bati semahlarinda tonal/makamsal degisime gore
belirlenmektedir” (Erol, 2018, s. 193).

Oztiirk de (2005) semahlar1 bicimsel kurgular1 bakimindan, “Dogu semahlar1” ve “Bati semahlar1” olarak iki
farkl kategoride degerlendirir. Sivas, Erzincan, Tokat, K. Maras, Tunceli, Malatya, Bingdl, Elazig, Adiyaman ve
Urfa gibi sehirleri iceren Dogu semahlarinda usiil degisimi miiziksel boliimii olustururken; Izmir, Manisa,
Aydin, Mugla, Denizli, Burdur, Isparta, Antalya, icel, Adana gibi sehirleri iceren Bati semahlarinda ise modal

yapinin (karar sesinin) degisimi ile miiziksel boliim olugmaktadir.

Ornek Miiziksel Analiz

Miizikte analiz iki farkli zeminde gergeklestirilir. ilki temel miizik dinamiklerinden yoksun olarak yalnizca
nota yazisi tizerinden; digeri ise miizigin performansindan. Performans analizi, miiziksel bilesenlere ve degerlere
iligkin daha nitelikli bir sonu¢ {ireten yontemdir. Ancak hem teknik olarak isitsel bir verinin bu makalede
paylagilamamasi, hem de ritimsel katmanlar ve bigimsel analizin gerceklestirilmesi igin yeterli veriler
barindirmasi nedeniyle burada yalmzca nota lizerinden bir analiz gergeklestirilecektir.

Ancak burada bir baska temel sorun, analizin hangi kavramlar aracilifiyla ifade edilecegidir. Miiziksel
analizler, ilgili miizik kiiltiiriiniin kavramlariyla gergeklestirilmelidir. Genel geger bir siniflandirma olarak yazil
kiiltiirler olan sanat miizikleri, sozli kiiltiirlere dahil olan halk miiziklerinden, kullanilan kavramlar bakimdan
ayrilirlar. Yazili kiiltiirler, merkezi bir kavramsallastirma ile homojen anlam yiiklii kavramlar iiretirlerken; sozli
kiiltiirler, merkezi bir kavramsallastirmadan uzak olmast ve yerel/lokal smirlilikta kullanilan kavramlar
bakimindan hem yazili kiiltiirlerden hem de kendi aralarmda farklilasirlar®®. Semahlar da boyledir. Yani sozlii
kiiltiir gelenegine aittirler ve her bir semah bolgesi kendi kavramlartyla birbirlerinden farklilagirlar. Dolayisiyla
bu makalede ortak bir anlam iiretebilmek adina farkli miizik kiiltiirlerinden 6diinglenen, yaygin olarak ortak bir
anlam haznesi oldugunu disiindiigim kimi kavramlar yoluyla semahin miiziksel analizini aktarmaya
calisacagim. Bu analiz i¢in Kirklar Semahi’” tercih edilmistir. Asagida TRT ye (Tiirkiye Radyo Televizyon
Kurumu) ait notasi yer alan bu semah Alevi repertuvarinin deger yiiklii 6nemli bir pargasidir. Bir miiziksel tiir
olarak semah repertuvarinin tamaminin irdelenmesinin daha nesnel sonuglar doguracag: kesindir. Ancak bu tip
ayrimtilt bir irdeleme bu makalenin sinirlarini agar. Dolayisiyla burada 6rneklem olusturabilecek diger semahlarin
analiz sonuglar1 da Kirklar Semahimin ardindan yalnizca bir tablo halinde verilmistir.

Semahlarin oturtum baglaminda “vokal-galgisal” olduklar1 yukarida belirtilmisti. Asagida yer alan “galgisal”

semah notasinin tercih edilmesinde iki faktdr géz oniinde bulundurulmustur. Bunlarda ilki, miiziksel bi¢imin

3¢ Tiirk halk miiziginin dogal ortamindaki sozciikler tiim Tiirkiye’de ortak anlamli bir yayginlik kazanmamistir. Kimi kurumlarin Tiirk halk
miizigine iliskin homojenlestirici bir yaklasim i¢inde olmasi, etnografik bir gergeklik degil, yalnizca ortak bir dil yaratma amacidir. Halk
miizikleri, ilgili cografya ya da etnisite ¢er¢evesinde kendi kavramlariyla yasamlarini siirdiirmektedirler.

37 Ayni adli semahin, vokal &rnekleri ve varyantlari da mevcuttur.
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tespitinde vokal yapinin temel ve tek basina belirleyici bir etkisinin olmamasi; ikincisi de analizin vokalden

armdirilmig bir notasyon iizerinden belirtilmesinin daha anlasilir olacagidir.

TRY MUZIK DAIRESI YAYINLAR!

THM REPERTUAR SIRA No: L9 ALl EXBER CiCEK

INCELEME TARIMI: 1_ 2_1977
:a';.!uém DERLEME TARIHI
fhboas Liaiza: KIRKLAR SAMAHI o=
pr—tTTEST TRV ALAN
I % YUCEL PASMAKCI

Birinci Boliim

Ikinci Boliim

Uciincii Boliim

I.I.IX. Bolimler istenddidi veya gerektigi kadar tekrarlamr,

Nota 1. Kirklar Semaht Notast ve Bicimsel Analizi

Yukarida goriildiigi tizere, Kirklar Semaht ¢ (3) bolimden olusmaktadir. Kirklar Semahinda boliimler
arasinda hem ritimsel katmanlar ger¢evesinde hem de makamsal ¢ergevede degisimler séz konusudur. Ritimsel
katmanlar bakimindan Kirklar semahinin birinci bolimiinde 9 zamanin 2+2+3+2 tartimsal kalib1 kullanilirken;
ikinci bdliimde 9 zamanin 2+3+2+2 tartimsal kalib1 kullanilmakta ve ayrica birinci boliime gore daha hizli bir
tempo ile seslendirilmektedir’®. Uciincii béliimde ise 12 zamanli 3+3+3+3 tartimsal kalibin kullamlmasi ve
temponun ikinci boliimdeki tempoya gore daha da hizlanmasi, ilgili boliimii ilk iki boliimden farklilagtirir.

Kirklar Semahinda her bir boliim i¢inde bir miizik ciimlesi bulunmaktadir. Birinci boliimde dort (4) soru
ctimlecigi ve bir yanit ciimlecigi ile birlikte toplam bir miizik ciimlesi; ikinci boliimde, {i¢ kez tekrar eden ii¢ (3)
soru climlecigi ve bir yanit climlecigi ile bir miizik ciimlesi; {igiincii boliimde ise, bir (1) soru ciimlecigi ve bir (1)
yanit ciimlecigi ile yine bir miiziksel ciimle yer almaktadir.

Bicimi olusturan miiziksel yapi taslarinin belirlenmesinde yukarida da deginildigi gibi, semahi olusturan
modal yapi, Tiirk halk miizigi jargonu ile irdelenebilecegi gibi, makamsal bir etki yaratmasinin saglayacagi bir

avantajla Tiirk sanat miizigi jargonuyla da irdelenebilmektedir. Bu makalede semahin modal yapisni Tiirk sanat

3% Nota yaziminda temponun belirtilmemesi, belki bu analizi gecersiz kiliyor gibi algilanabilir. Ancak ilgili par¢anin performanslarinda bu
tempo degisimi agik bir bigimde goriilmektedir.
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miizigi jargonuyla tanimlayacak olursak; makamsal olarak da ilk iki boliimiin hiiseyni makamini®® animsattigini,

iiclincli boliimiin ise hiizzam ¢esnisinin kullanilip neva perdesinde (hicaz duyumlu) bitirildigini goriiyoruz.

Repertuvarda Yer Alan Kimi Semahlarin Miiziksel Analiz Tablosu

RITMiK KATMANI
IRT Zaman — Tartim
(Zaman — Tartim)
W SEMAH ADI MUZIKSEL BiCimi &
— MODAL YAPISI
1202 Her Sabah Her Sabah Cumbusa Gelir 1 (Bir) Boliimlii 7 (3+2+2) Hiiseyni / Ussak
1452 Yiice Dag Basinda Bir Kus Ugurdum 2 (iki) Bslimlii 9 (3+2+2+2) + 5 (2+3) /Ussak
. F243+42) + 9 (2+3+242) +
1603 Gine Dertli Dertli Iniliyorsun 4 (Dért) Boliimlii (+2 3 2) .9 (2 3,2 2+2
Hiiseyni/ Karcigar
. R o Tt pe 9 (2+2+2+3)
1619 Hakikat Bir Gizli Sirdir 2 (Iki) Boliimlii Hiiseyni (La karar&Re Karar)
. - N, 9 (2+2+2+3)
1655 Salina Salina Geldim Ké&yiine 1 (Bir) Bolimlii Kiirdi (Re Kararl Ussak)
. o 9 (2+2+2+3)
2101 Armut Agaci 2 (Iki) Bolimli Kiirdi, Hicaz ve Saba
2109 Muhabbet Eyledim Sadik Yar ile 2 (iki) Bslimlii 4 + 2/ Ussak/Hiiseyni - Karcigar
. N, 9 (2+2+3+2) zamanl
2190 Ezel Bahar Geldi 1 (Bir) Boliimlii Beyati/Ussak
3131 Ey Sahin Bakishm (Dem Geldi Semahi) 1 (Bir) Boliimlii 4 zamanly/Karcigar
3412 Cektigim Cevr ile Cefa (Agbaba Samahi) 1 (Bir) Boliimlii 4 zamanly/Hiiseyni/Ussak
9 (21213+2) + 7 (2+2+3) +
3787 Gitme Durnam Gitme Nerden Gelirsin 3 (Ug) Boliimlii 12 (3+3+3+3)
Hiiseyni/Karcigar
A . o 9 (2+2+2+3)
3864 Nerelerden Sokiin Edip Gelirsin 2 (Iki) Boliimlii Kiirdi — Saba (Do Kararli Hicaz)
3923 Vardim Kirklar Kapisina 1 (Bir) Boliimlii 4/Ussak - Karcigar
[:9 (2+2+3+2) + 7 (2+2+3) :] +
. e e o - R, 12 (3+3+3+3) + 9 (2+2+2+3)
4012 Bugiin Yasta Gordiim Ziilfii Siyahi (Kisas Semahi) 3 (Ug) Bolimlii Muhayyer&Hiiseyni, (Karcigar
Cesni)
. . o 7 (3+2+2)
4222 Bosa Gezdim Bu Alemi 1 (Bir) Bolimlii Beyati (Karcigar Cesni)
4249 Bir Nefescik Soyleyim 1 (Bir) Boliimlii Kiirdi, (Hiiseyni ¢esni)
L . o 9 (2+2+2+3) + 9 (2+3+2+2)
4482 Kalksm Ev Sahibi Semah Eylesin 2 (Iki) Boliimlii Hiiseyni/Ussak-Karcigar
Sonug¢

Miizik, ¢ok katmanli, ¢ok bilesenli bir ifade kiiltiiriidiir. Bilimsellige ve nesnellige dahil olmak adina miizik
iizerine yapilan irdelemeler bu katmanlara ve bilesenlerine eksiksiz bicimde yonelmelidir. Aksi takdirde tek bir
katmana, tek bir bilesene indirgenen, monolojik bir irdeleme ortaya ¢ikacaktir. Etnomiizikolojide bugiin, tek bir
kuramsal yaklasimla tiim miiziksel problemlerin yanitlanacagi gibi bir goriis oldukca iitopik kalmustir.
Dolayistyla buna paralel olarak bir miizik tiiriiniin tek bir 6lgiit iizerinden irdelenmesi de bu disiplin agisindan
sorunludur. Bunun yerine belirlenmis olan 6lgiitlerin tamami {izerinden genis bir perspektif ile yapilacak bir
irdeleme daha nesnel bir bilgi iretimi saglayacaktir. Bunun yolu da miizigin tespit edilebilen tiim baglamlarinin,
dinamiklerinin iginde yer aldig1 normatif bir irdeleme modelinin uygulanmasidir. Bu normatif model, ayni
zamanda miizigin i¢inde glicli bir bigimde yer alan duygusal yaklagimlarn da devre dist birakacaktir. Bu
makalede de bu amagla normatif ve “gok 6l¢iitlii” bir model iizerinden semah irdelenmistir.

Modeli olusturan her bir dlgiit, her miiziksel tiirde esit agirlikta bir etkiye sahip olmayabilir ya da tarihsel
stire¢ i¢inde kimi Olgiitler agirhigin yitirebilir, yerine bir baska 6l¢iit agirlik kazanabilir. Semahlar, 1925 yilinda

tekke ve zaviyelerin kapatilmasiyla birlikte gizliligi daha da artan bir kiiltiirel performansa doniigmiis, gliniimiize

3 Kimi kaynaklarda bu dizge “yahyali kerem” olarak adlandirilmaktadir (Altin ve Altin, 2014).
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gelen siire¢ igindeki liberal riizgarlar, cogulculuk ve c¢okkiltiirlilik (multiculturalism) kavramlarinin
icsellestirilmesiyle birlikte kamusal alanda bilinirlik ve goriiniirliik kazanmistir. Ancak semahlarin 1960’11 yillara
tarihlenen bu goriiniirligiinde, islevsellik gibi kimi baglamsalliklarinda 6nemli degisimler goze carpar. Bir
doneme kadar yalnizca “cem” iginde gomiilii bir “hizmet” olarak “ige-doniik™ (inner-directed) olan semah;
yirminci ylizyilin ikinci yarisindan itibaren iginde yer aldig1 baglamlardan koparilarak “disa-doniik” bir konuma
taginmugtir.

Bu makalede bir model {izerinden irdelenen semah, belirlenen tiim 6lgiitler {izerinden bilgi liretimine uygun
bir miiziksel tiir olmakla birlikte daha yogun bir bigimde gii¢lii bir kimliksel goriiniim sunmasiyla da 6zel bir
kiiltiirel grup, “Alevi” miizigi olarak tanimlanabilir. Etnomiizikolojinin bir tanimi da “miizik yoluyla insam
tanimak™tir. Burada bu gii¢lii kimliksel vechesi ile semah, aslinda Alevi kiiltiirel kimliginin taninmasina,
tanimlanmasina 6nemli bir katki saglamaktadir. Ancak bu kimlik simgeselliginin ¢ift yonlii ¢alistigin1 da
sOylemek gerekir. Semahin toplumsalligina bakmanin yaninda, toplumsalligin semahtaki goriiniimiine de
bakmak gerekir. Ciinkii semah Alevi kimliginin gostergesi olabildigi gibi aym zamanda bu edim yoluyla
kimligin yeniden insa edildigi bir kiiltiirel performanstir.
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ISTANBUL RADYOSU’NUN iLK DONEMINDEKI (1927) MUZIK YAYINLARI
Music Broadcasts in the First Period of Radio Istanbul (1927)

Unsal DENizZ*

oz
Tiirkiye’de ilk radyo yaymi, 6 Mayis 1927 tarihinde programli ve diizenli yaymlara baslayan Istanbul Radyosu’nda
yapilmistir. Telsiz Telefon Tiirk Anonim Sirketi (TTTAS) tarafindan 6zel tesebbiis olarak kurulan radyo, kuruldugu ilk
donem yayinlarinda agirlikli olarak miizik programlarma yer vermistir. Radyo’daki miizik yayinlart hem yurt i¢indeki hem de

Avrupa’daki dinleyiciler diisiiniilerek hazirlanmustir. Istanbul Radyosu, yayinlariyla bir taraftan dinleyicilerine hosca vakit
gecirtmek isterken, bir yandan da dinleyicilerin miizik zevklerini yiikseltmeyi hedeflemistir.

Bu arastirma, 1927°de kurulan Istanbul Radyosu’nun ilk déneminde, miizik yaymlarinin igerigine ve miizik tiirlerine gore
nasil bir dagilim gosterdigine odaklanmustir. Bu arastirmanin konusu kapsaminda, arsiv taramast ile elde edilen kitap, dergi,
gazete, fotograf, ve karikatiirler gibi dokiimanlarda, Istanbul Radyosu’nun ilk dénemine ait yaymn programlari tespit edilerek
incelenmis ve betimlenmistir. Bu yoniiyle betimsel bir aragtirma 6zelligi de tagimaktadir. Ayrica Osmanlica yazilmig bazi
metinlerin, Latin alfabesine ¢eviri yazilar1 yapilmis ve Tiirk miizigi tarihi literatiiriine katk: saglanmustir.

Arastirma neticesinde, Istanbul Radyosu’nun ilk dénem yaymlarinda; Cumhuriyet déneminin miizik politikalart
dogrultusunda halkin kulagmim Bat1 miizigine alistirilmasinda 6nemli rol oynadigi, Radyo’nun yaymlarinda agirlikli olarak
Tiirk miizigine yer verilmekle birlikte, halk miizigi, Bat1 miizigi, caz, tango, kanto, dans miizigi, Rus halk sarkilar1 ve hatta
Havai miiziklerine yer verilmis oldugu, misafir sanat¢i/kadrolu sanat¢i ayrinmumn ilk kez 1927’de Istanbul Radyosu’nda
uygulanmig olmasi ulasilan sonuglardan bazilaridir.

Anahtar Kelimeler: Istanbul Radyosu, Telsiz Telefon, Alaturka Miisiki, Bat1 Miizigi, Halk Miizigi.
ABSTRACT

Turkey's first radio station was Radio Istanbul, which started scheduled and regular broadcasts on May 6, 1927. The
radio, which was established as a private enterprise by Telsiz Telefon Tiirk Anonim Sirketi (Turkish Wireless Telephone
Company) (TTTAS), mainly broadcasted music programs in the first period after its establishment (1927). Music broadcasts
on the radio were prepared for listeners both in Turkey and in Europe. With its broadcasts, Radio Istanbul, aimed at both
helping its listeners have a good time, and refining their taste in music.

This research focuses on the range of music broadcasts according to their content and music genres in the first period
(1927) of Radio Istanbul, which was established in 1927. Within the scope of this research, the broadcast programs of the
first period of Radio Istanbul (1927) were identified, analyzed and described through the documents such as books,
magazines, newspapers, photographs and comics obtained by archive research. In this respect, our research has a descriptive
feature, as well. In addition, some texts written in Ottoman Turkish were transcribed into Latin alphabet, which is a
contribution to the literature on history of Turkish music.

As a result of the research, it has been concluded that the broadcasts of the first period of Radio Istanbul, in line with the
music policies of the Republican era, played an important role in familiarizing the public with Western music as they
included folk music, Western music, jazz, tango, canto, dance music, Russian folk songs and even Hawaiian music in
addition to predominant Turkish music. It is also worth noting that the distinction between hosting guest artists and staff
artists was first introduced through Radio Istanbul in 1927.
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Extended Abstract

Istanbul Radio, which is the first radio of Turkish Republic (Istanbul Radio Telephone, then) began its
broadcasting life in early March 1927 with trial broadcasts. At the beginning of March 1927, a large number of
transmitters (speakers) were placed on the door of the Istanbul Grand Post Office, by which music was presented

to the public; these broadcasts started to be organized regularly on May 6, 1927.

In the first period of the Istanbul Radio, Musa Siireyya Bey was responsible for the preparation of the
music broadcasts; however, after a while he handed over the task to Mesud Cemil Bey (Tel). Mesud Cemil Bey
both organized music programs and played tanbur, ¢ello and lute. The radio conference, the theme of which was
“Classical Turkish Music” broadcasted by Mesud Cemil Bey under the name of Radio Conferences during the
first period of Istanbul Radio covering 1927 is the first radio conference about Classical Turkish Music in the

history of the Republic.

Istanbul Radio, having broadcasted dominantly music, had an aim to appeal to the audience both in Europe
and Turkey as part of the broadcasting policy. Therefore, both Western and Turkish music programs were
included in the broadcasts. However, the programs were prepared considering requests and musical tastes of the
audience within Turkey in the first place. Although it was not planned to make old-style fasi/ programs at the
beginning, the fasil programs were frequently included in the following broadcasts in line with the request of the

audience.

Radio Istanbul aimed at both helping its listeners have a good time, and refining their taste in music. In
accordance with the music policies of the Republican period, it played an important role in making Western
music sound familiar for people. Turkish music was mainly played in radio broadcasts; but also folk music,

Western music, Jazz, Tango, Kanto, dance music, Russian folk songs and even Hawaiian music were included.

Western music programs, were performed live by the permanent “Telsiz Telephone Studio Alafranga Music
Group” of the studio usually conducted by Willy Marks. Orchestra programs were chosen among the works of
famous composers such as Bach, Beethoven, Vivaldi, Mozart, Weber, Chopin, Grieg, Schumann, Borodin,
Verdi, Wagner, Strauss, Mendelson, Brahms, Saint-Saens, Bizet, Liszt, Bellini, Tchaikovsky, Rahmaninov,
Korsakov and Glinka. In addition to this, songs chosen among those in Western forms and operas were

performed.

In addition to the Turkish music broadcasts performed by Radio Telephone Studio Alla Turca Music Group,
Mesud Cemil Bey by his solo tanbur and Neyzen Tevfik Bey by his ney contributed to the Turkish music
broadcasts. In the Turkish music broadcasts of the radio; there were fasi/ programs in different makams such as
Hicaz, Kiirdili Hicazkar, Acem Asiran, Saba, Nihavend, Hiizzam, Tahir Buselik, Sultani Yegah, Stiz'ndk and

Segah as well as solo songs, taksims and pegrevs.

The leading singers in Turkish music broadcasts; Miinir Nurettin Bey (Selguk), Isak Algazi, Hafiz Kemal
Efendi, Hafiz Sadettin Efendi, Hadiye Hanim, Nezahat Ferid Hanim, Nebile Hanim and Hikmet Hanim.

Folk music broadcasts included Tanburact Osman Pehlivan, Zurnazen Hasan Tahsin and Zurnazen Arap
Mehmet. In addition, Cemal Efendi contributed to folk music broadcasts with kaval solo and Diirri Bey with

tanbur solo. Apart from these solo performers, Alaturca Musician Group, one of the permanent groups of the
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studio, performed the folk music programs. Here, it is possible to conclude that folk music performances were

widely performed with classical Turkish music instruments in that period.

In May and June of 1927, folk music programs were performed by Tanburaci Osman Pehlivan, Zurnazen
Hasan Tahsin Efendi and Zurnazen Arab Mehmet. Although there is no information about which songs these
performers sang, which songs were included in the July 1927 folk music program is clear. In the early period of

the radio, the jazz broadcasts were performed by the jazz orchestra conducted by Willy Mark’s.

When the 1927 music broadcasts of Istanbul Radio are analyzed depending on music genres; it is seen that
Turkish music is the most widely broadcasted genre with a rate of 37.61%. Following this, Western, Jazz and

Turkish folk musics constituted the 31,80%, 8.03% and 1.68% of the broadcasts respectively.

The music policies of the Republican period were formed in line with the objectives that exclude Alaturca
music and aim to support and popularize Western music. However, the idea of combining the polyphony of
Western music with Turkish folk music in the essence of Anatolia, which is based on the national music formula
of Ziya Gokalp, led the music policies of the period. Moreover, it is surprising that radio broadcasts were mainly
in favor of Turkish music at a time when Turkish music education was banned from conservatories (Dariilelhan)

and schools. The reason for this is that the musical tastes of the listeners are in favor of Alaturca music.

The reason why folk music broadcasts were so low as 1.68% is possibly that the compilation studies that had
just begun at that time (1927) had not yet given product, that the Turkish folk music repertoire did not yet have
sufficient works. The fact that there was a lack of musicians who would perform Turkish folk music and appeal
to the audience, also a lack of large-scale folk music orchestras/choirs and a lack of collective performing

tradition in folk music as it is today caused folk music broadcasts so low.

Tiirkiye’de radyo, toplumun giinliik hayatina 1927 yilinin ikinci yarisinda girmistir. Fakat Bati’da radyonun
giinliik hayatin bir parcasi haline gelisi daha 6ncedir. Akagiindiiz’iin belirttigine gore, siirekli ilk radyo yayini
1920’de Pittsburg’da KDKA adl istasyonda baglamistir (2014, s. 360). Avrupa ve Amerika’da hizla yayilan

radyonun Birinci Diinya Savasi’ndan sonraki yayilma hizini, Telsiz dergisindeki su satirlar 6zetliyor;

Dans ve spor gibi beynelmilel bir merak, dort bes aydir bizde de aldi, yiiriidi. Kari’ler [okuyucular], telsiz
telefondan bahsetmek istedigimizi tabii anlamislardir. Telsiz telefon ... Bu medeni ve tam manasiyla asri
eglence memleketimizde yeniden yeniye ta‘mim [umlmilestirme] etmeye baslamasina ragmen Avrupa ve
Amerika’da hi¢ de yeni degildir. Maamafih eskiligi de yirmi otuz seneye varmaz. Herkes az ¢ok bilir ki
“telsiz telefon”un Harb-i Umlmi’den evvel bahsi bile ge¢mezdi. Harbin ibtida'larinda [baslangicinda] telsiz
telgraftan konser vermek stretiyle istifide etmek imkani olup olmadigini ariyorlardi. Yapilan tecriibeler
muvaffakiyetle neticelendi. Ve iste bu tarihten beri telsiz telefon ta‘mim etmeye bagladi. Fakat kim tahmin
ederdi ki dort bes senelik bir kesif bu kadar dal budak salarak biitiin diinyay1 istila edecek! Avrupa’dan yeni
donenler telsiz  telefon antenlerinin sehirlerin manzarasini degistirdigini  soyliyorlar! Bu zevatin
anlattiklarina gore bilhassa schirlerde biitiin binalarin damlari irili ufakli antenlerle dolmus! Sokaktan
gegerken basinizi kaldirdiniz mi goreceginiz su damlarin {stiinde yiizlerce binlerce telden miitesekkil bir

direk ve tel mahseri imis!
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Hulasa, telsiz telefon Avrupa ve Amerika’da adeta salgin bir hastalik halini almistir. Fakat bu zaman hastalig1
insan1 incitmiyor, c¢ektirmiyor, oldiirmiiyor. Bilakis hi¢ hesabiyla ¢ok ciiz’1 bir masrafla yiiksek bir zevk
veriyor. Diislinliin bir kere! Simdi Amerika’nin bir sehrinden Moskova’yr diinyanin baska bir ucunu
dinleyebilirsiniz. Bir az sonra Berlin, daha sonra Viyana bir saniye sonra da Paris, ayn1 vuzih ile kendisini
size dinletiyor.. Hem de nas1l? En hafif misiki nagmelerini bile yam basinizda ¢aliyormus gibi isittirerek! Iste

radyo hatta telefonun mikroplar ve sirayet-i hassasi !..

Fakat gariptir ki bir tatli hastalik bugiinden yarina siddet-i seyrini kaybederek biisbiitiin ortadan kalkacak gibi
goriinmiiyor. Bilakis beserin dimagina icad ve ihtird’ [benzeri goriilmemis bir sey icad etme] kabiliyetine agik
zengin bir saha vaad ediyor. Muhakkak ki yakin zamanlarda fen, telsiz telefondan bugiinkiinden fazla istifade
imkanlarmi bulmakta gecikmeyecektir (Telsiz, 1927a, s. 2).

Tiirkiye’de diizenli radyo programlarimn 1927 yilinda baglamasina karsin, ilk radyo denemesi Ogretmen
Okulu kimya 6gretmeni Riistii Uzel nezaretinde, birkag 6grenci ile beraber 19 Mart 1923’te, yapilmistir. Uzel,
denemede kullanilan vericiyi de kendi imkanlariyla yapmistir. 1945°te Bagbakanlik Basin Yayin Genel Miidiiri

olan Nedim Veysel Ilkin, radyonun bu ilk tecriibesini su sekilde aktarmustir;

Yirmi iki yil 6nceki hatiralarimi yokluyorum. Gozlerimin dniinde su manzara canlamyor. Eski Istanbul
Dariilfiinin’un konferans salonundayiz. Orada yerli ve yabanci biiyiik bir davetli kalabalig1 toplanmus;
Salonun pencereye yakin bir kdsesine, genis bir masa iizerine iri boyda simsiyah bir alet yerlestirilmis,
Uzerinde, yaninda, yine en iri boydan trombonlari andiran siyah hoparlérler goriiyoruz. izahati heyecanla
dinliyoruz. Tecriibeyi heyecanla bekliyoruz. Zira hemen iki adim &tedeki Yiiksek Muallim Mektebi’nden
miizikli radyo nesriyati yapilacaktir. Hoparlorlerden cizirtilarla ¢ikan ses hala kulaklarimdadir. Bu ilk
tecriibede daha gok parazit dinlemistik (ilkin’den aktaran Kocabasoglu, 1980, s. 11).

Cumhuriyet déneminin bilinen bu ilk canh radyo yayini denemesinin igerigini ise Avras, Turgut Ozakman’dan

su sekilde aktarmistir;

Yayin Ristl Bey'in kisa bir konusmasiyla baslar. Yegeni Ahmet konusmayi Fransizca Ozetler. Geng bir
flitcliniin caldigi zeybek havasindan sonra, Bakirkdy ittihad-1 Osmani 6zel okulunda miizik dgretmenligi
yapan Afife Hanim, Rossignol adli pargayi séyler. O kadar alkislanir ki, Afife Hanim birkag kez mikrofona gelir

(Avras, 2018, s. 410).

Tiirkiye’de 1923’te Cumbhuriyetin ilani ile birlikte yasanan kiiltiirel degisim ve doniisiimlerin i¢inde radyonun
onemi biyiktiir. Zira radyonun kitlelere ulasma hizi diisiinildiigiinde, Cumhuriyet Tiirkiye’sinin kurucu
kadrolart i¢in halka ulagsmanin en hizli yolu olarak algilanmasi gecikmemistir. Radyo, yeni kurulan
Cumhuriyet’in temel ilkelerini iletmede ve bilginin halka ulastirilmasindaki hizini arttirmada, gazete ve
mecmialara kiyasla son derece elverisli bir iletisim aracidir. Zira Cumhuriyet doneminin ideolojik olarak Bati
miiziginden yana olan tavri neticesinde, halkin kulagmm Bati miizigine alistirllmasi radyo araciligi ile

yapilabilirdi.

Avras (2018, s. 412), Atatiirk’lin hizli haberlesmeye verdigi éneme, 6 Nisan 1920°de ¢alismaya baslayan
Anadolu Ajansi’m1 ve hizli haberlesmenin altyapisina yonelik hazirliklara baslanmasimi kanit olarak

gosterilmektedir. 1920°1i yillarda hizli haberlesme aygitlar ise telsiz, telgraf ve telefondur. “Dolayisiyla bu g
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haberlesme aracina ait altyapinin giiclendirilmesi, aktif bir sekilde isletilmesi ve olabildigince yayginlastirilmasi
oncelikli hedef olmustur. Bu ii¢ aracin altyapisina iliskin ¢alismalar Tiirkiye’de radyoya giden yolun da kapisin
aralamistir” (Avras, 2018, s. 412). Radyo’nun, Tiirkiye’de telsiz ve telgraf teknik altyapisini kullanarak

gelismesi radyonun “telsiz telefon” olarak anilmasina da vesile olmustur.

Tiirkiye’de hizli haberlesmedeki eksikligi goren Cumbhuriyetin kurucu kadrolar1 bu eksikligi gidermek igin

“1925 yilinda ¢ikarilan “Telsiz Tesisi Hakkinda Kanun” uyarinca ayni yil ¢alismalara baslamistir.

Arkasindan 1926 yilinda Ankara ve Istanbul’da 5’er kw.’la iki kiigiik radyo vericisinin kurulmasini
kararlastirdi ve yapilan bir ihale ile telsiz sebekesinin kurulmasi isini bir Fransiz firmasi olan “Compagne
General Frangaise de Telegraphie sans Fil” (TSF)’ye verdi. Sirket, bu iki radyo vericisini Ankara’da
Babaharman’da (bugiinkii Telsizler’de), Istanbul’da ise Osmaniye’de (bugiinkii Hasdal’da) kurdu. Bu
vericilerden yayin yapma hakki ise 10 yillik bir s6zlesmeyle, hiikkiimetin destegiyle kurulan “Telsiz Telefon
Tiirk Anonim Sirketi” (TTTAS) ne verildi. Sirket, 1927 yilinda 6nce 1200 metre {izerinden yayin yapan
“Istanbul Radyosu’nu, kisa bir siire sonra da 1554 metre {izerinden yayin yapan “Ankara Radyosu”nu kurdu
(Aziz, 2013, s. 195).

Telsiz vericilerinin insaati slirerken radyo yayminin nasil yapilacagr hakkinda kimsenin bir fikri yoktu.
Bunun i¢in ilk ¢alismalar1 Ileri gazetesinin sahibi Sedat Nuri Bey baslatti. Sedat Bey bunun igin bir sirket
kurmaya karar verdi. 1926 yilinda vericilerin yapim isleri tamamlandiginda radyonun kurulus ¢alismalari da
baslamisti. Fakat bu is i¢in yeterli maddi kaynak yoktu. Sedat Bey bu fikrinden tanidig1 bir ajans sahibine ve
o donemde Mustafa Kemal’in emriyle banka kuran Celal Bayar’a bahsetti. Onlardan bu is i¢in maddi destek
istedi. Sedat Bey radyonun sadece maddi destekle olmayacagini biliyordu. Teknik destek de sartti. Bunun
icin de yegeni telsiz meraklis1 Hayrettin Bey’e konuyu acti. Hayrettin Bey isinde uzman biriydi. Ciinkii
Sultan II. Abdiilhamit doneminde evden eve telgraf hatti kuran deneyimli ve yetenekli bir kisiydi. Hayrettin
Bey vakit kaybetmeden ise koyuldu. Projenin hayata gecirilmesi igin artik ¢aligmalara baslanmisti. Fakat
daha baslar baslamaz birgok aksilik ¢ikti. Hiikiimetten bazi kisiler radyo kurulmasia karstydi. Ulkenin ve
milletin heniiz ¢ok geride oldugunu, bir¢ok kisinin bunu hazmetmesinin zor oldugunu, bunlar asilsa bile
eldeki teknik elemanin ve malzemenin yeterli olmayacagini sdyliiyorlardi. Hayrettin Bey onlarla ayni goriiste
degildi. Diinyada en ¢ok plak satisinin {ilkemizde oldugunu, halkin dinlemeye merakli oldugunu anlatiyordu.
Onun bu gabalari radyo kargitlarim ikna etmeye yeterli olmadi (Ilk Radyo Yaym — Tiirkiye’de ilk — TRT
Okul (youtube, 11.02.2019).

Hayrettin Bey’in cabalarimin devam ettigi sirada konunun Atatiirk’e intikal ettirilmesi iizerine, radyoyu
dinlemek istemistir. Kocabasoglu’na gére, Hayrettin Bey (lleri) kendi yaptig1 radyo alicisin1 Orman Ciftligi’nde
Atatiirk’e dinletmis ve istasyon ararken bir Rus radyosundaki propagandalari duyunca “Efendiler, bakin

propaganda yapryorlar” diyerek radyo istasyonunun kurulmasini emretmistir (1980, s. 22).

Sedat Nuri (fleri) Bey, TTTAS nin kurumsal yapist ile ilgili bilgiyi, Telsiz dergisinde yayimlanan bir
miilakatta su sekilde agikliyor; “Yiizde otuzu Anadolu Ajansi’na, yiizde kirki Is Bankasina, diger yiizde otuzu da
miitesebbis Tiirk gurubuna ait olacaktir. Sirketin sermayesi 150 bin liradir” (Telsiz, S. 1, 1927, s. 5).
Kocabasoglu’na gére, bu miitesebbis Tiirk gurubu Falih Rifki (Atay), Cemal Hiisnii ve Sedat Nuri (ileri)
Bey’den olugsmaktadir (1980, s. 13).
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Kocabasoglu Istanbul Radyosu’nun ilk yayin donemlerinde miidiirliigiinii Sedat Nuri Ileri’nin, teknik
sorumlu olarak Hayrettin Hayreden’in ve misikiden sorumlu olarak baslangicta Musa Siireyya Bey’in, daha
sonra ise musiki ve yayin sorumlusu olarak Mesud Cemil (Tel) Bey’in gorev yaptigini belirtmektedir (1980, s.

32-33).

Istanbul Radyosu’nun ilk yaymlarinin miizik programlari olmasi, hem dénemin miizik politikalar1 hem de

halkin miiziksel begenisini ortaya koyma yoniinde dnemli veriler igermektedir.
Yontem
Arastirmanin Amaci

Bu arastirmanin amaci, 1927 yilinda kurulan ve Cumhuriyet tarihinin ilk radyosu olan Istanbul Radyosu’nun
ilk donem miizik yayinlarinin igeriklerinin tespit edilmesi ve miizik tiirlerine gore nasil bir dagilim gosterdiginin
ortaya koymaktir. Ayrica donemin resmi ideolojisi dogrultusundaki miizik politikalarinin, Radyo’nun miizik

yaymlarina yansiy1p yansimadiginin ortaya konulmasidir.
Arastirmanin Modeli

Bu aragtirmada, 1927 yilinda kurulan ve Cumbhuriyet tarihinin ilk radyosu olan istanbul Radyosu’nun ilk
donem miizik yayinlarinin igeriklerinin tespit edilmesi, miizik tiirlerine gore nasil bir dagilim gosterdiginin tespit
edilmesi ve donemin resmi ideolojisi dogrultusundaki miizik politikalarinin, Radyo’nun miizik yaymlarina
yansty1p yansimadiginin ortaya konulmasi amaciyla, arsiv arastirmasi yapilarak elde edilen dokiimanlar iizerinde
analizlerin yapildig1 tarihsel arastirma yontemi kullanilmistir. Tarihi aragtirmalarda bir olgunun geg¢misini
arastirmak, giinlimiizii aydinlatmaya, gelecekte yapilacak ¢aligmalara 151k tutmaya ve yeni bakis agilar1 getirerek
olas1 sorunlara yonelik onlemler almaya imkéan saglayabilir. “Tarihsel arastirmalarda kullanilan belgeler;

dokiimanlar ve kalintilardir” (Sonmez ve Alacapinar, 2011, s. 42).

Bu arastirmanin konusu kapsaminda, arsiv taramasi ile elde edilen kitap, dergi, gazete, fotograf, ve
karikatiirler gibi dokiimanlarda, Istanbul Radyosu’nun ilk donemine ait yaym programlari tespit edilerek
incelenmis ve betimlenmistir. Bu yoniiyle betimsel bir arastirma 6zelligi de tasimaktadir. Ayrica Osmanlica
yazilmis bazi metinlerin, Latin alfabesine g¢eviri yazilari yapilmus ve Tirk miizigi tarihi literatiiriine katki

saglanmustir.
Cumbhuriyetin ilk Radyosu Yayinlarina Basliyor

TTTAS, ilk radyo yaym denemelerine 1927 yilinda baslamistir. Kocabasoglu, TTTAS nin Istanbul’daki
vericiyle ilk deneme yayinlarindan birinin, 1927 yilinin Mart ay1 baslarinda, Istanbul Biiyiik Postanesi’nin kapisi
iizerine yerlestirilen bir vericiden (hoparlér) halka miizik dinletilerek yapildigim belirtmistir (1980, s. 29). 30
Mart 1927 tarihli Aksam gazetesinde de Mart ay1 igerisinde deneme yaymlarinin devam ettigi belirtilmistir. 30
Haziran 1927 tarihli Telsiz dergisinin birinci sayisinda ise, 1927 Nisan ay1 siiresince deneme yayinlarinin
yapildigin1 ve Mayis ay1 baslarinda diizenli bir program ile konser ve haber yayinlarinin basladig: belirtilmistir.
Bu anlamda deneme yayinlarinin Mart ve Nisan aylarinda yapildig1 ve Tiirkiye’de programli ilk radyo yayminin
ise Istanbul Radyosu’nda 6 Mayis 1927 tarihinde basladig1 kabul edilmektedir (Kaptan, 2002; Cankaya, 2015;
Kocabasoglu, 1980; Akagiindiiz, 2014; Avras, 2018).
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Kaptan, Istanbul Radyosu’nun ilk yayinlarinda nelerin oldugu, kimlerin hangi enstriimanlari ¢alip, kimlerin
sOyledigi ve neler konusuldugu konusunda pek fazla bilgi bulunmadigin ileri siirmektedir (2002, s. 11). Fakat
donemin gazeteleri incelendiginde programli ilk radyo yayin igerigine dair kesin bilgilere ulasmak miimkiindiir.
Ikdam gazetesinin 4 May1s 1927 Carsamba ve 5 Mayis 1927 Persembe yayinlanan sayilarinda “Telsiz Telefon
Haberleri” bashigiyla TTTAS nin Cuma (6 Mayis 1927), Cumartesi ve Pazar giinleri saat 17.00’da baslayip gece
yarisina kadar devam edecek radyo yaymlarmin baglayacagi ilan ediliyor. Bununla beraber Cumhuriyet
gazetesinin 6 Mayis 1927 Cuma giinii yayinlanan sayisinda istanbul Radyosu’nun 6 Mayis 1927 giinii yayin
programi verilmistir. “Telsiz Telefon Program Tecriibeleri” basligiyla Cuma giiniine mahsus radyo programinin
saat 17.00’da baslayacag: bildirilmektedir. Ayrica gazete 6 Mayis 1927 tarihine ait radyo programim da

vermistir.

Resim 1. Istanbul Radyosu’nun 6 Mayis 1927 Tarihli Yayin Programi (Cumhuriyet, 6 Mayis 1927, sene 3, numara 1075, s. 3)

17.00 — Dariilfiinun miiderrisi Mosyd Bonfos tarafindan: [Tiirk Inkilab1 Hakkinda] konferans
Alaturka saz Heyeti: Tanburi Diirri, Kanuni Mustafa Beyler, Kemengeci Anastas, Kemani Nubar, Udi
Arsak Efendiler ve Hanende Hafiz Kamil, Behget, Faruk Efendiler.

18.00 — Anadolu Ajans Havadisleri

[Fenerbahge ve Galata magi haberleri]

18.15 — Sekip Memduh Bey ve refikasi hanim

18.35 — Mesud Cemil Bey [Tanbur]

18.50 — Solo (Keman)

19.15 — Tanburact Osman Pehlivan

19.35 — Zurnazen Hasan Tahsin Efendi

19.45 — Sekip Memduh Bey hanimlar refakatiyle
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21.00 — Nimet Vahid Hamim ve Madam Hege

21.30 — Alafranga Konser

Orkestra Mosy0 Popof

Matmazel Bortman Piyano Solo

Insad [Siir okuma] (Peyami Safa Beyefendi)

22.00 — Orkestra ve Cazband [nisfii’l-leyle [geceyarisi] kadar dans] (Cumhuriyet, 6 Mayis 1927, sene 3,
numara 1075, s. 3).

Radyonun o yillarda (1927) halk tarafindan Tiirkiye’de fazla taninmamis olmasi ve radyo alicilarinin teknik
konularinda yetersiz bilgiye sahip olunmasindan dolay1 bu eksikligin biraz olsun giderebilmesi adina Sedat Nuri

[leri’nin y&netiminde “Telsiz” ismiyle bir dergi gikarilmasi diisiiniilmiistir.
Telsiz Dergisi

30 Haziran 1927 tarihinden itibaren, yazi isleri miidiirliigiinii Sedat Nuri Ileri’nin yaptig1 Telsiz ismiyle
bir dergi ¢ikarilmustir. 30 Haziran 1927 ile 14 Kasim 1927 tarihleri arasinda 18 say1 cikartilan dergide Istanbul
Radyosu’nun program akisi verilmektedir. Derginin 30 Haziran 1927 tarihli 1. sayisinin kapaginda “Tiirk Telsiz
Telefonculuguna Hadim [hizmet eden] ve Tiirk Irsil [yaymn] Postalarmin Resmi Programmm Havi Haftalik

Mecmuia” alt basligi verilmis ve derginin amaci su sekilde belirtilmistir;

Telsiz mecmuast iste boyle bir istikbale namzed olan telsiz telgrafin memleketimizde taninmasina ve
ta‘mimine hizmet etmek maksadiyla intisar etmektedir. Mecmliamiz, Tiirkiye’mizdeki biitiin telsiz
amatOrlerinin miistefid [faydalanan] olacagi nesriyyattan maadad karilerinin maruz kalabilecekleri fenni
miiskilat1 halletmeyi de kendisine en esasli bir vazife telakki etmektedir. “Telsiz”i nesr etmekle ¢ok biiyiik bir
ihtiyaca cevap vermis olacagimiz kanaatindeyiz. Zira telsiz telefonun bu ¢ok zevkli, ucuz ve bedi eglence
vasitasinin memleketimizde de Avrupa’da oldugu gibi ta‘miminden siiphe etmiyoruz. Yakin bir istikbal

Tiirkiye halkinin da asrin bu nimetinden bihakkin istifddesini temin edecektir (Telsiz, 1927a, s. 2)!

Telsiz Mecmfasr’nin 7 Temmuz 1927 tarihli ikinci sayisinda Istanbul Radyosu’nda yaymlanacak
programlarm nasil olmasi gerektigi degerlendirilmistir. Dergide (1927b) “Haftadan Haftaya: Ideal Bir Nesriyat
Program1” baslig1 ile yazilan yazida Radyo programlarinda sozlii yayinlara (siir, konferans, monolog vb.) agirlik
verilmesi gerektigi ve miizik programlarmin da sadece galgilar ile ¢alian pargalardan ziyade taganni edilen

[sdylenen, okunan] kisminin tercih edilmesi gerektigi ifade edilmektedir.

14 Temmuz 1927 tarihinde yayimlanan Telsiz Mecmuast’nin {igiincii sayisinda, radyo yayinlarinda misikiye
mi yoksa siir, tiyatro veya monologlara m1 agirlik verilmesi gerektiginin Avrupa’da da konusuldugu ifade
edilmektedir. Tiirkiye’de ise radyo yaymciliginin yeni basladig1 ve dolayisiyla Avrupa ile kiyaslandiginda bazi
farklarin oldugu vurgulanmaktadir. Birinci Diinya Savasi’ndan sonra Avrupa ve Amerika’da radyo konserlerinin
diizenli bir sekilde devam edildigi, bunun yaninda radyo programlarinda konferanslara da yer verildigi ifade
edilerek dinleyicilerin de bundan dolay1r program gesitliligini istemesinin dogal oldugu vurgulanmaktadir.
Tiirkiye’de ise Avrupa’mmn 1920°’li yillarin sonlarina gelinceye kadar siirdiirdigii yaym politikalarini,

Tirkiye’deki dinleyicilerin zevklerini birinci derecede dikkate alarak uygulamanin zorunlu oldugu dile
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getirilmigtir. Tiirkiye’de diizenlenecek radyo konserlerinde ise 6zellikle iki konunun diisliniilmesi gerektigi ifade

edilerek yaziya su sekilde devam edilmistir;

Birincisi, Tiirkiye hudidu dahil ve haricinde bulunan Tiirk ve Sarkli sdmi’leri [dinleyicileri]. Tkincisi, bunlar
haricinde Avrupalilar’1. Hig¢ sliphesiz bizim i¢in en fazla ehemmiyetle nazar-1 i’tibara alinacak olan Tiirkiye
hudidu dahilinde bulunan vatandaslarimizdir. Bundan dolayidir ki programlarda Alaturka {invan-1 garibi
verilen miisikimize fazlaca mevki’ veriyoruz. Yalniz memlekette bir de Garb musikisine taraftar ziimrenin
bulundugu nazar-1 dikkatten uzak tutulmadigi i¢in programlara Garb pargalari konuluyor. Avrupa’daki
Samiler hig siiphesiz bizim merkezlerimizden irsél edilecek [yaymlanacak] herhangi bir serenat1 herhangi bir
sansonu - kendi memleketlerinde daha milkemmelini dinleyebilecegi i¢in - dinlemekten miistagni [liizumlu,
gerekli bulmayan] kalabilir. Huldsa bizim programlarimizda gerek Alaturka gerek Alafranga pargalar her

seyden evvel birinci kisim Samilerimiz igin tertip edilmektedir (Telsiz, 1927c, s. 1).

Ayni1 yazinin devaminda ise (Telsiz, 1927c, s. 1), her ne kadar Alaturka misiki radyo programlarinda yer alsa
da eski ustl fasil dizilerinin Istanbul radyosunda yapilmadigi, Tiirk misikisi enstriimanlarinin yetersizliginden
bahsedilerek viyolonsel, keman, santur, piyano, klarnet ve fliit gibi bat1 sazlarinin ince saz orkestralarina ilave
edilmesi ile Tiirk miizigi melodilerinin daha giizel bir hale getirilebilecegi ifade edilmektedir. Ayrica Istanbul
Radyosu’nun, bir taraftan dinleyicilerine hos¢a vakit gegirtmek isterken bir yandan da dinleyicilerin miizik
zevklerinin yiikseltilmeye ¢aligildigi belirtilmistir.

Resim 2. Tanburaci Osman Pehlivan'tn Bir Karikatiirii. (Telsiz, S. 3, 1927, kapak)

Telsiz Mecmtiast'nin 21 Temmuz 1927 tarihli dordiincii sayisinda “Telsiz Telefon Konserleri Nasil

Hazirlantyor?” basligi ile konserlerin yapildigi stiidyonun fiziki yapisi detaylariyla tasvir ediliyor. “Radyo
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Biilbilli” rumuzuyla yayimlanan yazidan bir bolim stidyoyu ve stiidyonun atmosferini goéziimiizde

canlandirmamizi sagliyor.

Kosede bir yazihane....karsisinda 6teye beriye dagilmis sandalyeler; sag tarafta misiki notalarinin hifzina
mahs@s dolap, beride bir ud, duvarda garpik asilmis bir keman... Biitiin bu dekora figiiranlik yapan geng,
ihtiyar, kadin, kiz, yerli ecnebi birgok eshas [kimseler], konusuyorlar, miinakasa ediyorlar, giiliiyorlar .....
Sonra bu giiriiltii arasinda, bir an i¢in akordu yapilan bir kemandan tiz [ince] bir mi ¢ikiyor, beride bir tanbur,
sanki ona bir cevap veriyormus gibi derinden inliyor. Bir hay ve hoy, bir giiriiltii . . .. Belli ki insan simdi
baska bir muhitte, sanatkarlar arasindadir (Radyo Biilbiilii, 1927, s. 5).

Yazida, Tiirkiye’de radyo programlarinda dinleyicileri tatmin edecek diizeyde icra kabiliyeti olan sanatg¢ilarin
azligimdan bahsedilerek radyo konserlerinin uzaktan goriindiigi gibi kolay hazirlanmadigindan yakiiliyor.
Bununla birlikte radyoda iki tiir sanat¢i ¢alistig belirtiliyor. “Bir kismi daimi séz hey’eti ve orkestra hey’etidir ki
muayyen [belli] ayliklart vardir. Diger kismu stiidyo lehgesinde “ekstra” namiyla yad edilenlerdir ki haftanin
muayyen giinlerinde gelirler. Bu sonuncular her gelislerinde kendileriyle evvelce takdir ettirilmis bir iicret
alirlar” (Radyo Biilbiilii, 1927, s. 5). Istanbul Radyosu’nun bu iki tiirlii sanatc1 profili giiniimiiz devlet radyo ve
televizyonlarinda da uygulan “kadrolu sanat¢i1” ve “misafir sanat¢i” unvanlarinin ilk uygulamsidir. Yazida radyo
programlarmin ise 15 giin 6nceden belirlendigi ve sanat miisavirinin incelemesinde gectikten sonra yaym izni

verildigi ifade edilmistir.

Resim 3. Istanbul Radyosunun Ilk Stiidyosu ve miizisyenler (Telsiz, S. 4, 1927, kapak)

Yazmim devaminda (Radyo Biilbiilii, 1927, s. 6), kisa bir zaman sonra radyo programlari arasinda bir caz
orkestrasimin yer alacagi, haftanin belirli giinlerinde Tiirkiye’nin taninmis kisilerinin edebiyat, sosyal meseleler
ve bilimsel konferanslarina yer verilecegi belirtilmistir. Ayn1 zamanda kis aylarinda abonelerine hos vakit
gecirecekleri programlarin yapilacagi sozii verilitken bir yandan da radyo programlarinin igerigine dair

abonelerin fikirlerini mektup yoluyla ulastirmalar istenmektedir.
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Telsiz Mecmiast’nin dordiincii sayisinda “Radyo Konferanslar” adi altinda Mesud Cemil Bey (Tel)
tarafindan radyoda yayinlanan “Klasik Tiirk Musikisi” konulu radyo konferansinin igerigi hakkinda bilgi
veriliyor. Mesud Cemil Bey’in verdigi radyo konferansi Tiirk miizik tarihinin klasik, romantik ve benzeri bir
sekilde donemlere ayrilip ayrilamayacagini sorusunu giindeme getiriyor. Bununla birlikte Mesud Cemil Bey,
Tiirk miiziginin muhtelif tarihsel donemlere ayrilabilmesinin ancak Abdulkadir Meragi’den o giine kadar (1927)
gegen bes yliz senelik bir donemin derin bir tahlili yapildiktan sonra miimkiin olabilecegini belirtiyor. Yazida,

Mesud Cemil Bey’in Tiirk miizigi tarihinde belli basl tarihsel donemleri nasil ele aldiginin 6zeti yapiliyor.

1) Abdulkadir Meragi’den Istanbul’un fethine kadar Tiirk masikisi, bu mfisikinin mistik ve klasik mahiyeti.

2) Istanbul’un fethinden itibaren Lale Devri’ne ve II. Ve III. Selim zamanina kadar devam eden miisiki. Bu
devirde Tiirk masikisi lizerinde Bizans ve Ronesans’in te’sirleri.

3) Lale Devri miisikisi ve bu devrin mii’cir [kiraya veren] bir aksinden bagka bir sey olmayan II. Mahmut ve
III. Selim zamant misikisi.

4) Tanzimat’tan sonraki Tiirk mosikisi. Tiirk mdsikisi ale’l-husiis [en ¢ok] Garp ve bi’l-hassa italyan
te’sirleri.

5) Tiirk misikisinde anakreontik [anakronik] devir.

6) Tanburi Cemil ve Tiirk misikisine getirdigi yeni seyler (Radyo Biilbiilii, 1927, s. 7).

Mesud Cemil Bey, aynt zamanda bahsettigi her devirle ilgili eser orneklerini tanburuyla c¢alarak miizik

estetigi agisindan meselenin daha iyi anlagilmasini saglamaya ¢alismistir.

Mesud Cemil Bey’in Tirk miizik tarihini donemlere ayirma konusunda yukarida belirtilen fikirleri,
Cumhuriyet doneminde Tiirk miizik tarihini, miizik estetigi bakimindan doénemsel olarak ele alan ilk radyo

konferansidir.

Resim 4. Mesud Cemil Bey'in bir karikatiirii (Telsiz, S. 17, 10 Kastm 1927, s. 4)

Telsiz Mecmiasi’nin 28 Temmuz 1927 tarihli 5. sayisinda, 1926 yilinda ¢ok tartisilan Alaturka — Alafranga
tercihi meselesi tizerinden Tiirk masikisinin 1slah1 konusu yeniden giindeme getirilmistir. “Mecmiamiz Misiki
Miinakagalarina Sayfalarimi Agiyor!” basligiyla verilen yazida, Tiirkiye’de bir miiddetten beri Alaturka —
Alafranga misiki tercihi ve Tiirk miiziginin 1sldh1 konusunun tartisildigi ama bir sonuca ulasilamadigi

AAAAA

tartigmada tarafsiz kalacag belirtilerek, Tiirk miizigine 6nemli bir hizmet yapilacagi ifade ediliyor. Daha 6nce



74 Deniz

benzer bir tartisma alani olarak, 1926 yilinda Yeni Ses gazetesinin agtig1 “Alaturka — Alafranga Musiki

olduklan goriilmektedir. Alaturka masiki taraftarlart arasinda;

Muallim Ismail Hakki Bey, Diirrii Turan Bey, Zekdizdde Ahmet Irsoy, Tanbiri Refik Fersan ve ézellikle
Rauf Yektd Bey’in fikirleri 6n plana ¢ikmaktadir. Bu isimlerin karsisinda ise basta Halil Bedi Yonetken olmak
iizere Osman Zeki Ungor, Mesud Cemil, Musa Siireyya Bey ve Cemal Resit Rey gibi énemli miizik adamlarinin

fikirleri bulunmaktadir (Deniz, 2018, s. 508).

Bu iki farkli goriisiin ortaya ¢ikmasinda, 1926 yilinda Sanayi-i Nefise Enciimeni’nin aldig1 bir kararla, Tiirk
miizigi egitiminin Dariilelhan (Tirkiye’nin ilk resmi konservatuvarr) ve resmi egitim kurumlarmdan
yasaklanmasi 6nemli bir rol oynamustir. Alaturka taraftarlari klasik Tiirk misikisinin yiiksek bir medeniyetin ve
estetik bir zevkin {iriinii oldugunu, Tirk miiziginin yasaklanmasinin yanlis bir uygulama oldugunu (hatta bir
cinayet oldugunu), fakat bununla birlikte “Tiirk misikisinin nazari ve ameli yonden bazi eksikliklerini kabul
etmekte ve bu eksiklerin giderilmesi i¢in ¢aligmalar yapilabilecegini diistinmektedirler” (Deniz, 2018, s. 508).
Ayrica konservatuvar ve okullardan kaldirilmasi gereken miizigin piyasa sarkilar1 olarak isimlendirilen miizik
tiirti oldugunu ve bu miizik tiiriiniin Tiirk miizigini temsil etmedigini savunmuslardir. Alaturka cephesindeki bu
goriislerin tersine, Alafranga masiki taraftarlar1 ise; “Garp miusikisini modernlik ve medeniyet ile esdeger
tutarken, Alaturkay1 ise geriligin ve Sark kiiltliriiniin bir sembolii olarak gormiislerdir. Bu yilizden yeni Tiirk
medeniyetinin Alaturka masiki ile temsil edilemeyecegi goriisiinii savunmuglardir” (Deniz, 2018.s. 508). Ayrica
1slah edilmesi gerektigini savunmuslardir. 1926’da Yeni Ses gazetesinin siitunlarinda aylarca boy gosteren ve
unutulmaya yiiz tutan bu tartisma, 1927 yilinda Telsiz Mecmiasi’nin siitunlarint bu tartismaya agmasiyla

yeniden alevlenmistir.

Telsiz Mecmiasi’nin 28 Temmuz 1927 tarihli 5. sayisinda “Mecmiamiz Misiki Miinakasalarina Sayfalarini
fikirlerini nesre davet ediyoruz! Bu miindkasada bitaraf kalacagiz” (Telsiz, 1927d, s. 3), diyerek daha dnce
yapilan Alturka — Alafranga miinakasalarinin bir neticeye varmadigini belirtilmis, bu konunun ilmi ve nazari
zeminde oldugu kadar tatbiki kisimlarinin da olmasi gerektigine vurgu yapilmistir. Ayrica tartismanin taraflar
arasinda fikir ayriliklar1 olmasina ragmen Tiirk miiziginin 1slah edilmesi noktasinda birlestikleri ifade ediliyor.
“Gerek ale’l-itlak [genel olarak] Alaturkacilarin gerek ale’l-itlak Alafrangacilarin asagi yukari miitehadden
sOyledikleri veyahut sdylemek istedikleri bir nokta var: Misikimizde bir 1slah hareketi yapilmalidir diyorlar.

Yalniz her iki tarafin tavsiye ettigi metotlar birbirinden farklidir” (Telsiz, 19274, s. 3).

Yazmin devaminda, Tiirkiye’de Alafranga taraftart olarak anilan bir taninmis ziimre bulundugunu (Mesud
Cemil, Halil Bedi Yénetken, Osman Zeki Ungor, Musa Siireyya, Cemal Resit Rey) ve bu ziimrenin o giine kadar
yaptiklar izahatlardan Tiirk miizigini dogrudan dogruya Avrupa miizigi haline getirmek istediklerine vurgu

yapilarak Tiirk miizigi nagmelerinin bundan nasil etkilenecegine cevap araniyor. Yazida

Halbuki bizim ¢ok bakir nagmelerimiz var, bu 1slah ve terakki hareketini yaparken bu nagmeler bu havalar ne

olacaktir? Onlara nasil mevki’ verecegiz? Bu nagmelerin bizim ic¢in ¢ok tath gelen bazi kisimlarini “minor”
g g ¢in ¢ g
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veyahut “major” makamlara muvafik [uygun] gelmedigi i¢in ta’dil [degisiklik] etmek fedakarliginda mu

bulunacagiz?” (Telsiz, 1927d, s. 3).

Ayrica yazida Tirk misikisini Bati miizigine adapte etmek isteyen zevatin Tiirk misikisinden anlamadig1
konusunda sayialar [sdylentiler] oldugu belirtilmistir. Bu fikri tagiyanlar arasinda en taninmis isim Rauf Yekta
Bey’dir. Rauf Yektd Bey, Yeni Ses gazetesinde yayinlanan yazilarinda 6zellikle Halil Bedi Yonetken ve Mesud
Cemil ile bir polemige girmis ve tartismalar kisisel hakaretlere varacak sekilde (Deniz, 2018) sonugsuz kalmistir.
Hemen belirtmek gerekir ki Yonetken ve Mesud Cemil Tiirk halk miizigi ezgilerinin Bati miizigi kurallarina gore
armonize edilmesini, milli Tirk masikisinin bu yolla olusturulabilecegini savunmuslardir. Yo6netken buna 6rnek

olarak Cemal Resit Rey’in armonize ettigi “On iki Anadolu Tiirkiisii "nii gdstermistir.

Ayni yazinin devaminda, Tiirk misikisini savunanlarin da Tiirk masikisinin bu giinkii (1927) durumunun
bedi’ [giizel giizellik] ihtiyacini tatmine kafi olup olmadiginin sorgulamasi gerektigi belirtiliyor. Tiirk miiziginde

konuda ne gibi tedbirler alacagt soruluyor (Telsiz, 19274, s. 4).

Telsiz Mecmlasi’nin 18 Agustos 1927 tarihli 8. sayisinin kapaginda “Telsiz’in Musiki Miindkasas1”
bashgiyla “Tiirk musikisi nasil 1slah olunabilir?” sorusuna yanit olarak, Tiirk miizigi nazariyatt ve tarihi

konusunda dénemin en 6nde gelen isimlerden biri olan Rauf Yekta Bey’in makalesinin yer aldig1 belirtilmistir.

Rauf Yekta Bey, daha dnce Alaturka — Alafranga misiki tartismalarinda agirlikli olarak iki goriisiin ileri
stiriildiigiinii sdylemistir (1927, s. 1). Alafranga taraftarlarinin; “Diinyada iki tiirlii misiki olamaz: musiki birdir,
o da Garp musikisidir. Bizim i¢in yegéane terakki [ylikselme, ilerleme] yolu dogrudan dogruya Garp masikisini
alip kendimize mal etmektir” (Rauf Yektd Bey, 1927, s. 1), goriisiiniin hakim oldugunu ileri siirmektedir.
Alaturka taraftarlarinin ise; “Hayir! bizim musikimiz biisbiitiin baska bir misikidir. Ve en mitkemmel musiki de
bizimkidir. Bizimki bize kafidir” goriisiiniin hakim oldugunu belirtmistir. Yekta’ya gore bu iki diisiinceye sahip
olan ziimrenin konuyu tartismasi faydasizdir. O’na gore, konuyu tartisacak ii¢iincii bir ziimrenin oldugunu ve asil
miindkasanin bu ziimre ile yapilmasi gerektigini vurgulamistir. “Bu iiglincli ziimrenin de diisiincesi, Garp
miusikisinin vesait-i tekdmiiliyyesinden istifide ederek Tiirk musikisini 1sladh ve terakki ettirmektir” (Rauf Yekta
Bey, 1927, s. 1). Yekta, Bat1 miizigi tekniginden yararlanarak Tiirk musikisinin ilerleyecegi fikrinin Avrupa’nin
iinli alimlerince de uygun bulundugunu, Musique du Monde ve La Revue Musicale gibi 6nemli dergilerde bu

konuyla alakali makaleler yazildigini belirtmektedir.

Yekta Bey, Tiirk miiziginin 1slahi i¢in ii¢ konunun aydmnliga kavusturulmasini tavsiye etmektedir. Birincisi;
Tiirk miiziginin makamsal sistemi ile Bat1 miiziginin tonal sistemi arasindaki farkin anlasilmasi ve Bat1 miizigine
gore yapilacak degisikliklerin Tiirk miiziginin nagmelerini olumsuz etkileyecegi konusunun anlasilmasi
gerektigini vurgular (1927, s. 1-2). (Yekta Bey, Avrupali bestecilerin 12 ton sistemi yerine Tiirk miizigindeki 24
perdeli hatta daha fazla perdeli ses sistemlerini denemeye ve “geyrek ses misikisi” adim verdikleri miizigin
taraftarlariin Avrupa’da her gegen giin artigimi da ilave ediyor). Ikincisi; Tiirk misikisine armoninin tatbik
edilmesinin dogru mu? Yoksa yanlis bir yol mu? oldugunun tartisilmasi gerektigini, bu anlamda Tiirk halk
miiziginin Bati1 armonisi ile ¢okseslendirilmesi ve Bati miiziginin ses sistemine gore piyanoda ¢alinmasi yoluna
mi1? gidilecegi yoksa Tirk miizigi ses sistemine uygun bir piyano yapilarak, bunun iizerinde Tirk miizigi

makamlarinin armonize edilmesinin mi? dogru oldugunun tartisilmasi gerektigini belirtmistir. Ugiincii olarak ise;
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gelecegin Tiirk bestecilerine sadece Bat1 miizigi egitimi mi? yoksa Bati miizigi egitiminin yaninda Tiirk miizigi
nazariyatinin da verilmesinin mi? dogru oldugunun tartisilmasi gerektigini ve bu ii¢ meselenin aydinliga

kavusturulmasi gerektigini ifade etmistir.

25 Agustos 1927 tarihli Telsiz Mecmiasi’nin 9. sayisinda “Milli ve Asri Tiirk Misikisi Hangi Masikidir?”
baslig1 ile Halil Bedi’nin (Yo6netken) bir makalesi yer almaktadir. Yonetken (1927, s. 1), makalesinde milli Tiirk
miiziginin her tiirli yabanci etkilerden uzak olarak halkin milli ruhundan dogan Tiirk halk miiziginin, Bat1
miizigi tampere sistemine gore armonize edilerek olusturulabilecegini One siirmiis ve Alaturka misikinin
polifoniye (¢okseslilik) uygun olmadigint belirtmistir. Yonetken yazisinda, daha once Rauf Yektd Bey’in
belirttigi iizere Avrupa’da 24 veya daha fazla perdeli “de tampere” miizik sistemlerinin ilgi gordiiglinii fakat

heniiz bir neticeye vartlamadigini ifade etmistir.

Yonetken, Zeki Mehmet Aga, Hac1 Sadullah Aga gibi Tiirk bestekarlarin eserlerini klasik olarak degil “antik”
miizik olarak degerlendirmis ve gelecegin Tiirk bestecilerinin bu miizik tiiriinden yararlanacagi higbir noktasinin
olmadigini ileri stirmiistiir (1927, s. 1). Yonetken, 1926 yilinda Sanayi-i Nefise Enciimeni’nin konservatuvar ve
okullardan Alaturka misiki egitimini yasaklama kararinin yerinde bir karar oldugunu ifade ederek milli Tiirk
miusikisinin nasil olmast gerektigini ancak ilmi bir heyet tarafindan tartisilmasi gerektigini belirtmistir (1927, s.

2).

AAAAA

Derginin 8. sayisinda buna 6rnek olarak donemin tanmmis bestekart Sekip Memduh Bey hakkinda izahat

veriliyor.

Resim 5 - Sekip Memduh, (Telsiz, S. 8, 1927, s. 10)

Kendisine mahsus bir tarzda besteler yapan Sekip Memduh Bey’in eserlerinde, Alaturka ve Alafranga
mdasikilerin nagmelerini birlikte duymak miimkiindiir. “Sekip bestelerinde derhal kesfedebileceginiz farki
Alafranga bir misiki nagmesine Alaturka bir ndgmeyi baglamis olmasidir. Bunlar i¢in Sekip’in mesela bir

valsini dinleyen ecnebiye sorunuz, o size dinledigi nagmelerin kendisine yabanci gelmedigini, fakat kendi
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misikisinden de olmadigini derhal sdyleyecektir” (Telsiz, 1927e, s. 10). Bu kanaatin olusmasinda Sekip
Memduh Bey’in Alaturka ve Alafranga misiki nagmelerini kaynastirmadaki yetenegi onemli bir etkendir. Sekip
Memduh Bey, eserlerinde armoniye birinci derecede 6nem vermis ve eserlerinde Tiirk miizigi makamlarinin
disinda bir melodik yapiyla eslikler yazarak siislemistir. Ayrica bestelerinde armoniyi tatbik ederken yalnizca
rast ve nihavent makamlarmi degil ayn1 zamanda “hicazdan, hiiseyniden, acem kiirdiden, hicazkar kiirdiden,
ferahfezadan, sed arabandan . . ilh besteledigi sarkilara da selis [diizgiin, akici] bir armoni vererek yapar” (Telsiz,
1927e, s. 10).

Bulgular ve Yorum

Istanbul Radyosu’nun programli ilk yayinlar1 6 Mayis 1927 tarihinde baslamustir. Bu tarihten itibaren
radyoda Alaturka, Alafranga, caz, halk miizigi, tango vb. gibi farkli tlirlerde miizik yaymlart yapilmistir.
Bununla beraber konferanslar, dersler, monologlar siir ve temsiller gibi farkli yayin igeriklerine de yer verilmis,

giin gectikce yayin igerigi ve tiirleri ¢esitlendirilmistir.
Istanbul Radyosu’nun 1927 Mayis Ay1 Tiirlere Gére Yaym Dagilim

06-31 Mayis 1927 tarihleri arasinda Istanbul Radyosu’nun yayin programma ikdam gazetesin 06-31 May1s
1927 tarihli sayilarindan alinmistir. 9, 21 Mayis 1927 tarihlerine ait radyo programlarina ulagilamamustir.

Resim 6 — Istanbul Radyosu’nun 12 Mayis 1927 tarihli yayin programi (Ikdam, 12 Mayis 1927, s. 3)
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istanbul Radyosu'nun 01-31 Mayis 1927 Araliginda Tiirlere
Gore Yayin Dagilim1 (Dakika)
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Tablo 1. Istanbul Radyosu’nun 06-31 Mayis 1927 Arahginda Tiirlere Gire Yayin Dagilimi

Tablo 1 incelendiginde, istanbul Radyosu’nun 1927 Mayis ay1 miizik yayim igeriginde %34,50 oraniyla en
fazla Tirk miizigi yayinlariin yapildig: tespit edilmistir. Tiirk miizigi yayinlarim %26,56 oraniyla caz miizigi
yaymlari, %25,67 oraniyla Bati miizigi yaymlarnin izledigi ve %1,72 oraniyla da en az yaymn Tirk halk

miizigi tiiriinde yapildig1 goriilmektedir.

Tiirk miizigi yaymlar1 Radyonun kadrolu Alaturka misiki saz heyeti tarafindan (Telsiz Telefon Stiidyo
Alaturka Misiki Heyeti) icra edilmekle birlikte, zaman zaman tanbur solo ile Mesud Cemil Bey (Tel) ve ney
solo ile Neyzen Tevfik Bey tarafindan Tiirk miizigi icrasi yaymlanmistir. Ayrica Mesud Cemil Bey’in tanburuna
zaman zaman hanende Ishak Algazi refakat etmistir. Radyonun Mayis 1927 Tiirk miizigi yaymlarinda; Hicaz
Fasli, Kiirdili Hicazkar Fasli, Acem Asiran Fasli, Saba Fasli, Nihavend Fasli, Hiizzam Fasli, Tahir Biselik Fasli,
Milli Yegéh Fasli', Siz’nak Fash ve Segéah Fasli’na yer verilmistir. Tlirk miizigi yayinlarinda dikkat ¢eken diger
bir isim ise Tiirk miiziginin ¢oksesli hale gelebilecegini diistinen bestekar Sekip Memduh Bey’in yenilik¢i
eserlerine de yer verilmesidir. 13 May1s 1927 Cuma giinii [kdam’da verilen radyo yayimn programinda 17.40 —
18.10 arasinda buna Ornek olarak gosterilebilir. “Yeni Eserler: Ud: Sekip Bey, Keman: Orfan Sekip
Hamimefendi, piyano refakatiyle” (ikdam, 13 May1s 1927, s. 3)

Mayis 1927°de Bat1 miizigi yaymlari, Telsiz Telefon Stiidyo Alafranga Musiki Heyeti tarafindan yapilmakla
birlikte zaman zaman kemanda; Ekrem Besim Bey (Tektas), viyolonselde Mubhittin Sadak ve piyanoda Cemal
yer verilmigtir. Ayrica Madam Apostolidas, Tenor Mosyd Donari, Madam Liyanskaya, Mosyd Yiizbasiyan,
Matmazel Apostolidi, Madam Molc¢anova gibi gayrimiislim sanatgilar tarafindan icra edilen ve operalardan

secilmis sarki formunda eserlere yer verilmistir.

Halk miizigi yaymlar ise Telsiz Alaturka saz heyeti tarafindan yapilmakla birlikte, donemin iinlii halk
miizigi icracilart Tanburaci Osman Pehlivan ve Zurnazen Hasan Tahsin Efendi’nin de solo icralarina da yer

verilmistir.

! Sultani Yegah
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Mayis 1927 radyo programlari igerisinde dort farkli konuda radyo konferansi yer almistir. ilk konferans 6
Mayis 1927 giinii “Tiirk Inkilab1” bashigiyla Dariilfiinin Miiderrisi Mdsyd Bonfos tarafindan verilmistir. ikinci
konferans 7 Mayis 1927 giinii “Telsiz Telefon’un Faydalar1” bashigiyla Ahmet Hasim Bey tarafindan, tigiinci
konferans 8 Mayis 1927°de “Misiki Hakkinda” ve “Intiharlar” konulu dérdiincii radyo konferansi ise 27 Mayis
1927 giinii Doktor Hiiseyin Kenan Bey Tarafindan verilmistir.

1927 yili Mayis ayna ait haber yaymlarinin orant %10,85 olarak tespit edilmistir. Haber yayin igerigini ise
Zahire Borsas1 haberleri, Isham ve Tahvilat Borsas: haberleri, Rasat Merkezi raporu ve Anadolu Ajans haberleri

olusturmaktadir.

Istanbul Radyosu’nun 1927 Haziran Ay Tiirlere Gore Yayin Dagilim
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Tablo 2. Istanbul Radyosu'nun 01-30 Haziran 1927 Araliginda Tiirlere Gére Yayin Dagiim

01-30 Haziran 1927 tarihleri arasinda Istanbul Radyosu’nun yayim programina Cumhuriyet gazetesinin 01-30
Haziran 1927 tarihli sayilarindan alinmustir. 3, 10, 11, 12, 13, 15, 16, 17 ve 28 Haziran 1927 tarihlerine ait radyo

programlarina ulasilamamistir.

Tablo 2 incelendiginde, Istanbul Radyosu’nun 1927 Haziran ay1 miizik yaym igeriginde %46,02 oramyla en
fazla Bat1 miizigi yayinlarinin yapildig: tespit edilmistir. Bat1 miizigi yayinlarmni %34,05 orantyla Tiirk miizigi
yaylari, %6,73 oraniyla Caz miizigi yaymlarinin izledigi ve %1,17 orantyla da en az yaymin Tirk halk miizigi
tirtinde yapildig1 goriilmektedir. Haziran ayr miizik yayimnlarinda Tirk miizigi, Mayis ay1 Tirk miizigi
yaymlariyla ayni kalmakla birlikte, Caz miizigi yaymlarinda %19,73’lik bir oranda disiis, Bati miizigi
yaymlarinda ise %20,44 oraninda bir artig goriilmektedir.

1927 Haziran’inda Tiirk miizigi yayinlart Radyonun kadrolu Alaturka masiki saz heyeti tarafindan (Telsiz
Telefon Stiidyo Alaturka Misiki Heyeti) icra edilmekle birlikte, zaman zaman tanbur ve yayl tanbur solo ile
Mesud Cemil Bey (Tel) ve ney solo ile Neyzen Tevfik Bey tarafindan Tiirk miizigi icrasi yayinlanmaya devam
etmistir. Ayrica Mesud Cemil Bey’in tanburuna zaman zaman hanende Isak Algazi (Izak Algazi) refakat
etmistir. Bununla birlikte; Diirri Bey (tanbur), Hafiz Kami Efendi (hanende), Hafiz Kemal Efendi (hanende),
Hafiz Sadettin Efendi (hanende), Nubar Efendi (keman), Mustafa Bey (keman ve rebap), Hadiye Hanim
(hanende), Nezahat Hanim (hanende), Nebile Hanim (hanende), Hikmet Hanim (hanende), Hayriye Hamim (ud),
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Laika Hanim (tanbur), Kemal Niyazi Bey (kemenge) ve Asak Efendi (ud) gibi dénemin ismi duyulmus icraci ve
solistlerine de yer verilmistir. Ayrica 19 Haziran 1927 tarihinde Sark Misiki Cemiyeti de Istanbul Telsiz

Telefonu’nda bir program yapmustir.

Haziran 1927°de Bati miizigi yaylar, Telsiz Telefon Stiidyo Alafranga Musiki Heyeti tarafindan
yapilmakla birlikte zaman zaman kemanda; Ekrem Besim Bey (Tektas), viyolonselde Mubhittin Sadak ve
yapilan solo icralara yer verilmistir. Ayrica Matmazel Apostolidas (soprano), Madam Mariyanskaya (soprano),
Mosyd Yiizbastyan, Matmazel Ivan Granvil, Mésyd Valasti, Madam Rita (soprano) ve Madam Alma (soprano)

gibi gayrimiislim sanatcilar tarafindan icra edilen ve operalardan segilmis sarki formunda eserlere yer verilmistir.

Halk miizigi yayinlarinda ise donemin iinli halk miizigi icracilari Tanburact Osman Pehlivan ve Arap

Mehmet (zurna) tarafindan yapilan solo icralara yer verilmistir.

1927 y1l1 Haziran ayina ait haber yaymlarinin oram %12,04 olarak tespit edilmistir. Haber yayin igerigini ise
Zahire Borsasi haberleri, Isham ve Tahvilat Borsas: haberleri, Rasat Merkezi raporu ve Anadolu Ajans haberleri
olusturmaktadir. Ayrica 5 Haziran 1927 tarihinde oynanan Slavia Prag — Fenerbahge maginin anlatimina da yer

verilmistir. Naklen yayi olmasa da ayni1 giin oynanan bir magin radyoda genis dzetine ilk kez yer verilmistir.

Istanbul Radyosu’nun 1927 Temmuz Ay Tiirlere Gére Yaym Dagilim

istanbul Radyosu'nun 01-31 Temmuz 1927 Araliginda Tiirlere Gore
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Tablo 3. Istanbul Radyosu'nun 01-31 Temmuz 1927 Arahiginda Tiirlere Gire Yayin Dagilim

01-31 Temmuz 1927 tarihleri arasinda Istanbul Radyosu’nun yayin programina Telsiz Dergisi’nin 1, 2, 3, 4

ve 5. sayilarindan alinmustir.

Tablo 3 incelendiginde, istanbul Radyosu’nun 1927 Temmuz ay1 miizik yayini igeriginde %49,03 oraniyla en
fazla Bat1 miizigi yayinlarinin yapildig: tespit edilmistir. Batt miizigi yayinlarmni %34,94 oraniyla Tiirk miizigi

yaymlarinin izledigi ve %2,11 oramyla da en az yayinin Tiirk halk miizigi tiirtinde yapildig1 goriilmektedir.
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Ayrica, Mesud Cemil Bey (Tel) tarafindan 10 Temmuz 1927 Pazar giinii saat 20:30 — 20:50 arasinda “Klasik
Tiirk Musikisi” konulu bir konferans verilmistir. Bu yaymn, Cumhuriyet déneminde radyoda yayinlanan, miizik

konulu ilk konferansi olmasi1 bakimindan 6nemlidir.

Istanbul Radyosu’nun 1927 Agustos Ay Tiirlere Gére Yaymn Dagilim

istanbul Radyosu'nun 01-31 Agustos 1927 Araliginda Tiirlere
Gore Yayin Dagilim1 (Dakika)
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Tablo 4. Istanbul Radyosu'nun 01-31 Agustos 1927 Araliginda Tiirlere Gire Yayin Dagiimi

01-31 Agustos 1927 tarihleri arasinda istanbul Radyosu’nun yayin programina Telsiz Dergisi’nin 5, 6, 7, 8,

ve 9. sayilarindan alinmustir.

Tablo 4 incelendiginde, Istanbul Radyosu’nun 1927 Agustos ay1 miizik yaymi igeriginde %39,41 oramyla en
fazla Bat1 miizigi yayinlarinin yapildig: tespit edilmistir. Batt miizigi yayinlarmi %35,27 orantyla Tiirk miizigi

yaymlarinin izledigi ve %]1,15 oramyla da en az yayinin Tiirk halk miizigi tiirtinde yapildig1 goriilmektedir.

Agustos 1927 radyo yayinlarinin igerigi incelendiginde konferans, ders, hikdye, monolog ve temsillere de yer
verildigi ve yayin cesitliliginin arttig1 goriilmektedir. Yayimn cesitliliginin artisi s6z konusu oldugunda Bati
miizigi yayimnlarmin siiresinin azaldig1 dikkat ¢ekmektedir. Buna karsilik Tiirk miizigi yayinlan siire olarak ayni

kalmistir.

Istanbul Radyosu’nun 1927 Eyliil Ay1 Tiirlere Gére Yaym Dagihm

istanbul Radyosu'nun 01-30 Eyliil 1927 Araliginda
Tiirlere Gore Yayin Dagilimi (Dakika)

12000
10000
8000
6000
4000
2000
0

Toplam

[ 10255 |

Toplam-
Yiizde |49,54% : : 2,53% | 100%

Toplam = Yiizde

Tablo 5. Istanbul Radyosu'nun 01-31 Eyliil 1927 Arahginda Tiirlere Gire Yayin Dagilimi
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01-30 Eyliil 1927 tarihleri arasinda Istanbul Radyosu’nun yayin programma Telsiz Dergisi’nin 10, 11, 12, 13,

ve 14. sayilarindan alinmistir.

Tablo 5 incelendiginde, Istanbul Radyosunun 1927 Eyliil ay1 miizik yaymm igeriginde %49,54 orantyla en
fazla Tiirk miizigi yaymlarinin yapildig1 tespit edilmistir. Tiirk miizigi yaymlarin1 %24,96 oraniyla Bat1 miizigi,
%4,44 oraniyla Caz miizigi yaymlarinin izledigi ve %2,19 oraniyla da en az yaymin Tiirk halk miizigi tiirtinde
yapildig1 goriilmektedir. 1927 Eyliil ay1 yaym igerikleri incelendiginde Caz, konferans, ders, monolog ve temsil

yaymlarinin siireleri Bati miizigi yayin siirelerinden alinmis buna karsilik Tiirk miizigi yayimlar artmistir.

Istanbul Radyosu’nun 1927 Ekim Ay Tiirlere Gore Yaym Dagilim
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Dagilim1 (Dakika)

1630 = 1430
115

5 115 30
v a 1 q

8
Tiirk Bat Halk Konfera | .
s s, - Caz |Havaien| Tango O | fotrahat | Haber Toplam
Miizigi | Miiz Miizigi = T
) 30
= ] I

Toplam | 3445

Yiizde |35,22%

N

Toplam m Yizde

Tablo 6. Istanbul Radyosu'nun 01-31 Ekim 1927 Araliginda Tiirlere Gire Yayin Dagilumi

01-12 Ekim 1927 tarihleri arasinda Istanbul Radyosu’nun yayin programina Telsiz Dergisi’nin 29 Eyliil 1927
tarihli 14. sayisindan, 13-26 Ekim tarihleri aras1 Vakit gazetesinden 27-31 Ekim tarihleri arasi ise Telsiz
Dergisi’nin 27 Ekim 1927 tarihli 16. sayisindan alinmistir.

Tablo 6 incelendiginde, Istanbul Radyosunun 1927 Ekim ay1 miizik yaymm igeriginde %35,22 oraniyla en
fazla Tiirk miizigi yaymlarinin yapildig: tespit edilmistir. Tiirk miizigi yayinlarint %17,02 oraniyla Caz miizigi,
%12,93 oraniyla Bati miizigi yaymlarinin izledigi, %1,18 oraniyla Tiirk halk miizigi tiirlinde yaym yapildigi
goriilmektedir. 1927 Ekim ayinda miizik tiiriindeki ¢esitlilik dikkat ¢ekicidir. %1,18’lik bir oranla Tango ve 0,87
orantyla da Havaien miiziklerinin yayma dahil olusu da radyodaki miizik tiirii ¢esitliliginin artirilmasi istegini
ortaya koymaktadir. Ekim ay1 yaymn igerigi verileri incelendiginde yayin gesitliliginin Bati miizigi yayin

stirelerinden alinmis oldugu goriilmektedir.
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Istanbul Radyosu’nun 1927 Kasim Ay Tiirlere Gore Yaymn Dagihm

istanbul Radyosu'nun 01-30 Kasim 1927 Araliginda Tiirlere Gore
Yayin Dagilim1 (Dakika)
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Tablo 7. Istanbul Radyosu'nun 01-30 Kasun 1927 Araliginda Tiirlere Gore Yayin Dagiimi

01-30 Kasim 1927 tarihleri arasinda Istanbul Radyosu’nun yayin programima Telsiz Dergisi’nin 16., 17. ve
18. sayilarindan alinmigtir. 10 Kasim 1927 tarihine kadar saal7.00’da baslayan radyo yaymi 11 Kasim 1927
tarihinden itibaren saat 19.00’a alinmistir. Kasim ay1 igerisinde yayin programi saat 22.30’da sonlanmis fakat bu
saatten sonra havanin miisait olmasi durumunda Avrupa radyolarnin konser programlarinin yayinlanacagi

belirtilmistir. Ayrica radyo programinda 60 dakikalik istirahat zamam ayrilmaya baslanmustir.

Tablo 7 incelendiginde, istanbul Radyosu’nun 1927 Kasim ay1 miizik yaymm iceriginde %39,28 oraniyla en
fazla Tiirk miizigi yaymlarinin yapildig: tespit edilmistir. Tiirk miizigi yaymlarin1 %19,84 oraniyla Bat1 miizigi,
%6,43 oraniyla Caz miizigi yaymlarinin izledigi ve %2,28 oraniyla Tiirk halk miizigi tiirlinde yayin yapildigi
goriilmektedir. 1927 Kasim ayinda miizik tiiriindeki c¢esitlilik dikkat ¢ekicidir. %0,67’lik bir oranla Tango,
%0,40 Havaien ve 0,40’lik bir oranla da Kanto miiziklerinin yayma dahil olusu da radyodaki miizik tiirii
cesitliliginin artirllmasi istegini ortaya koymaktadir. Kasim ay1 yayin igerigi verileri incelendiginde yayin

cesitliliginin Bat1 miizigi yayin siirelerinden alimmmis oldugu goriilmektedir.

Istanbul Radyosu, 4 Aralik 1927 tarihinden itibaren maddi imkansizhiklardan dolay1 yayinina bir siire ara
vermek zorunda kalmistir. Cumhuriyet gazetesinin 3 Kanunuevvel 1927 (3 Aralik 1927 Cumartesi) tarihli
niishasinda radyonun 19.00°da baslayan yayin programi verilmekle birlikte ayn1 gazetenin 6 ve 7 Aralik 1927
tarihli sayilarinda Istanbul radyosunun yanlis idare ve mali sorunlar yiiziinden yaymnm kesildigi ve radyo
idaresinin ¢ozlim igin Ankara’ya gittigi belirtilmistir. 1927 Aralik ay1 igerisindeki yayin istikrarsizligr ve

kesintilerden dolay1 bu ay arastirmaya dahil edilmemistir.
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Istanbul Radyosu’nun 06 Mayis — 30 Kasim 1927 Arahiginda Miizik Tiirlerine Gére Yaym Dagihm

Istanbul Radyosu'nun 06 Mayis-30 Kasim 1927 Araliginda Miizik
Tiirlerine Gore Yayin Dagilim1 (Dakika)

66755

50000
40000

Miizik Dis1

\Y Livatet Yaynlar
Toplam | 25105 13635 66755
Yiizde 37,61% 31,80% 20,43% 100%

Toplam

Tablo 8. Istanbul Radyosu'nun 6 Mayis - 30 Kasum 1927 Araliginda Tiirlere Gire Yayin Dagilimi

Tablo 8 incelendiginde Istanbul Radyosu’nun ilk programli yayina basladigi 6 Mayis 1927 tarihinden 30
Kasim 1927 tarihine kadar olan toplam 66755 dakikalik yayinlarinda , %37,61°lik bir oranla en fazla Tiirk
miizigi yaymlarina yer verildigi, bunu %31,80 oranmiyla Bat1 miizigi yayinlarinin, %8,03 oramyla Caz miizigin ve
%1,68 oraniyla da Tiirk halk miiziginin takip ettigi tespit edilmistir. Istanbul Radyosu’nun 1927 yili miizik
yayinlari i¢erisinde en az yer verilen miizik tiirii ise %0,04’liikk bir oranla Kanto yayinlaridir. Ayrica miizik dig1
yaymlarin (haber, temsil, konferans, diyalog, hikaye, ders, monolog ve istirahat saatleri) orami ise %20,43

olmustur.
Sonug¢

Cumbhuriyetin ilk radyosu olan Istanbul Radyosu (o zamanki adiyla istanbul Telsiz Telefonu), yayin hayatina
Mart 1927°nin baglarinda deneme yaymlariyla baslamistir. 1927 yilimin Mart ay1 baslarinda, Istanbul Biiyiik
Postanesi’nin kapisi iizerine yerlestirilen bir vericiden (hoparlor) halka miizik dinletilerek yapilan deneme

yaynlari, programli ve diizenli olarak 6 Mayis 1927 tarihinde diizenlenmeye baglanmistir.

Istanbul Radyosu’nun ilk déneminde, miizik yayinlarinin hazirlanmasinda sorumlu olan kisi Musa
Siireyya Bey olmus fakat kisa bir siire sonra gérevi Mesud Cemil Bey’e devretmistir. Mesud Cemil Bey hem
miizik programlarini diizenlemis hem de tanbur, viyolonsel, yayl tanbur ve lavta icraciligi yapmistir. Ayrica
baslangicta radyonun ilk spikeri olan Sadullah Gazi Evrenoz ile birlikte daha sonra gorevi devralarak tek basina
spikerlik gorevini de basariyla yiiriitmiistiir. Mesud Cemil Bey yalnizca Tiirk miizigi icrasinda bulunmamis
viyolonseliyle Bat miizigi orkestrasinda da gérev almistir. Biitiin bu yonleriyle Istanbul Radyosu’nun ilk y1linda,
miizik yaymnlarina ¢ok énemli katkilarda bulunmustur. Istanbul Radyosu’nun ilk yilinda yayinlarin énemli bir
kismimin miizik yaymlarindan olugmasi ister istemez hem Bati miizigine hem de Tiirk miizigine hakim olan

Mesud Cemil Bey’i radyonun bir pargasi haline getirmistir.
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Istanbul Radyosu’nun 1927 yilin1 kapsayan ilk déneminde, Radyo Konferanslari adi altinda Mesud Cemil
Bey (Tel) tarafindan radyoda yayinlanan “Klasik Tiirk Misikisi” konulu radyo konferansi Cumbhuriyet tarihinin
Klasik Tiirk Misikisi hakkinda verilen ilk radyo konferansidir. Mesud Cemil Bey verdigi radyo konferansinda,
Tirk miizik tarihinin klasik, romantik ve benzeri bir sekilde donemlere ayrilip ayrilamayacagini sorusunu
giindeme getirir. Mesud Cemil Bey, ayn1 zamanda bahsettigi her devirle ilgili eser drneklerini tanburuyla ¢alarak

miizik estetigi agisindan meselenin daha iyi anlagilmasini saglamaya ¢alismistir.

Yayn igerikleri miizik agirlikli olan Istanbul Radyosu, yayin politikast olarak hem Avrupa hem de
Tiirkiye’deki dinleyicilere hitap etme amaci giitmiistiir. Bu ylizden yayinlarinda hem Bat1 miizigi hem de Tiirk
miizigi programlarina yer verilmistir. Fakat yayin programlari, birinci derecede Tiirkiye sinirlan igerisindeki
dinleyicilerin istekleri ve miiziksel begenileri goz oniine alarak hazirlanmistir. Her ne kadar baslangicta eski usil
fasil programlar1 yapilmasi diisliniilmese de daha sonraki yayinlarda dinleyicilerin istegi dogrultusunda fasil

programlarima ¢ok sik yer verilmistir.

Istanbul Radyosu, bir taraftan dinleyicilerine hosga vakit gegirtmek isterken bir yandan da dinleyicilerin
miizik zevklerini yiikseltilmeyi hedeflemistir. Cumhuriyet doneminin miizik politikalar1 dogrultusunda halkin
kulaginin Bati miizigine alistirilmasinda 6nemli rol oynamistir. Radyo yaymlarinda agirlikli olarak Tiirk
miizigine yer verilmekle birlikte, halk miizigi, Bat1 miizigi, Caz, Tango, Kanto, dans miizigi, Rus halk sarkilari

ve hatta Havai miiziklerine yer verilmistir.

Canli icrayla yapilan Bat1 miizigi programlari, genellikle sefligini Willy Mark’s’1n yaptig1 stiidyonun daimi
“Telsiz Telefon Stiidyo Alafranga Masiki Heyeti” (Orkestra) tarafindan icra edilmistir. Orkestra programlarinda
Bach, Beethoven, Vivaldi, Mozzart, Weber, Chopin, Grieg, Schumann, Borodin, Verdi, Wagner, Strauss,
Mendelson, Brahms, Saint-Saens, Bizet, Liszt, Bellini, Caykovski, Rahmaninov, Korsakov ve Glinka gibi {inlii
bestecilerin eserlerinden segilmistir. Bunlarin yaninda zaman zaman gayrimiislim soprano ve tenorlarin icra
ettigi Bat1 formunda sarkilar ve operalardan segilmis sarkilar da icra edilmistir. Bati miizigi icracilar1 arasinda
yalmzca gayrimiislim icracilar yoktur elbette. Kemanda; Ekrem Besim Bey (Tektas), viyolonselde Muhittin
tarafindan yapilan solo icralara yer verilmistir. Piyano soloda ise Muhlis Sabahattin Bey ve Omer Refik Bey,

keman soloda Ali Sezai Bey gibi Tiirk miizisyenler de Bat1 miizigi icralarinda yer almistir.

Tiirk miizigi yaymlar1 Radyonun kadrolu Alaturka misiki saz heyeti tarafindan (Telsiz Telefon Stiidyo
Alaturka Misiki Heyeti) icra edilmekle birlikte, zaman zaman tanbur solo ile Mesud Cemil Bey (Tel) ve ney
solo ile Neyzen Tevfik Bey tarafindan Tiirk miizigi icrasi yaymlanmistir. Ayrica Mesud Cemil Bey’in tanburuna
zaman zaman hanende Isak Algazi refakat etmistir. Radyonun Tiirk miizigi yayinlarinda; Hicaz Fasli, Kiirdili
Hicazkar Fasli, Acem Asiran Fasli, Saba Fasli, Nihdvend Fasli, Hiizzam Fasli, Tahir Baselik Fasli, Milli Yegah
Fasli, SGz’nék Fasli ve Segah Fasli gibi fasil programlarina yer verilmekle beraber solo sarkilar, taksimler ve

pesrevler gibi formlara da 6nemli derecede yer verilmistir.

Tiirk miizigi yayinlarinda 6nde gelen hanendeler ise; Miinir Nurettin Bey (Selguk), Isak Algazi, Hafiz Kemal
Efendi, Hafiz Sadettin Efendi, Hadiye Hanim, Nezahat Ferid Hanim, Nebile Hanim ve Hikmet Hanim gibi

donemin hanendelerinden olusmaktaydi.
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Halk miizigi yayinlarinda ise 6zellikle donemin iinlii halk miizigi icrasi1 Tanburact Osman Pehlivan’a yer
verilmis, Zurnazen Hasan Tahsin ve Zurnazen Arap Mehmet zurnalaryla radyo yayinlarinda yer almislardir.
Ayrica Cemal Efendi kaval soloyla ve Diirri Bey ise tanbur soloyla halk miizigi yayinlarma katkida
bulunmuslardir. Bu solo icracilarin diginda halk miizigi programlarini yine stiidyonun daimi Alaturka Saz Heyeti
gerceklestirmistir. Buradan, o dénemde halk miizigi icralarmin yaygm olarak klasik Tiirk miizigi sazlaryla da

icra edildigi sonucuna da ulagsmak miimkiindiir.

1927°nin Mayis ve Haziran aylarinda halk miizigi programlarin1 Tanburact Osman Pehlivan, Zurnazen Hasan
Tahsin Efendi ve Zurnazen Arap Mehmet tarafindan yapilmistir. Bu icracilarin hangi tiirkiileri soyledikleri
konusunda bir bilgi olmamasina karsin 1927 Temmuz ay1 halk miizigi programindaki tiirkiilerin hangileri oldugu
bellidir. 2 Temmuz radyo programinda adi gecen tiirkiiler sunlardir; 1- Neva Taksim Sazende Tarafindan, 2-
Sabahtan Kalktim ki Giines Parliyor, 3- Erzurum’un Uzuncanak Ovast Var, 4- Dedi Delir Aglama Sar1 Yazma
Baglama, 5- Eminem oturmus Tasin Ustiine, 6- Koskiim Var Deryaya Kars1, 7- Alisimin Kaslar1 Kara.

Radyonun ilk doneminde Caz miizigi yaymlar1 da Willy Mark’s tarafindan idare edilen caz orkestrasi

tarafindan icra edilmistir.

Istanbul Radyosu’nun ilk déneminde (1927), radyoda iki tiir icract calisnustir. Bunlardan birincisi belirli bir
aylik tcret alan “kadrolu icracilar”, ikincisi ise bazi giinler radyoya gelerek program yapan ve yalnizca o
program ig¢in iicret alan “misafir icracilar’dir. Bu uygulama giiniimiiz devlet radyo ve televizyonlar ile

korolarda gorev yapan “kadrolu” ya da “misafir” sanat¢i uygulamasinin ilk 6rnegidir.

Istanbul Radyosu’nun 1927 yili miizik yayinlari, miizik tiirlerine gore incelendiginde; Tiirk miiziginin
%37,61°lik bir oranla en ¢ok yayimn yapilan miizik tiirii oldugunu goriiyoruz. Bunu takiben Bati miizigi %31,80,

Caz %8,03 ve Tiirk halk miizigi 1,68’lik bir kism1 olusturmaktadir.

Cumhuriyet doneminin miizik politikalari, Alaturka masikiyi dislayan ve Bati miizigini destekleyip
yayginlastirmayr amaglayan hedefler dogrultusunda olusturulmustur. Bununla birlikte Ziya Gokalp’in milli
musiki formiiliine dayandirilan Bat1 miiziginin ¢oksesliligiyle Anadolu’nun 6ziinde bulunan Tiirk halk miizigini
birlestirme fikri, donemin miizik politikalarina yon vermistir. Ayrica Tiirk miizigi egitiminin konservatuvar
(Dériilelhan) ve okullardan yasaklandig1 bir donemde Radyo yayinlarinin agirlikli olarak Tiirk miiziginden yana
olmasi sasirticidir. Bunun sebebi ise dinleyicilerin miiziksel begenilerinin Alaturka masikiden yana olmasindan
kaynaklanmaktadir. Bu duruma, benzer bir uygulama olarak, Riyaset-i Cumhur Fasil Heyeti’nin kurumsal

kimliginin de aym dénemde devam ettirilmesi 6rnek gosterilebilir.

Halk miizigi yayinlarinin %1,68 gibi ¢ok diisiik olmasinin sebebi ise o donemde (1927) yeni baglamis olan
derleme ¢aligmalarinin heniiz meyvelerini vermemis olmasina, yani Tirk halk miizigi repertuvarinin heniiz
yeterli esere sahip olmamasi, dinleyicileri tatmin edebilecek diizeyde Tiirk halk miizigi icrasinda bulunacak
miizisyenlerin azligina, giinlimiizdeki gibi genis kadrolu halk miizigi orkestra ve korolarinin olmamasi ve halk

miiziginde toplu icra geleneginin heniiz olugsmamasi gibi sebeplere baglamak miimkiindiir.
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The Basic and Combined Types of the Makam Ussak in the book Tiirk Musikisinin
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Bu makale, Mahmut Ekrem Karadeniz'in Tiirk Musikisinin Nazariye ve Esaslari adli kuram kitabinda karsimiza
¢ikan Ussak makami c¢esitlerinin basit ve birlesik makam basliklart altina dagitilmasinin = sebebine
odaklanmaktadir. Karadeniz, s6z konusu kitabinda, birlesik makami, “iki ve daha fazla makamin birlikte
kullanilmasi ile meydana gelen makam (Karadeniz, 2013, s. 116)” olarak tanimlamis ve “Diigah perdesinde
karar veren birlesik makamlar” basligr altinda Ussak makami g¢esitlerini Muhalif Ussak, Dertli Ussak, Dalpare
Ussak, Araban Ussak, Ussak Renk Gerdaniye, Ussak Renk Hicaz isimleriyle tarif ederek, bu makamlara 6rnek
verdigi eserlerin notalarint da kitabina eklemistir (Karadeniz, 2013, s. 142-143). Bu makalenin sinirlart,
Karadeniz’in s6z konusu kitabindaki Ussak makam ¢esitlerinin tarifleri ile bu makamlara 6rnek verilen eserlerin
bu tariflere uygunlugu baglamindadir.
“Eser Incelemeleri” bashigi altinda, Karadeniz'in s6z konusu birlesik Ussak makami cesitlerine drnek verilen
eserlerin incelemeleri yapilmis, makam tanimlar1 ve eserlerin bu tanimlara uygunlugu karsilagtirilmistir.
Sonug boliimiinde, Karadeniz'in bahsi gegen Ussak makami ¢esitlerini “birlesik makam” olarak tanimlama
ihtiyacina cevaplar verilmeye ¢alisilmustir.

Anahtar Kelimeler: Notalama Sistemi, Kuram, Birlesik Makam, Basit Makam, Makam Tanimu.

ABSTRACT

This article focuses on the reason why Ussak makam types we see in Ekrem Karadeniz’s book titled Tiirk
Musikisinin Nazariye ve Esaslari, are handled under the basic and combined makams. Karadeniz, in his book,
referred to the combined makam as “a makam that occured with the use of two and more makams together
(Karadeniz, 2013, p. 116)” and described “combined makams that finish on Diigah” under the titles as Muhalif
Ussak, Dertli Ussak, Dalpare Ussak, Araban Ussak, Ussak Renk Gerdaniye, Ussak Renk Hicaz (Karadeniz,
2013,s. 142). He added the notes of the works that he gave examples to these makams. This article is written in
the context of the descriptions of the Ussak makam types in the book of Karadeniz and the conformity of the
works which are examplary to these makams.
Under the title of Eser Incelemeleri (Work Analysis), the sample works of Karadeniz in combined Ussak makam
types were examined, the definitions of makam and the suitability of the works to these definitions were
compared.
In the conclusion section, the answers to the need of Karadeniz to define Ussak makam types as under combined
makams category were tried to be given.
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Extended Abstract

This article focuses on the reason why Ussak makam types we see in Ekrem Karadeniz’s book titled Tiirk
Musikisinin Nazariye ve Esaslari, are handled under the basic and combined makams. Karadeniz, in his book,
referred to the combined makam as “a makam that occured with the use of two and more makams together
(Karadeniz, 2013, p. 116)” and described “Combined makams that finish on Diigah” under the titles as Muhalif
Ussak, Dertli Ussak, Dalpare Ussak, Araban Ussak, Ussak Renk Gerdaniye, Ussak Renk Hicaz (Karadeniz,
2013, p. 142). He added the notes of the works that he gave examples to these makams. This article is on the
descriptions of the Ussak makam types in Karadeniz’s book and the conformity of the sample works to the given
makam definitons.

The etymology of the term makam is given under the title “makam definition”. “Makam” is a word of Arabic
origin, meaning “to stand up”. Since the 14th century, makam one of the basic concepts used in explaining and
classifying the melodic route means “to stop” or “place to stop”. After Kantemiroglu and his innovations in
music theory are mentioned, information regarding contemporary music theory and theoreticians Arel-Ezgi-
Uzdilek is given. Then, the makam definitions of the Republican theoreticians are given one by one and the
differences between the definitions of makam in years and individuals are revealed.

Under the title of “Mahmut Ekrem Karadeniz Theory”, the school from which Karadeniz originates and how
it describes the makam and the combined makam are explained. In his book, Karadeniz stated coma values
according to cents and he gave different pitch names and coma values as cents adopting a string consisting of
forty-two sounds, and mentioned forty-one unequal intervals. B flats and sharps, which do not exist in other
theorists but in Karadeniz’s theory, are presented in a table. Karadeniz, divided the makams into two groups as
basic and combined, and he divided the makams into groups according to their tonic sounds. In addition, it’s
explained how Karadeniz handles Ussak makam types in his book Tiirk Musikisinin Nazariye ve Esaslari. When
we look at the definitions of makams in Karadeniz’ work, we find differences between the Ussak makams in
Arel’s system and Karadeniz’s book.

Karadeniz discussed Ussak makam under the title of basic makams that “the makams that finish on Diigah”.
Giving the definition of Ussak makam and giving sample notes of that makam, Karadeniz has mentioned about
other Ussak makams under the title of “combined makams” and again “the makams finish on Diigah” as “Dertli
Ussak, Dalpare Ussak, Muhalif Ussak, Ussak Renk Gerdaniye, Ussak Renk Hicaz, Araban Ussak”. What we
understand from this is that he referred to other makams including the word Ussak, in the form of a new
combined makam. In order to put forward the judgment of Karadeniz, which has influenced this grouping, and
has been the definition of makam and combined makam criteria, it is necessary to first examine whether the
works which are mentioned as examples of the makams containing the word Ussak conform to the definition of
makam. Karadeniz defines the combined makam as the merger of two different makams, while Arel states that
the two ‘makam scales’ are combined. According to Karadeniz; the combined scales may also be obtained by
sequencing or mixed use of said sequences of sounds.

Could Karadeniz be talking about various Ussak makams in order to match his own definition of a combined
makam? In order to answer this question, the works should be examined and compared to the descriptions and
explanations of Karadeniz. Therefore; the aforementioned exemplary works have been subjected to a makam

analysis and have been evaluated in terms of magam elements.
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Under the “Work Analysis” title the descriptions of the Ussak makam types mentioned in the Karadeniz’s
book are examined. The compatibility of the works, which are compared to the descriptions of Dertli Ussak,
Dalpare Ussak, Muhalif Ussak, Ussak Renk Gerdaniye, Ussak Renk Hicaz, Araban Ussak makams are presented
in a table.

In the “Conclusion” section, the points didn’t comply with the afore-mentioned descriptions in the previous
section were tried to be made into a rule. Why Mahmut Ekrem Karadeniz perceived and classified these works as
different makams is elaborated. Then, the three possible reasons for this behavior are presented as a conclusion.

Tiirk miizigi, ylizyillardir gesitli filozof, kuramci, arastirmaci tarafindan gelistirilen teorilerle agiklanmaya
calisilmistir. (Farabi, Ibn-i Sina, El Kindi, Abdiilkddir Meragi, Safiyiiddin Urmevi, Ladikli Mehmet Celebi,
Abdiilbaki Nasir Dede, Hizir Bin Abdullah, Kantemiroglu, Rauf Yekta, ismail Hakki Ozkan, Abdiilkadir Tére
vb.) Farkli ekollerde nesilden nesle aktarilan kuramlarla karsilagildigi gibi, birbirinden farkli kuramlarda farkl
unsurlarla da karsilagilir. Bu, makam tanimindan, nota(lama) sistemlerine, makam icadindan, terkibine kadar
uzanan bir boyutta ger¢eklesmistir. Farkli tiirden nota(lama) sistemleri (Ebced, Hamparsum vb.) iginde en
yaygin kullanima ulasan nota(lama) sistemi, Arap harflerinden olusan ebced notasidir. Mesk sisteminde, icra
esnasinda yaygin olarak kullanilmayan ebced notasi, daha ¢ok donemin miizik nazariyatcilari tarafindan kuram
kitaplarinda kullanilmis (Karamahmutoglu, 2014, s. 757), miizisyenler tarafindan yaygin olarak Hamparsum
notast kullanilmigtir. Bat1 notasi ise; II. Mahmud Donemi'nde Giuseppe Donizetti idaresindeki Muzika-y1
Humayun catisi altinda kullanilmaya baslanmus, giiniimiize dek stirmiistiir.

Uygurlar’dan bu yana farkli nota yazilarini kullanmis olan Tiirkler (Oztuna, 1974, s. 96-99), El Kindi ile
miizigi kuramsallastirma girisimlerinde bulunmus, 13. yiizyilda Safiyiiddin ile /7°li perde dizgesi ve ebced
yazistyla yazilmis edvar ile tamismistir. Safiyiiddin’in onciiliigiindeki “sistemci okul” olarak anilan bu ekol,
matematik ve astrolojiye dayandirilarak ¢aligmalarini siirdiirmiistiir. 15. ylizyllda Meragi ile ilk defa “makam”
kelimesininin kullanilmast ve sistemci okula Meragi’nin de katilmasi ile Tiirk miiziginde cinsler (tam dortlii
aralik), perdeler, astrolojik agiklamalar gelistirilerek “makamsal” tariflere dogru bir degisim baslamistir.
Kantemiroglu ile ilk defa basit (miifred) ve birlesik (miirekkeb) olarak adlandirilan makamlar, Abdiilbaki Nasir
Dede tarafindan sayica ¢ogaltilmis, birlesik makamlar da kendi i¢inde karma ve ekleme olmak iizere ikiye
ayrilmistir. Nasir Dede, Tedkik u Tahkik adli eserinde dnceden kuramcilarca bahsedilmis olan 24 terkibi 48’¢
¢ikarirken, cinsleri ve avazeleri farkl sekillerde bir araya getirmis ve bu sekilde sonsuz sayida terkip makam
olusturulabilecegini iddia etmistir (Kagar, 2008, s. 149). Rauf Yekta Bey (1871-1935) bat1 notasinin Tiirk
miizigine adapte edilmesi ve bazi diizenlemelerin yapilmasi igin ilk adimlart atmistir. Bir oktav iginde yirmi dort
esit olmayan aralikli ses sisteminin temelini olusturan Yekta'dan sonra, bu sistemi diyez ve bemol eklemesi
yaparak gelistiren kisiler de, giiniimiiz sisteminin temelini atmis olan Suphi Ezgi (1869-1962), Hiiseyin Saadettin
Arel (1880-1955) ve Salih Murat Uzdilek (1891-1967) olmuslardir (Tohumcu, 2014, s. 796; Zeren, 2014, s. 744-
745; Yavuzoglu, 2014, s. 815-822; Kaygusuz, 2014, s. 823-828; Giiney, 2014, s. 820-822; Karamahmutoglu,
2014a, s. 755-773; Karamahmutoglu, 2014b, s. 774-783).

Nota(lama) sistemlerinde, birinden digerine nota aktarimi yapilirken, aym zamanda icradan notaya aktarma
yapilirken ortaya yeni bir miizik metni ¢ikar. Ortaya yeni bir miizik metni ¢ikmasinin sebebi, notanin asla bir
eseri birebir yansitamamasi, eseri simgeleme konumundan 6teye gidememesidir. Dogal olarak, farkli nota(lama)
sistemleri arasinda yapilmis bir aktarimdan dogan yeni miizik metni, yeni kuramcilarin bu eserler (bu yeni miizik

metinleri) tizerinden makam tanimlamasi yapmaya calismasiyla, makam tammina da dolayli bir etki etmistir.
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Tipk: "kulaktan kulaga" oyununda oldugu gibi, bir eserin ilk isitilen hali ile son isitilen hali arasinda biiyiik
farklar vardir ve son isitilen eser iizerinden yapilan makam tammi veya tarifi elbette ilk isitilen eserin makam

tanimindan farkliliklar igerecektir.

Makam Tanmim

Bilindigi gibi, XIX. yiizyilin sonlarina kadar kuram kitaplarinda usul ve makamlan kapali daireler bigiminde
gostermek bir gelenek olmustur (Dogruséz 2014, 5.797). Arapga "kame (dogrulma, ayaga kalkma, ayakta durma,
ayakta dikilme)" kelimesi, kama tiirevlerinden biri olarak, 14. ylizyildan bu yana ezgi alanin1 kuramsal eksende
aciklamakta ve smiflandirmakta kullanilan temel kavramlardan biri olarak "makam (durak, durulacak yer)"
ismiyle anilmaya baglanmugtir (Oransay, 1990, s. 56). Oztiirk, Besiroglu ve Bayraktarkatal (2014), dért farklh
makam tanimlama modelinin kullamldigindan bahseder (Oztiirk, vd., 2014, s. 12-25). Gegmis yiizyillarda avaze,
sube ve terkip olmak iizere siniflandirilan makamlar, Kantemiroglu ile birlikte basit (miifred) ve birlesik
(miirekkeb) makamlar seklinde ikiye ayrilir. Kantemiroglu Kitdbii'l-ilmii’l Musiki ald Vechi’l-Hurifat adl
eserinde 12 makam, 7 avaze ve 4 subeden bahsettikten sonra, kendinden onceki kuramcilardan farkli olarak
makam siniflandirmalart yapmis, yarim ve tam perdelerden bahsetmistir. Basit makamlar: sekiz tam perdeden
meydana gelen, birlesik makamlar ise iki ,ii¢ veya dort makamin birlesmesinden meydana gelen makamlar
olarak tarif eden Kantemiroglu:

1.  Kalin ve tam perdelerden dogan makamlar (Irak, Rast, Diigah, Hiiseyni, Neva),
2. Tiz sesli perdelerden dogan makamlar (Evig, Gerdaniye, Muhayyer).

olarak ayri bir siniflama daha yapmistir (Kantemiroglu, 2001, s. 41). Ayrica Kantemiroglu makamlart
isimlerine gore yedi grupta incelemis; ilk alt1 gruba makam, son gruba ise ferkip adin1 vermistir (Dogrusdz, 2014,
s. 800). Kantemiroglu'ndan sonra da makamlari, terkipleri, avaze ve subeleri farkli sayida gruplar halinde
inceleyen bazi kuramcilar olmustur.! Fakat; burada diger kuramlardan ve yeniliklerden bahsetmek makalenin
hacmini arttiracagindan ve makalenin odagina yaklasmak agisindan giiniimiiz kuramindan bahse gegmek yerinde
olacaktir. Giinlimiizde Arel-Ezgi-Uzdilek (Arel sistemi) sistemi yayginlagsmistir. Cumhuriyet'in kurulusunun
ardindan olusturulan Arel sisteminin ¢agdasi olan farkli goriisler de mevcuttur. Makam tanimlamalari, bu
tanimlamalara etki eden faktorler, kullanilan nota(lama) sistemleri, benzer, farkli veya zit ise de ¢esitlilik arz
etmektedir.

Cumbhuriyet donemi kuramcilarinin bazilarinin makam tamimlarina deginirsek, bu konu daha net bir sekilde
anlasilacaktir:

Aralik terimine ve diziye isaret eden Rauf Yekta Bey’e gore; “Makam bir olus tarzidir. Kendisini teskil eden
cesitli nisbetlerle ve araliklarin diizenlenmesi ile vasfint belli eden musiki skalasinin hususi bir seklidir (Yekta,
1986, 5. 53)”.

Bagslangig, bir seyir bir de karar seslerine vurgu yapan ve durak, giiclii, dizi terimlerini kullanan Suphi
Ezgi'nin makam tanimi aynen su sekildedir “Makam, durak ve giiclii denilen nagmelerle dizinin diger sesler
beynindeki miinasebet cihetinden seslerin icrasidwr. ... Makamlar diziler gibi ya sdit veya nazil olur.

Makamlarda bir ibtida, bir seyir, bir de karar mevcuttur (Ezgi, 1933, s. 49).”

! Ayrintili bilgi igin bkz: Kagar, G. Y. (2008). Tiirk Musikisinde Makam, Istem Dergisi, Konya: Necmettin Erbakan Universitesi Ahmet
Kelesoglu Ilahiyat Fakiiltesi Islam Tarihi ve Sanatlart Bélimii , ss. 145-158; veya Arisoy, M. (1988). Seydi’nin El-Matla Adl Eseri Uzerine
Bir Caligma, (Basilmamus) Yiiksek Lisas Tezi, Marmara Unv. Sosyal Bilimler Enst. Istanbul; Bardakg1, M. (1986). Maragal: Abdiilkadir,
Istanbul: Pan Yay.; Hizir Bin Abdullah. Kitabii’l Edvdr, Topkapt Sarayi Kiitiiphanesi, Istanbul: Revan Yazmalari, Nr.1728.
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Hiiseyin Sadeddin Arel’e gore; “Dizide veya ldhinde seslerin durakla ve giiclii ile miinasebetlerinden dogan
hususiyete “makam” denilir. Su halde makam bir durakla bir gii¢cliiniin etrafinda bunlara bagl olarak toplanmis
seslerin umumi durumudur. Dizi makamin ¢atisim gosterir (Arel, 1991, s. 32)”. Bu tanima gore, makam igin
vazgecilmez olan dzellikler durak perdesi, giiclii ve dizi boyutlarindadir.

Mahmut Ekrem Karadeniz'in makam tanimu; “Tiirk miisikisinde belirli araliklarla birbirine uyan miilayim
seslerden kurulu bir gam icerisinde 6zel bir seyir kurali olan miisiki ciimlelerinin meydana getirdigi ¢esniye
“makam” denir” seklindedir (Karadeniz, 2013, s. 64). Karadeniz, seyir kuralina dikkat ¢gekmektedir.

Giiltekin Oransay’in makam anlayisinda, araliklarin birlesimi diziyi olusturmaktadir. Araliklarin birlesimine
ek olarak giiclii ses ve belirli motiflerin seyre etkisi de Oransay'ca makam taniminda énemlidir (Giiray, 2000, s.
103).

Yakup Fikret Kutlug, makamlar1 tanimlarken makam, avaze, sube ve terkib anlayisindan bahsetmistir. Bir
sekizli dizinin kurulugunu ayr bir boliim halinde vermistir (Kutlug 2000, s. 65). Durak, gii¢lii ve tiz durak gibi
perdelerin gorevlerinin agiklanmasi ile, dizilerin olusumundaki ahengin saglanacagini ifade etmistir. Kutlug’un
seyir tammu sOyledir: “Genelde, makamin ldhni yapisi i¢inde veya gerektiginde dizisi disinda yapilan icraya
seyir (gezme, gezinme, yolculuk) diyoruz (Kutlug, 2000, s. 91).”

Cinugen Tanrikorur; “Tek porteli miiziklere mahsus ve belli dizilerin “seyir” adi verilen belirli ezgi dolasim
diizeni icinde kullanilmasindan dogan bir ozelliktir. Bu tarifimizde, seyir olmadan dizinin makam
anlatamayacagi vurgulanmistir (Tanrikorur, 2004, s. 26) " seklinde makami tanimlamis, seyrin makam tanimina
etkisine vurgu yapmustir.

Onur Akdogu, makam elde edilebilen dizilere agit diyerek; geleneksel Tiirk sanat miizigi makamlarinin ve
geleneksel Tiirk halk miizigi "ayak"larinin on {i¢ asittan elde edildigini belirtir. Ana asitin Yegah perdesinden Tiz
Neva perdesine kadar uzandigini ekleyen Akdogu'nun makam tanimi; "Bir agsitta bir ya da birden fazla sesin
gii¢lendirilmesiyle olusturulan ezginin, belirli bir seste bitirilmesiyle varolan duygudur"” seklindedir (Akdogu,
1987, s. 5-7).

Durak, gii¢lii, asma karar perdelerinin dneminden bahseden ismail Hakki Ozkan; “Dizinin bir dortlii ve bir
besliden veya bir besli ile bir dortliiden meydana geldigini biliyoruz. Bir dizide en onemli perdeler durak, gii¢lii
ve asma karar perdeleridir. Iste makam, bir dizide durak ve giicliiniin 6nemini belirtmek ve diger kurallara da
bagh kalmak suretiyle nagmeler meydana getirerek gezinmeye denir” (Ozkan, 1998, s. 77) seklindeki makam
tanimuryla, dizinin bir tam dortli ile bir tam besli araligin {ist {iste eklenmesiyle olustugunu belirtmistir.

Zeki Yilmaz’a gore;

Bir makam i¢in once bir dizi gerektigini dgrendik. Dizinin en énemli sesi Durak’tir. Makam dizileri
daima bu seste biterler. Makam dizisinin ikinci 6nemli sesi Giiglii’diir. ... Makam dizisinin iki 6nemli sesi de
Yeden ve Asma Karar’dir. ... Makam igin, dizinin seslerinde dolasilmasina seyir denir. Makamin karakterine
gore, durak, giiclii veya baska bir perdeden seyirebaglanilarak, icra edilecek makamin sesleri gosterilir.
Giiglii’de kalis gosterilerek nakarata gecilir. Meyan seslerinde gesitli geckiler yapilabilir. Tekrar dizinin gii¢li
perdesinde kalis gosterilerek, ana dizinin sesleri kullanilmak suretiyle dizinin durak sesinde karar verilir
(Yilmaz, 1988, s. 46-49).

Gorildiigi gibi, ¢cok ¢esitli makam tanimlarina rastlanmaktadir. Dizi, makam, seyir, ¢esni, giiglii perde, karar
veya durak perdesi gibi makam unsurlarinin tanimlanmasinda da pek ¢ok farkli goriis mevcuttur. Bu gesitlilik,

makam icadinda, makam terkibinde, basit-birlesik-sed kavramlarinda degisiklige yol actig1 gibi, bestecilikte ve
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eserlerde de yansimalarmi gostermektedir. Bir makamin tanimi ve makam unsurlarinin nasil agiklandigi, bunlara
riayet eden bestecinin eserlerine etki etmektedir. Baska bir deyisle; bir eserde makamin nasil islendigi

incelendiginde, bestecinin kabul ettigi makam tanimina da ulagilabilir.

Mahmut Ekrem Karadeniz Kurami

M. Ekrem Karadeniz, Abdiilkadir Toérenin 6grencisidir2. Tore ekoliinden biri olarak (Tore-Karadeniz
sisteminin de yaraticilarindan biri olarak), Tore'nin yazdig: kitaptan faydalanarak ve ona ithafen "Tiirk Musikisi
Nazariye ve Esaslarn" adli kitab1 hazirlayan Karadeniz, kitabinda sent (cent) hesabina gore koma degerlerini
belirtmis, farkli perde isimlerini ve koma degerlerini sent olarak vermis, kirk iki sesten olusan bir dizgeyi
benimsemis, kirk bir esit olmayan araliktan bahsetmistir.

Rast dizisini ana dizi olarak kabul etmis; Batinin diatonik 1skalasindaki frekanslara aynen uymasini ve

Rast perdesinin tam karsiligi olarak Batidaki do notasina denk gelmesini gerekce olarak gdstermistir.

Makamin 1skalasindaki perdeler ve seyir 6zellikleri géz oniinde bulundurularak basit makamlari, iki veya

daha fazla makamin birlikte kullanmilmasindan da birlesik makamlar son donem nazariyatcilar tarafindan,

frekans hesaplamalarindaki hatalar ve kullanilirlig1 olmadigr bakimlarindan dolay: elestirilmektedir ( Kagar,

2008, s. 151-152).

Tore-Karadeniz'in diyez-bemol igaretleri de kendilerine hastir (Bkz: Tablo 1).

I‘ Ekrem Karadeniz'in Bemol-Diyez isaretleri ve Makalemdeki Kargihklar:
i i kalemdeki
| Karadeniz'de | Makalemdeki [y ge | Makalemdeki
Koma Degeri Bemol Bemol Divez Diyez
Karsih@ - Karsihg
1 Koma 4) b]
' 15
1.5 Koma t #°
2 Koma B b2
3 Koma Ed #
3,5 Koma v b b‘}'5
4 Koma # #
5 Koma b bs
5
5.5 Koma # #7

Tablo 1. Ekrem Karadeniz'in Bemol-Diyez Isaretleri ve Makalemdeki Karsiltklart

Karadeniz, makamlar1 basit, birlesik olmak iizere ikiye ayirmis, duraklarina gore gruplara bolmiistiir. Makam
tanimin1 "Tiirk masikisinde belirli araliklarla birbirine uyan miilayim seslerden kurulu bir gam iginde 6zel bir

seyir kural1 olan misiki climlelerinin meydana getirdigi ¢esni" seklinde yapan Tore, 6grencisi Ekrem Karadeniz'i

2Tgreile ilgili ayrintili bilgi icin bkz: OZCAN, N. (2012). Tére, Abdiilkadir. TDV islam Ansiklopedisi, C. 41, istanbul: TDV, s. 278-279.
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de bu makam tanimiyla etkilemistir. Ekrem Karadeniz ¢esniyi soyle agiklar: “Makamin seyrine uygun hareket
icinde belirli perdeler iizerinde yapilan dinlenme veya gecikmelerden dogar ve makamlarin birbirlerinden ayirt
edilmesinde en 6nemli dl¢iliyli meydana getirir. Araliklar ve seyirleri birbirlerine benzeyen iki makami ancak
¢esnilerini inceleyerek ayirt edebiliriz” (Karadeniz, 2013, s. 64).

Karadeniz'in kitabindaki makam tanimlarina bakildiginda, Ussak makamu ile ilgili Arel sistemindeki Ussak
makamindan farkliliklara rastlanir. Karadeniz, Ussak makamini basit makamlar i¢inde "diigah perdesinde karar
veren makamlar" basligi altinda ele almistir. Karadeniz'in Ussak makamu tarifi kisaca su sekildedir: Rast ve
Diigah perdelerinden seyre baslayan Ussak makamu, ¢ikici seyir esnasinda Evig¢ perdesini kullamr. Inici seyirde
Acem perdesi Evi¢ perdesinin yerine kullanir. Makamin donanimina bir isaret (degistire¢) konmasina gerek
yoktur. Ussak perdesi (Arel sistemindeki Segah perdesi), icracilar tarafindan bilindigi ve yalnizca inici ezgilerde
seslendirildigi i¢in eserlerde Buselik perdesi ile karsilagilir. Rast, Diigah veya Neva perdelerinden seyre baslanir
ve Neva perdesi iizerinde kisa duruslar yapilir. Cikici ezgilerde Evig perdesi, inici ezgilerde Acem perdesi
kullanilarak Diigah perdesinde karar verilir. Karar esnasinda bazen Yegah perdesinde Rast beslisi kullanildigi
goriilse de, bu makamin geregi degildir (Karadeniz, 2013, s. 93-94). Ussak makamu tarifine 6rnek eser notast® da
gosteren Karadeniz, "birlesik makamlar" bashgr altinda ve yine "diigah perdesinde karar veren makamlar”
grubunda "Mubhalif Ussak, Dertli Ussak, Dalpare Ussak, Araban Ussak, Ussak Renk Gerdaniye, Ussak Renk
Hicaz" gibi ismen Ussak kelimesini igeren diger makamlardan yeni birer birlesik makam seklinde bahsetmistir.
Bu gruplamaya etki eden Karadeniz'in makam tanimlamasi ve birlesik makam kistaslari olmustur yargisini
ortaya koyabilmek icin Oncelikle bahsedilen Ussak kelimesini iginde barindiran makamlara 6rnek verilen
eserlerin, makam tarifine uyup, uymadigini incelemek gereklidir.

Ussak makamu gesitlerinin ve 6rnek eserlerin incelemesinden once, Karadeniz'in "birlesik makam" anlayigim
ele almak yerinde olacaktir. Karadeniz, birlesik makamu, iki farkli makamin birlesmesi olarak tanimlarken, Arel
iki makam dizisinin birlestigini belirtir. Karadeniz'e gore; s6z konusu makamlarin ses dizilerinin birbiri arkasina
siralanmasiyla ya da karisik kullanilmasiyla da birlesik makam elde edilebilir. Birlesen makamlardan 6nce
kullanilacak olan makam, birlesik makamin isminde 6nde kullanilir, sonra kullanilan makam da ilk makamin
adinin yanina yazilir. Bestenigar, Beyati Araban gibi istisnalara drnekler de veren Karadeniz, acaba kendi
birlesik makam tanimina uydurmak amaciyla ¢esitli birlesik Ussak makamlarindan bahsediyor olabilir mi? Bu
sorunun cevaplanabilmesi i¢in eserlerin incelenmesi ve eser iizerinde Karadeniz'in tanimlama ve agiklamalartyla
karsilastirilmast gerekmektedir. Karadeniz'in, farkli isimlendirmelerle, Ussak makamini "birlesik makamlar”
baslig1 altina neden alma ihtiyact duydugu, s6z konusu Ussak makami ¢esitlerine verilen 6rnek eser notalarinin
incelenmesiyle anlagilabilecektir. Tutu (2014), makam terkibi ile ilgili makalesinde, Siirurefzd makaminin varlik
kosullar tastyip tasimadigini ortaya koyabilmek i¢in, eser incelemelerinde makamin islenigini degerlendirmistir.
Bu incelemede, makammn farkli modiiler yapilarin bir araya gelmesiyle mi, makamsal etkilerin
harmanlanmasiyla mi, makam tanimina etki eden katmanlarla mi1 olustugunu anlamaya ¢alisan Tutu’nun eser
inceleme yolunu (Tutu, 2014, s. 38), makalemdeki eser incelemelerinde uygulamay:r dogru buluyorum. Bu
nedenle; bahsi gegen 6rnek eserler asagida makamsal incelemeye tabi tutulmus, makamsal unsurlar agisindan da

degerlendirilmistir.

3 Bkz: Ek-1: Karadeniz'de Ussak makami 6rnek eser
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Eser Incelemeleri

Muhalif Ussak Makam

Ornek eser olarak Karadeniz'in belirttigi Sultan 1. Mahmut'un Cenber (yiiriik) ustliindeki pesrevi
inceledigimizde, Karadeniz'in bu makam igin yaptig1 tarif ile Ornek eser arasinda bazi tutarsizliklarla
karsilasilmaktadir. Fakat oncelikle, makamin adi Muhalif Ussak iken, 6rnek verilen eser Aksak Semai usiliindeki
saz semainin adinda ise makam Ussak Mubhalif seklinde belirtilmistir. Ayrica Hamparsum defterinden notaya
almmus, yazili aktarim esnasinda bestesi Hamparsum'a aitmis gibi yazilmis olan bu eserde iki problem tespit
edilmektedir. Birincisi, Karadeniz'e gore; birlesik makamlarda ilk once kullanilacak olan makamin adi da ilk
once yazilmahdir. Iki eserde de ilk once kullanilan makam Ussak makanu iken, Saz Semaisi'nde Muhalif
kelimesi &nce yazilmustir. ikinci problem de, Tiirkiye Radyo ve Televizyon (TRT) kurumunun arsivinden
almmis olan Mubhalif Ussak Saz Semaisi'nin bestecisinin Hamparsum oldugunun yazilmasidir. Bilindigi gibi,
Hamparsum'a ait olan ve Hamparsum nota(lama) sistemiyle yazilmis Tiirk miizigi eserlerinden olusan alt1 adet
defter vardir ve Hamparsum Limonciyan (1768-1839), bu defterleri III. Selim'e takdim etmistir
(Karamahmutoglu, 2014a, s. 767). Bu sebeple tahminen sunu sdyleyebiliriz: Eser, yazili bir kaynaktan baska
yazili kaynaga aktarilirken (Hamparsum notasi - Karadeniz'in nota(lama) sistemi), yanlis anlama doguran bir
durum olusmustur. Ciinkii; bu eserin bestecisinin kesin olarak icat ettigi nota yazisi ile tutulan her defterin adi ile
anildig1 Hamparsum oldugunu sdylemek igin yeterli delil yoktur.

Ayrica; "Muhalif" kelimesi ile Kantemiroglumun (2001) kitabinda da karsilasiimaktadir. Muhélifek, Hicaz-1
Muhalif, Muhalif-i Irak gibi birlesik makamlara rastlanan kitapta, Kiirdi makami eklemesi yapilmadigi, Muhalif
kelimesinin Kiirdi makami anlamima gelmedigi fark edilmistir. Kantemiroglu'nda Muhalifek makami: "Evc
perdesinden hareket edip Hisar iizerinden asagiya iner ve Diigdh'da karar kilar" seklinde tarif edilmistir. Hicaz-1
Muhalif: "Hicéz gibi hareket edip Acem yliziinden, Acem gibi karar verir" ve Muhalif-i Irak: "Saba gibi hareket
edip Irak gibi karar kilar" sozleriyle tarif edilmistir (Kantemiroglu, 2001, s. 155-156). Kantemiroglu'nun "gibi
hareket edip" sozleri, muhalif olma durumu ile agiklanabilir. Sanki bagka bir makam gibi seyre baslayan birlesik
makamlar i¢in "muhalif" kelimesinin kullanilmig oldugu asikardir.

Karadeniz'in Ussak ve Kiirdi makamlarinin birlesiminden olustugunu belirttigi makamdaki Kiirdi makami
seyri Karadeniz'in kitabinda su sekilde tarif edilmistir:

Cogunlukla Neva ve Hiiseyni perdesi civarindan seyre baslanir ve Acem, Hiiseyni, Neva, Cargah, Kiirdi
perdeleriyle inilerek Diigah perdesinde karar verilir.Karara giderken Hiiseyni yerine Hisar perdesi kullanmak,
makama has ¢esnidir. Ayrica Neva ve Cargah perdelerinde kisa duruslar yaparak, Kiirdi perdesi kullanarak
Diigah perdesinde karar vermek de makamin hususi ¢esnisidir. Acem perdesi ¢ok kullanilirsa, Acem Kiirdi
makamu ile karistirilabileceginden, Acem perdesi lizerinde az duruslar yapilmalidir (Karadeniz, 2013, s.
104).4
Muhalif Ussak Pesrev'i inceledigimizde5 , Karadeniz'in makam tarifiyle yine uyusmazliklara rastlanmaktadir.

Birinci hane boyunca iki kere Segah (Ussak) perdesine rastlanir, Miilazime'ye gegerken Kiirdi beslisi
duyurulduktan sonra Miildzime boyunca Nihavend dizisi Rast perdesinden Gerdaniye perdesine kadar
gosterilmistir. Yegah perdesinde Hicaz beslisi ile genislenmistir ki, Miildzime, bu Hicaz ¢esni ile bitmektedir ve

bu ¢esni Kiirdi makamina ait bir ¢esni degildir. Arkasindan hazirlanmamis bir gegis ile Buselik perdesi

4Ek-2: Karadeniz'de Kiirdi makami 6rnek eser
5 Ek-3: Karadeniz'de Muhalif Ussak makam érnek eser
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kullamilarak Diigah perdesinde Buselik makamina gegilmistir. Ikinci hanenin hemen ikinci 6lgiisiinde ise
(GTSM) Geleneksel Tiirk Sanat Miizigi repertuvarinda birgok Ussak eserde tam kalis asamasinda karsilasilan
do-si-si-la kalip motifi kullanilmistir. Bu kalip motifte yer alan ikinci ve igiincii perdeler geleneksel icrada
pestlestirilen Segah perdesidir. Fakat; Karadeniz'in 6rneginde bu perde i¢in herhangi bir degistirme isareti

kullanilmamustir.

Nota 1. Muhalif Ussak Pegrev - Ikinci hane ikinci ol¢ii

Ayrica bu makam adindaki Muhalif kelimesi, "Ussak makamina muhalif olan" anlaminda kullanilmig
olabilir. Kiirdi ve Ussak birlesimi oldugu diisiiniilen makamda, aslinda olan pes pese iki makamin seyrinin
kullanilmasidir. Kiirdi makaminin seyrinde bulunmayan Yegah perdesinde Hicaz beslisi, Tiz Muhayyer
perdesinde Saba 6zel dortliisiine de rastlanan 6rnek eser, 1. Hane'sinin Ussak makamindan, Miilazime'nin de

yerinde Kiirdi dortliisii ve Rast perdesinde Buselik beslisinden olusmasi sebebiyle, bu ismi almis olabilir.

Dertli Ussak Makami

Karadeniz'in Dertli Ussak makamina 6rnek verdigi Sultan I. Mahmut'a ait Devr-i Kebir usiliindeki Dertli
Ussak Pesrev incelendigindeG, birlesik bir makam ile degil, baz1 gecki, dortlii ve besli, ¢esniler (yerinde Hicaz,
Nisabur, Saba ¢esnileri) ve birkag altere perde ile karsilasilmaktadir. Ayrica; Arel ekoliinde Ussak makaminin
seyrinde 'peste genisleme' olarak adlandirilan, Yegah perdesine kadar Rast beslisi ile inilmesi/¢ikilmast,
Karadeniz tarafindan "farkli bir ¢esni olusturulmasi” seklinde ifade edilmistir. Pesrevin serhanesi Ussak
makaminda olup, diger Hane'lerde s6z konusu gecki ve gesniler kullanilmigtir. Bu durum, geleneksel icrada ve
bestecilikte kabul goren bir davranistir. Tirk sanat miizigi Pesrev ve Saz Semai gibi tiirlerin bestelenme
geleneginde serhane, ilgili makamda (s6z konusu tiirlin makaminda) bestelenmis ve diger hanelerde de ustalik
gostergesi oldugu diisiiniilen gecki ve c¢esnilere yer verilmis oldugu, eser incelemelerinden goriilmektedir.
Dolayisiyla; Karadeniz'in drneginde de ayni durum goézlenmekte oldugundan, bu eserin yaygin olarak bilinen
Ussak makaminda oldugunu sdylemek dogru olacaktir. Fakat "Dertli" kelimesinin basa eklenme sebebini
aciklamak, aym makamdaki bagka bir eserle karsilagtiritlamadigindan miimkiin goriinmemektedir. Ciinkii;
Karadeniz, bu makama Dertli Ussak ismini veren kisinin, bu makamda iki bestesi olan Sultan I. Mahmut
oldugunu belirtir ve bu makamda iki dmek disinda 6rnek olmadig: bilgisini de verir (Karadeniz, 2013, s. 147).
Dolayistyla; "Dertli" kelimesi bir sifat da olabilir. S6z konusu eserin "dertli bir yapiya sahip oldugunu"
diistindiigii icin, bestecisi tarafindan betimleme ihtiyacina dayanarak "Dertli" adin1 almis olabilecegi, yalnizca bir
varsayimdan Steye gidemez.

Dalpare Ussak Makam

®Ek-4: Karadeniz'de Dertli Ussak makami 6rnek eser.
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Karadeniz'in Ussak ve Maye makamlarimin birlesiminden olustugunu belirttigi Handan Aga'nin besteledigi,
Cenber ustliindeki yiiriik tempolu Dalpare Ussak Pesrev'i inceledigimizde, Karadeniz'in bu birlesik makam igin
yaptig1 tanimla uyusmayan bazi noktalar karsimiza ¢ikar. Karadeniz'de Maye makamu tarifi su sekildedir:

Cogunlukla Neva perdesi civarindan seyre baglanir ve Cargah, Segah, Nim Kiirdi perdeleri gosterilerek

Segah Cesnisi yapilir ve Ussak makamu seyri gibi inilerek Diigah perdesinde karar verilir. Makamin hususi

¢esnisi, Neva makammin seyrini ve arada hafifce Segah c¢esnisi gosterilerek Diigah perdesinde Ussak

makami gibi karar verilerek meydana getirilir (Karadeniz, 2013, s. 97).7'8

Ornek verilen esere baktlglmlzdag, Karadeniz'in tarifinin aksine, Maye makamindaki Neva makami seyrinin
duyurulmasinin ardindan, Cargah perdesinde Cargah, Segah perdesinde de Pest Nim Kiirdi (la#)'li Segah kalisin
eserde olmadigini, hatta Pest Nim Kiirdi perdesinin eser boyunca hi¢ kullanilmadigim1 gérmekteyiz. Halbuki
Karadeniz, bu iki asma kaligi, "Dalpare Ussak" makam taniminda belirtmistir (Karadeniz, 2013, s. 142). Ayrica;
Ussak makaminin ¢ikici seyrinde Karadeniz'in duyuruldugunu séyledigi Evi¢ (fa#) perdesine de ¢ikici ezgilerde
hi¢ rastlanmamaktadir. Yine eserdeki Ussak makaminin i¢inde, Karadeniz'in tabiriyle Ussak perdesi (segah
perdesi) de yalnizca {i¢ yerde kullanilmstir. Eserin donaniminda ve bahsedilen ii¢ 6l¢ii hari¢ eser boyunca higbir
degistire¢ almamig olan her si notasi, natiirel goriinmektedir. Bu da, Ussak olarak nitelenen bir eserde buselik
perdesi ile segah perdesi arasinda arastirmaci veya icracinin ikilemde kalmasina sebep olmaktadir. Fakat Segah
perdesinin degistire¢siz yazimmnin Rauf Yekta’nin nota(lama) sisteminde bulundugu bilinmektedir (1986) ve
Tore-Karadeniz’in Yekta’dan etkilenmis olabilecegi de diistiniilebilir (Zeren, 2014, s. 749). Buna karsin, bazi
durumlarda Karadeniz'in Segah (ussak) perdesi igin degistire¢ kullanmig olmasi, burada yazim hatast yapilmis
oldugu ihtimalini giiglendirmektedir.

Araban Ussak Makam

Araban ve Ussak makamlarinin birlesiminden olusan Araban Ussak makami, Karadeniz'e gore; 6nce Araban
makamu seyri ile baglar ve Ussak makamu seyri ile biter. Karadeniz'in Araban makami seyrine baktigimizda ise;
Hisarek perdesi (mi b') ve Acem perdesinin, Araban makami seyrinde énemli perdeler oldugunu gérmekteyiz.
Hatta; makamin hususi ¢esnisi oldugu soylenen Acem ve Hisarek perdeleri kullanilarak Neva perdesinde kisa
duruslar yapilir ve ayn1 Karcigar makaminda oldugu gibi karar verilir. Makamin seyri su sekildedir: Gerdaniye
ve Muhayyer perdelerinden seyre baslanir ve Tiz Neva perdesine kadar genislenir. Inici ezgilerde Acem ve
Hisarek perdeleri kullanilarak Neva perdesi iizerinde kisa duruslar yapilir. Bundan sonra inis 1skalasinda
Karcigar makami gibi Cargah ve Ussak perdeleri kullanilarak Diigah perdesinde karar verilir (Karadeniz, 2013,
s. 101). Karadeniz'in Araban makamina Ornek gosterdigi esere bakinca'® bahsi gecen Hisarek ve Acem

perdelerinin 6nemlendirildigini ve eserin Karadeniz'in makam tanimina uygun oldugunu gormekteyiz. Ancak;

s6z konusu Araban Ussak makamindaki eserde!! hi¢ Hisarek perdesi kullanilmadigini gérmekteyiz. Karcigar
makaminin geleneksel icrasinda var olan, “Hiiseyni perdesinden Hisar perdesine ters glissando ile inilmesi”
durumuna Karadeniz'in tipki Karcigar makami seyri gibi seyrettigini soyledigi Araban Ussak makamindaki

Araban'li boliimlerde rastlanmamaktadir. Bunun yerine, Kiirdi makaminin karara giderken, geleneksel icrada

7 Karadeniz'de Neva makamu seyri: Seyir, Neva perdesinden baslar ve Neva iizerinde 1srarli duruslar yapilir. Ardindan Evig perdesi iizerinde
kisa duruslar yapilir (makamin hususi ¢esnisi) ve inis 1skalasinda Acem, Hiiseyni, Neva, Cargah ve karara dogru Ussak perdesi kullanilarak
Diigah perdesinde karar verilir (Karadeniz, 2013, s. 96).

8 Bkz: Ek-5: Karadeniz'de Maye makami 6rnek eser

°Bkz: Ek-6: Karadeniz'de Dalpare Ussak makanu drnek eser

!0 Bkz: Ek-7: Karadeniz'de Araban makamu 6rnek eser

! Bkz: Ek-8: Karadeniz'de Araban Ussak makami rnek eser
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kullandig1 Pest Hisar perdesi (mi b*®) sik¢a kullamilmistir. Bu perde, Arel sistemindeki Hisar perdesi ile Dik
Hisar perdesi arasinda bir perdeye tekabiil etmektedir. Insan kulagi, zaten birkag komalik incelme veya
pestlesmeyi duyamayacagimdan ve buradaki koma degerleri yalnizca matematiksel ifade amach kullanilmis
oldugundan, bahsi gegen Pest Hisar perdesi, Ussak dortliisii lizerine Hicaz beslisi duyumunu ve birlesimini
yaratmakta ve bu da Karadeniz'in bahsettigi, aym Karcigar makami gibi seyreden Araban makami anlamina
gelse de, geleneksel icrada var olan ve karara giderken sik sik duyurulan, "Hiiseyni perdesinden Hisar perdesine
ters glissando ile inilmesi" ile olusan makama has duyuma sahip degildir.

Ussak Renk Gerdaniye Makami

Cifte Sofyan usuliindeki yiiriik tempolu, Dellalzade'ye ait Sarki'min, TRT arsivinde Ussak makaminda, Cifte
Sofyan usiliinde ve Tanburi Ali Efendi'ye ait bir varyanti kayithdir. Ayrica; Karadeniz'in Ussak Renk Gerdaniye
makami anlatimina bakarsak, kendisi bu makamin Ussak ve Gerdaniye makamlarinin birlesiminden olustugunu
belirtmistir. Ussak makaminin seyrinin ardindan Gerdaniye makaminin seyri gosterildikten sonra Diigah
perdesinde karar verilir. Bu durumda, Karadeniz'de Gerdaniye makaminin tarifini de buraya eklemek yerinde
olacaktir. Karadeniz'de Gerdaniye makami seyre Evi¢ veya Gerdaniye perdelerinden baslar. Cikici ve inici
seyirde Gerdaniye makami, Ussak makaminin 1skalalarini aynen kullanir. Makamin hususi ¢esnisi Gerdaniye
perdesini sik kullanmaktir. Tiz Segah, Tiz Cargah perdelerine kadar genisleyen makam, Hiiseyni perdesinde kisa
duruglar yapar, Acem, Hiiseyni, Neva, Cargah ve Ussak perdeleriyle Diigah perdesinde karar verir (Karadeniz,
2013, s. 96).12 Ussak renk Gerdaniye makamina 6rnek verilen esere baktlglmlzda13 ise, Karadeniz'in makam
tarifiyle uyumlu oldugunu gérmekteyiz. Ussak makamimin giicliisii civarindan baslayan eser, Ussak makami
seyrini iceren motifler ile karara gitmekte ve buradan da Gerdaniye perdesine yiikselip, Gerdaniye makami seyri
icindeki motiflerle siirmektedir. Karadeniz'in Ussak Renk Gerdaniye makami taniminda 'makamin gerekliligi
olmayan g¢esni' olarak bahsettigi Neva perdesi lizerinde Hicaz dortliisii de eserde yedi dl¢iide kullanilmistir.

Bahsi gecen makama 6rnek verilen Sark:, Karadeniz'in makam tanimiyla ortiismekte olup, TRT arsivindeki
versiyonuyla karsilagtirildiginda, Neva perdesi lizerinde Hicaz beslisinin, TRT arsivindeki notada on bir dlgiide
kullanildigi goriilir. TRT arsivindeki notada sarkidaki ustl degisikligi 10/8'lik seklinde yapilmis iken,
Karadeniz'in 6rnek eserinin notasinda ise 10/16'lik seklinde yapilmustir. ki eser arasindaki bu tip farklarin
olugmasina getirilebilecek agiklama, metin tamiri esnasinda olusmus olabilecekleri yoniinde bir yorum olabilir.
Metin tamirinden kasit, farkli nota(lama) sisteminden yeni nota(lama) sistemine gecirme, sozlii kiiltiir
ortamindan yazili kiiltiir ortamina taginmis olan bir eserin yeniden yazili kiiltiirce yorumlanmast seklindedir
(Tutu, 2016). Bu aktarimlar, mutlaka aktaran bireyin, bagl bulundugu epistemik cemaatin, yazili kiiltiir
ortaminin, ortak sag duyunun, yetisilen ekoliin etkilerinden nasibini almaktadir.

Ussak Renk Hicaz Makam

Karadeniz'in s6z konusu kitabinda, bu makam Ussak ve Hicaz makamlarinin birlesmesinden meydana
gelmistir. Once Ussak makaminin seyri ile terenniime baslayan makam, Hicaz cesnisi gosterdikten sonra tekrar
Ussak makamina doner ve Diigah perdesinde karar verir. Karadeniz'de Hicaz makamu tarifi ise su sekilde
Ozetlenebilir: Rast, Diigah veya Hicaz, Neva perdelerinden seyre baslanir. Hiiseyni, Evig, Gerdaniye ve
Muhayyer perdelerine kadar ¢ikildiktan sonra, inici 1skalada Acem, Hiiseyni, Neva, Hicaz, Kiirdi perdeleriyle

Diigah perdesinde karar verilir. Neva perdesinde ¢ok durulursa Humayun makamiyla karistirilabilinir. Bu

12 Bkz: Ek-9: Karadeniz'de Gerdaniye makami érnek eser
13 Bkz: Ek-10: Karadeniz'de Ussak Renk Gerdaniye makami rnek eser
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sebeple makamin hususi ¢esnisi, Hiiseyni perdesini gii¢clendirmektir (Karadeniz, 2013, s. 104).14 Karadeniz'de

ornek eser olan Ussak Renk Hicaz Pesrevi'ni inceledigimizde15 , 2. Hane'nin 11. dl¢iisiinde Pest Hisar perdesinin
kullanilmasiyla, hazirlanmamis bir gecis yapilmis ve Neva perdesi {iizerinde Kiirdi dortliisii/beslisi
olusturulmustur. S6z konusu Neva ve Pest Hisar perdelerinin aralig1 hesaplandiginda 5,5 komalik bir aralik
hesaplanmaktadir. Bu aralik, Arel sisteminde var olan, kiirdi dortliisiindeki/beslisindeki La- Si b* araligim
animsatmaktadir. Bu hazirlanmamis gecis, Karadeniz'in eserin bestecisi olan Comlek¢i Bedros Efendi'nin
eserinin notasini, kendi nota(lama) sistemine gore yaziya alirken, aktarimda meydana gelen bir hata veya bir

bozulmayla agiklanabilir (Karadeniz, 2013, s. 143).

Nota 2. Pest Hisar perdesinin kullanilmasiyla olusan Neva'da Kiirdi dértlisii/beslisi (2. Hane)

Eserin 1. Hane'sinin 18. 6lgiisiinde Zirgiileli Hicaz dortliistiniin sonunda, nim Zirgiile perdesinin kullanilmig
olmasi ve 19. dlgiide hazirlanmamuis bir gegisle Rast perdesi ve ardindan Evi¢ perdesinin kullanilmasi ile olusan
Ussak dortliisii, yazili aktarimda olusmus bir hata olma ihtimalini giiclendirmektedir. Ustelik bu dértliiler,

Karadeniz'e gére makamin geregi degildir.

1
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= B 1

Nota 3. 2. Hane - 18 ve 19. Ol¢iiler: Zirgiileli Hicaz dértliisii ve Ussak dértliisii

Kisaca; Karadeniz'in Ussak makamu ¢esitlerini nasil tamimladig1 ve 6rnek eserlerin bu tammlamay karsilayip

karsilamadigina bakacak olursak ortaya soyle bir tablo ¢ikar:

“Bkz: Ek-11: Karadeniz'de Hicaz makanu érnek eser
15 Bkz: Ek-12: Karadeniz'de Ussak Renk Hicaz makami rnek eser
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Tablo 2. Ussak makamu ¢esitlerinin Karadeniz'de makam ozellikleri ve tarif- ornek eserlerin Arel sisteminde karsilama durumu

P
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Ekrem —E 2 ? = =
: 7 = =
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] ] ] ] ] =
Ussak Makam = = = = = 3 B
N N N N N £ =
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& & = = = o £
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Karadeniz'in 6rnek
verdigi eserde Neva
Cargah ve Segah
perdesi tlizerinde
perdeleri tizerinde
durulmustur. Cesni
Yegah perdesi durularak, Yegah
Dertli Ussak - olarak bahsedilen Yegah
tizerinde Rast beslisi | perdesine kadar inilir ve
) perdesindeki Rast
diigah perdesinde Ussak
beslisi, zaten geleneksel
dortlisiiyle karar verilir.
—Fc“n s Ussak makami pest
: [
5 z genislemesidir.
Pest Nim Kiirdi Ussak ve Maye .
Ornek eserde Pest Nim
perdesini yeden makamlarmnin seyirlerini
) Kiirdi perdesi hi¢
alarak Segah yapar, Segah perdesinde
Dalpare Ussak - kullanilmamis, Evig
dortliisii ve stk sik kaliglar yaparak,
) ) ) perdesi bir defa
Evig perdesinde Diigah perdesinde karar
5 = kullanilmugtir.
2 3 Segah dortliist verir.
A Z
Ornek eserde yerinde
gerdaniye dizisi vardir.
Neva, Cargah ve
Ussak makam seyrinin Ayrica Yegah
Kiirdi perdeleriyle
ardindan Kiirdi makam perdesinde Hicaz
Mubhalif Ussak - karara varmak, kiirdi
seyri ile Diigah beslisi, Tiz Muhayyer
makaminin &zel
L perdesinde karar verir. perdesinde Saba 6zel
= ¢esnisidir.
< = dortliisii de
= 5
A Z kullantlmustir.
Tiz Segah Ussak makaminin seyri Ornek eserde Ussak ve
Gerdaniye Evi¢ ve
ve Tiz ile baslanir ve Gerdaniye | Gerdaniye makamlar1 i¢
Hiiseyni perdeleri ) ) )
Ussak Renk Cargah makaminin seyrine ige kullanilmistir. Bahsi
Gedaniye makamina
Gerdaniye perdelerine gecilir. Diigah gegen gesnilere ve
gegildiginde
< - kadar perdesinde Ussak perdelere de
2 3 gliclendirilir.
) Z genisler dortliisi ile karar verir. rastlanmaktadir.
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Hiuseyni perdesinde

Ussak makaminin seyri
ile baslanir ve Hiiseyni
perdesinde Hicaz

dortlisii gosterildikten

Neva perdesinde Kiirdi
dortliisii/beslisi
kullanilmigtir. Tiz
genisleme eserin ligiincii
hanesinde kiirdi ve
ussak dortliileri ile

yapilmigtir. Dérdiincii

Ussak Renk Hicaz - Hicaz dortliisti ile
) sonra tekrar Ussak hanede Ussak makami
¢esni yapilir.
makamina doniilerek, seyri ile devam eden
Diigah perdesinde karar eserde stk stk Acem
verilir. perdesinin
kullanilmastyla Beyati
G = makamu etkisi
= 5
A Z yaratilmistir.
Eserde Tiz Neva perdesi
hi¢ kullanilmamigtir.
Yalnizca Tiz pest kiirdi
perdesine kadar
genisleme yapilmistir.
Hisarek perdesi hi¢
Gerdaniye ve Muhayyer | kullanilmamistir,
perdeleri civarindan, tiz dolayisiyla makamin
genisleme (Ussak ¢esnisi yapilmamustir.
Once Acem ve dortliisii) ile baslayan Pest hisar perdesinin
Muhayyer'd | - o .
. Hisarek perdelerini, seyir, inici Karcigar karara ggderken Kiirdi
e Ussa
) sonra da Gerdaniye makanu seyri ile devam makaminda kullanilmasi
dortliisii ile ) .
ve Muhayyer eder, Neva perdesinde gibi, burda da karara
Araban Ussak Tiz Neva o .
) perdelerini kisa duruslar yapilir, giderken kullanimi s6z
perdesine )
rad kullanarak Neva Acem ve Hisarek konusudur. 1. Hane ve
adar
) perdesinde kisa perdeleri sik kullanilarak | Teslim Ussak
genisler.
duruslar yapmak. Neva'da durulduktan makaminda olup,
sonra, Ussak makami Teslimin yalniz bir
seyri yapilip, Diigah yerinde pest Hisar
perdesinde karar verilir. perdesi kullanimiyla
Neva perdesinde Hicaz
¢esni olusmustur.
Donanimda Evig
perdesine ait diyez
’50 s kullanilmustir.
= 5}
A Z
SONUC

Karadeniz, Ussak makamina "birlesik makamlar" baslig altinda yer vermis, bu kapsamda; Ussak makaminin

altt ¢esitini agiklayarak orneklendirmistir. Karadeniz'in bu bagliklardaki makam tariflerinde (asma kalislari,
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karari, giigliisii, seyri, ¢esnisi... vs.) yer verdigi unsurlar ile 6rneklerin Ortlismedigi goriilmiistiir. Buna bagh
olarak, Karadeniz'in bu makam adlarimi ve tariflerini eserlerin incelenmesi suretiyle olusturmadigi ortaya
¢ikmaktadir. O halde, Karadeniz'in makam adlandirma ve tarifi davranisi ii¢ temel gerek¢eyle agiklanabilir:

1-  Gelenekte ve kendi donemlerinde, bahsi gecen eserler bu isimlerle anilmis olabilir ve bu
sebeple de bu isimler degistirilmeksizin kullanilmig olabilir.

2-  Karadeniz, kendi ekoliinde kabul gormek, sayginligini korumak, ogretileriyle ters diigmemek
icin bu makamlar iizerinde saglanan mutabakat sebebiyle s6z konusu ekoliin goriislerini siirdiirmek
istemis olabilir.

3-  Bu makamlarin isimlerinde birden fazla makamsal terimin yer almasi, bahsi gegen eserlerin
igerisinde var olan makamsal unsurlarin neler oldugunu hatirlatmak amaciyla icracilara kullanilmis birer

sifat olabilir.

TABLOLAR LISTESI
Tablo 1- Ekrem Karadeniz'in bemol-diyez isaretleri ve makalemdeki karsiliklart ............ccoceeeniiniiniinne 94
Tablo 2- Ussak makamu ¢esitlerinin Karadeniz'de makam o6zellikleri ve tarif- 6rnek eserlerin Arel sisteminde
Kars1lama QUITMUL...........ooiiiiiie ettt e et e e ettt e e st ee e ettt eesensaeeessssneesensseeesnnnneessnsreeas 101
NOTALAR LISTESI

Nota 1: Muhalif Ussak Pesrev- Ikinci hane ikinci 6lcii
Nota 2: Pest Hisar perdesinin kullanilmasiyla olusan Neva'da Kiirdi dortliisii/beslisi (2. Hane)
Nota 3: 2. Hane- 18. ve 19. Olgiiler: Zirgiileli Hicaz dortliisii ve Ussak dértliisii
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EKLER LiSTESI

Ek-1/1

104

Karadeniz'de Ussak makam 6rnek eser

USSAK HALK TURKUSU

91/1
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?
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(Hafif)
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A MAN
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$UDE RE DEN
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ic TiM
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Karadeniz'de Ussak makam 6rnek eser

Ek-1/2

91/2

( KARAR

oUs ouM
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o SuL

DERT Li ME
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Ek-1/3: Karadeniz'de Ussak makam 6rnek eser
. :

(Ussak Turki'nun Guftesi)

Su dereden gece gegtim
Egildim suyundan igtim
Nazli yardan ayri distim

Ogul odul anan dle

Bacin giie yar da bile

Aman Memo, canim Memo
Omriim Memo, gilim Memo
Kuzum Memo, dertli Memo, hey

USSAK Makaminin Iskalalari
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i makam o6rnek eser

Karadeniz'de Kiird

.
.
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AGIR SEMA

KURDI
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.
.

Ek-3/1

Karadeniz'de Muhalif Ussak makam 6rnek eser

SSAK PESREV

MUHALIF U

223/1

SULTAN |. MAHMUD

UsOlu :

Cenber

(Yuruk)

547
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Ek-3/2: Karadeniz'de Muhalif Ussak makam 6rnek eser

223/2
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Karadeniz'de Muhalif Ussak makam 6rnek eser

Ek-3/3

223/3
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Karadeniz'de Dertli Ussak makami 6rnek eser

Ek-4/1

USSAK PESREV

DERTLI
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SULTAN |I. MAHMUD
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UsOlU :

(Yuruk)
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Karadeniz'de Dertli Ussak makami 6rnek eser

Ek-4/2
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Karadeniz'de Dertli Ussak makami 6rnek eser

Ek-4/3

225/2
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114

Kk eser

orne

Karadeniz'de Maye makam 6

.
.

Ek-5/1

MAYE YURUK SEMAI
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Ek-5/2: Karadeniz'de Maye makami 6rnek eser

100/2

Bir ah ile Uftadeligim yére duyurdum
Raz-i dili agtim hele bir pare duyurdum
Stnem sereri sOlelenib téb-i ruhiyle

S0z-i dil-i hem-vare o dildare duyurdum

351
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Karadeniz'de Dalpare Ussak makami 6rnek eser

Ek-6/1

DALPARE USSAK PESREV

225/1

HANDAN AGA

Usoli -
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Karadeniz'de Dalpare Ussak makami 6rnek eser

Ek-6/2

225/2

553
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Ek-7/1: Karadeniz'de Araban makam ornek eser

109/1 ARABAN PESREVI

Us0lU : Diyek NEYZEN iSMAIL DEDE
5 (Hafif)
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Karadeniz'de Araban makam 6rnek eser

Ek-7/2
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Ek-8/1

Karadeniz'de Araban Ussak makam o6rnek eser

ARABAN USSAK PESREV

226/1

TAB'T MUSTAFA EF.
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Karadeniz'de Araban Ussak makam 6rnek eser

Ek-8/2

226/2

555
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kamui ornek eser

iye ma

Karadeniz'de Gerdani

.
.

Ek-9

YE SARKI

GERDANI
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ornek eser

kam

iye ma

Karadeniz'de Ussak Renk Gerdani

Ek-10/1

USSAK RENK GERDANIYE SARKI
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kam ornek eser

iye ma

Karadeniz'de Ussak Renk Gerdani

Ek-10/2
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kam ornek eser

1Caz ma

Karadeniz'de Hi

Ek-11/1

HiCAZ BESTE
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Ek-11/2: Karadeniz'de Hicaz makam ornek eser

114/2

S R

ﬁ" === g% f - pi;—g{jg fud &LEZQ@F--LQ

deirre ipitrerre

AH YELLE LEL

Cam-1 askinla heman soride-ser bir ben miyim
Déne-i halin havasiyle gezer bir ben miyim

Gilsen-i kOyunda her seb subhadek feryad olur
Nésad-asa aglayan, ey verd-i ter, bir ben miyim

(Terennim : Ah yel le lel lel li ye le lel le le le
lel li ah te re lel li yel lel li ye
le le le le le le le le le lel li vay
yar yar ser bir bir ben miyim, hey cénim)
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127

Ek-11/3: Karadeniz'de Hicaz makam ornek eser

115 (UZZAL KISIM)
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kami ornek eser

1caz ma

Karadeniz'de Ussak Renk Hi
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kamui ornek eser

1caz ma

Karadeniz'de Ussak Renk Hi
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EMILE JAQUES-DALCROZE ve RITMIK YONTEMI
Emile Jaques-Dalcroze and Eurhythmics

Ebru KEMALBAY EREN *

oz

Bu makalede Jaques-Dalcroze'un gelistirdigi eurhytmics (ritmik) yontemi tizerinde durulmustur. Solfej-kulak egitimi, hareket
ve dogaglama dersleri temelinde 6gretilen ritmik ydnteminin miizikle bedeni birlestirerek olusturdugu yeni ifade big¢imi,
makalenin ana konusunu teskil eder. Bu yeni ifade bi¢cimine ne sekilde ulasildigi ve yontemin nasil bir miizikal kimlik
hedefledigi anlatilmaya ¢alisiimistir. Dalcroze'un kisa 6zge¢misinin ardindan ortaya koydugu yontemin ¢ikis noktasi ile
gelisiminden bahsedilmis; bu yontemin esaslari, miizik egitimine olan katkilar1 ve pedagojik olarak 6grenciler iizerindeki
etkileri, ayrintili bir sekilde ele alinmigtir. Giliglii bir ritim duygusu igerisinde bedensel bir anlatimi hedefleyen ritmik
yonteminin teorik alt yapisinin kavranmasi ve bu yapimin uygulamalar1 masaya yatirilmis; yontemin miizik egitimine olan
katkilar1 6zellikle miizikal kimligin gelismesi agisindan oOrneklerle agiklanmaya c¢alisilmistir. “Basit degerlerde yiiriime
egzersizleri”, “Ritmik kol hareketleriyle yiiriime egzersizleri, “Uzuvlar1 bagimsizlastirmak i¢in yapilan yiirlime egzersizleri”,
“Sarki sdyleyerek yiirlime egzersizleri, “Ritmi iki misli biiyiiltme-kii¢iiltme egzersizi” gibi alistirmalarla agiklanan bu
ornekler, ritmik yonteminin uygulamalarini gorsel bir sekilde ele alarak, canli anlatimlarimn nasil yapilacagina dair bir
izlenim olusturmustur. Ancak ritmik yontemi, bedensel hareket ve koordinasyona dayandigindan dolayi, sadece teorik bir
sekilde degil de sinif igerisinde birebir egitim sonucunda dgretilebilecegi unutulmamalidir.

Anahtar Sézciikler: Dalcroze, Eurhythmics, Solfej, Dogaclama, Kinestezi, Miizik egitimi.

ABSTRACT

This article focuses on the Eurhytmics method developed by Jaques-Dalcroze. The rhetorical method taught on the basis of
solfege-car education, movement and improvisation is the subject of this article. It has been tried to explain how this new
form of expression is reached and how the method aims a musical identity. Following the short background of Dacroze, the
starting point and the development of the method is explained and the principles of this method and its contributions to music
education and its effects on the students are discussed in detail. Understanding of the theoretical background of rhythmic
method aiming a bodily expression in a strong sense of rhythm and the applications of this structure; the contribution of the
method to music education has been tried to be explained with examples in terms of the development of musical identity.
Exercises like “Walking exercises in simple values” “Walking exercises with rhythmic arm movements”, “Walking
exercises to independent the limbs”, “Walking exercises by singing”, “Walking exercises toaugment-reduce the rhytms” are
explained with by taking an impression of how to make live narratives. However, since the rhythmic method is based on
bodily movement and coordination, it should be kept in mind that it can be taught not only in a theoretical way but in the

classroom as a result of one-on-one training.

Keywords: Dalcroze, Eurhythmics, Solfége, Improvisation, Kinesthesia, Musical education.
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Extended Abstract

In this article, the Eurhytmics method developed by Jaques-Dalcroze is discussed. Dalcroze, who has created
a new system by using body and music together, has applied these ideas in solfege-ear education, movement and
improvisation courses have begun to be recognized in Europe in a short time. The only feature that distinguishes
Dalcroze from other methods is that the body is supported by music with stylized movements and the rhythmic
elements are used at the highest level. Dalcroze, who was influenced by kinesthesia, emphasized the importance
of body rhythms and a strong sense of rhythm in the expression of music and devoted his entire life to new
pedagogical ideas to create a complete musical identity. The rhythmic method, which is the only system in which
body and music are used together, has been practiced by many musicians in the twentieth century but it has
attracted a great deal of attention from solfege teachers and pedagogues. Dalcroze argued that his method does
not only includes teachers, but also all instrumentalists, and believed that from all ages the musicians can adapt
to the system. How this adaptation will be provided and how a musical identity is targeted is the main subject of
this article. Born in Vienna, Dalcroze graduated from the Geneva Conservatory and continued his education as a
teacher in the same institution. Having developed his rhythmic method in this institution, Dalcroze opened a
school in Hellerau near Dresden where he worked with many famous dancers, bringing the theoretical and
practical side of the rhythmic method to the highest levels. In this article, the fundamentals of his method in
Hellerau, his contributions to music education and his effects on the students pedagogically are discussed in
detail. Understanding of the theoretical background of rhythmic method aiming a bodily expression in a strong
sense of rhythm and the applications of this structure; the contribution of the method to music education has
been tried to be explained with examples in terms of the development of musical identity. These examples,
which have been explained by various exercises, have given an impression of how the rhythmic method will be
performed practically. The term rhythmic, which was first used as "proportional-balanced" in 1624, was later
used as a word for coordination between the brain and the body; Dalcroze used the rhythm as a method to
represent body and rhythm coordination. By being influenced by Ballet, Dalcroze which developed stylized
movements under the name of Dalcrozian, gave a new dimension to the method and thus it has gained
international recognition. Spreading the method throughout Europe has aroused curiosity in the conservatories,
and it has gradually become a lesson taught at schools. As a result of these lessons, the relations of students with
music have gained another dimension, and it has been observed how musicality comes to the upper dimensions
with dance and movement. Ensuring music and body coordination by Dalcroze, gaining a strong sense of
rhythm, creating correct movements and gestures while expressing music, gaining a musical identity of the body,
strengthening the memory, providing auto control and the development of spontaneous expression have been
determined as the main aims of the rhythmic method and finally an original pedagogical approach has emerged.
In this pedagogical approach, training in groups is an indispensable element of the rhythmic method. In group
exercises, students are often taught with improvisation or music samples (classical, folk, pop, rap, ethnic, and
jazz) selected from a variety of music literature, or act in an area where no music is played. Dalcroze believed
that the rhythmic movements were very important in order to reach a correct expression. As a result of these
studies, Dalcroze observed that the students gained a strong sense of rhythm and a musical sensitivity, and
concluded that a new profile of musicians was developed. In this article, detailed information about solfege-ear
education, movement and improvisation which are the basic elements of rhythmic method are given and then the

basic exercises applied in the method are explained one by one. Exercises such as listening, walking, breathing,
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reaction, reflex, song, memory were discussed and the benefits of developing a musical identity were examined.
However, because the rhythmic method is based on bodily movement and coordination, it is a method that can
be learned and taught not only in a theoretical way but also in a practical way. Since the method includes body
movements, it is impossible to learn without practicing. Therefore, in order to understand this method, it must be
learned either in the classroom or in a one-to-one teaching. In this article, practical applications are not

mentioned and the basic features of rthythmic method are discussed and general information is given.

Dalcroze, pedagojik anlamda miizik egitimine olan katkilaryla siiphesiz yirminci yiizyillin en 6nemli
figlirlerinden birisi olarak karsimiza c¢ikar. Tipki Kodaly, Orff ve Suzuki gibi Dalcroze da bestecilik

calismalarinda bulunmus ancak miizik tarihinde siklikla kendi gelistirdigi eurhytmics yontemiyle anilmistir.

Egitimciligi siiresince Ogrencilerinin kinesteti igeren miizik O6grenme yaklasimma derinden ihtiyag
duyduklarini fark eden ve miizik egitimi iizerine siirekli yeni diislinceler ortaya koyan Dalcroze, 6grencilerin
miizikal anlayis ve ifadelerinin dogru bir sekilde olusmasi, gelistirilmesi ve en iist diizeye ¢ikarilabilmesi i¢in
erken yasta egitilmeleri ve beden dilinin kullanilmast gerektigini ortaya koymustur. Kinestezi! ile yakindan
iliskili olarak bedenin kullanimiyla kendine gore stilize hareketler gelistiren Dalcroze, bir nevi dans yoluyla
miizikteki 6gelerin digavurumcu bir sekilde ifade edilmesini hedeflemis; bu 6gelerden ritim unsurunu en iiste
koyarak oncelikle ritmik alginin giiglenmesine daha sonra da biitiinciil bir miizikal kimligin olusmasina yonelik

bir yontem gelistirmistir.

Yirminci yilizyillda miizik egitiminde yeni arayislara girisilmis, miifredat ve 6gretmen merkezli geleneksel
egitim anlayisindan yavas yavas c¢ikilip, bunun yerine 6grencinin etkin oldugu, kesif ve yaraticilik anlayisi
iizerine kurulan egitim yontemleri ortaya g¢ikmistir. Dalcroze eurhythmics (ritmik), Kodaly metodu, Orff-
Schulwerk ve Suzuki Metodu gibi Ogrencilere miizik Ogretmek igin kullamlan bu gelisimsel egitim
yontemlerinden biridir. Bu yontem, hareketi kullanarak yeni bir miizikal ifade ortaya koymustur. Bunlardan ¢alg1
olarak bedenin kendisinin kullanilmas1 ve bedensel farkindalik bakimlarindan 6ne ¢ikan Dalcroze Eurhythmics,
miizik egitimi alan dolayistyla calgi ¢alan ¢cocuklarin bedensel koordinasyonu ve miizikal algilariin gelismesine

onemli katkilar saglamistir.

Diger yontemlerle karsilastirildiginda eurhythmics, beden ve miizik iliskisinin dogrudan dogruya ortaya
kondugu tek sistemdir. Bu baglamda, olduk¢a 6zgiin bir yontem olup, 6zellikle miizik egitimi lizerine kafa yoran
solfej 0gretmenleri ve pedagoglarin bir hayli ilgisini ¢ekmistir. Aslinda Dalcroze, yontemini, sadece dgretim
asamasindakiler ya da kiiglik 6grenciler igin degil her yastan miiziksever i¢in gelistirmistir. Ayrica galgicilarin
kendilerini daha iyi ifade edebilmeleri i¢in yonteminin ¢ok yararli oldugunu da savunmustur. Ancak ne olursa
olsun bu yontem, ¢algicilar degil de 6zellikle miizik egitimi veren pedagoglar tarafindan yakin takibe alinmis ve

hizl1 bir sekilde yayilarak neredeyse Avrupa’daki tiim konservatuvarlarda okutulan bir ders haline gelmistir.

Bu makalede ritmik yonteminin temel esaslar1 teorik olarak ele alinmis ancak pratikteki uygulamalarinin
nasil olacagindan bahsedilmemistir. Ritmik yontemine genel bir bakisla yontemin dgrenciler lizerindeki etkileri
ve kazandirdig1 yetiler makalenin ana konusunu teskil etmis; bu baglamda, yontemin miizikal bir kimlik

olusturmadaki can alic1 noktalart {izerinde durulmustur.

! Kinestezi (Devimduyum): Devinmeden ve dzellikle kaslarin kasiimasindan edinilen duyum (devinmek: viicudu ya da herhangi bir organi
oynatmak, kimildatmak, kipirdatmak ya da biitiiniiyle yer degistirmek)
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Emile Jaques-Dalcroze

Yirminci yiizy1l baglarinda ortaya ¢ikan ritmik ydntemi, Isvigreli miizisyen ve pedagog Emil Jaques-Dalcroze
tarafindan gelistirilmistir. Bu yonteme gdre miizigin temel Ogesi ritimdir ve ritmin ifadesi i¢in bedensel
hareketlere ihtiya¢ duyulur. Dalcroze’a gore dogru bir miizik egitimi ancak hareket ve miizigin i¢ i¢e gectigi bir
pedagojik yaklasimla gerceklesebilir, dolayistyla harekete dayali duyumsallik anlamina gelen ve bedensel zekay1
ortaya c¢ikaran kinestetik olgusu, Dalcroze’un yonteminde biiyiik bir 6nem teskil eder. Miizigin temel
unsurlarinin zihin ve viicut koordinasyonlarinin etkili bir sekilde kullamlarak 6gretilmesi, ritmik yontemini diger
yontemlerle karsilastirildiginda farkli bir yere oturtmus ve yirminci yilizyll Avrupa miizik tarihinde sik sik

bagvurulan bir egitim sistemi olarak kabul edilmesi sonucunu dogurmustur.

Emile-Jaques-Dalcroze 6 Temmuz 1865°te Viyana’da dogmustur. ik miizik egitimine kiigiik yaslarda annesi
Julie Jaques ile baslayan Dalcroze, on yasina geldiginde ailesiyle birlikte Isvigre’ye tasinmis ve 1877 de miizik
egitimi almak tizere Cenevre’deki konservatuvara girmistir. Dort yil sonra “Belles Lettres” adli edebiyat
dernegine iiye olmus ve burada tiyatro, edebiyat ve performans sanatlariyla yakindan ilgilenme firsatt bulmustur.
1884°te kompozisyon bdliimiine giren Dalcroze, LéoDelibes ve Gabriel Fauré gibi biiyiik bestecilerle ¢alismus;
ardindan kendisini ritmik agidan bir hayli etkilemis olan Mathis Lussy ile egitimine devam etmistir. 1886°da
Misir’daki Nouveautés Tiyatrosu 'nun teklifi lizerine yardimer sef ve koro ogretmenligine baslayan Dalcroze;
burada Arap miiziginin egzotik timilar1 ve O6zellikle aksak ritmik yapisindan oldukca etkilenerek bestecilik
agisindan yeni bir siirece girmistir. 1887°de Viyana Konservatuvari’nda yine biiyiik bir besteci olan Anton
Bruckner ile ¢alisma firsati bulmus, 1892’de Cenevre Konservatuvari’na donerek bu kurumda 1910°a kadar
O0gretmen olarak calismalarina devam etmistir. Bu yillar arasinda armoni ve solfej 6gretmeniyken ritmik
yontemini gelistirmis ve 1910°da konservatuvardan ayrildiktan sonra yontemini uygulamak iizere Dresden

yakinlarindaki Hellerau’da yeni bir okul agmustir.

Sekil 1. Dresden - Hellerau’daki Ritmik Enstitiisii

Bu okulda modern dansin en 6nemli temsilcilerinden olan Kurt Jooss, Hanya Holm, RudolfLaban,Maria
Rambert, UdayShankar ve Mary Wigman gibi sanatgilarla birlikte ¢aligmis ve ritmik yontemini st seviyelere
getirerek adimi Avrupa’da duyurmayi basarmistir.1911°de Prens Sergei Volkonsky tarafindan Ogrencileriyle
beraber St. Petersburg ve Moskova’ya davet edilmis; burada da yine ritmik metodunu ayrintili bir sekilde
aciklamistir. 1914°te tekrar Cenevre’ye donen Dalcroze, 1920’de bu sefer Viyana yakinlarindaki Helleray
Laxenburg’da yeni bir enstitii agmis ancak okul Naziler tarafindan kapatilmistir. Dalcroze, 1 Temmuz 1950°de

Cenevre’de dlmiistiir.
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Ritmik Yontemi

Ritmik kelimesi ilk defa 1624’te mimarlik alaninda “birbiriyle orantili-dengeli” anlaminda kullanilmistir.
1721°de t1p alaninda kullanilan anlam ise “diizenli nabiz atig1”dir. Giinlimiizde modern bir sozliik olan Webster’
deki anlami, “uzuvlarn ritmik hareketini saglamak i¢in beyin ve viicut arasindaki koordinasyon iligkisi ve

uyumudur” (Spector, 1990, s. 71).

Dalcroze’un yonteminde Eurhytmics terimi, baslangicta tam olarak istedigi kavrami ifade etmiyordu.
Ozellikle Amerika’da sadece hareketle ilgili bir yontem olarak biliniyordu. Giiniimiizdeki anlamiyla Fransizca’
dan alinip (rythmique) ingilizce’ ye aktarilan bu kelime, miizikle bedeni birlestiren bir disiplindir ki bu Dalcroze

ritmik yonteminin sadece bir kismini karsilamaktadir.

Dalcroze, yasami boyunca kesin bir terminoloji bulamamustir. Ancak O6grencileri tarafindan daha sonra
“Jaques’ 1n adimlar ve figiirleri” diye bir terminoloji eklenmistir. Bedensel ifadeye dayanan ritmik hareketler,
yontemine yepyeni bir boyut kazandirmistir. Baledeki hareket ve temel pozisyonlart igsellestirerek stilize bir
ifade yolu arayan Dalcroze, “Dalcrozyan Hareketler” olarak adlandirdigi bir sistematik olusturmus ve bu
sistematikteki hareketler, 6grencinin fiziksel deneyim ile ritim duygusunu iliskilendirerek kinestetik agidan

beden farkindaliginin arttirilmasina ciddi katkida bulunmustur.

Sekil 2. Miizigin Fiziksel Ifadesi

Dalcroze, yontemini gelistirirken ifadeli hareket anlamina gelen “plastique” terimini kullanmistir. Giizel
sanatlarda yogrulabilen, sekil verilebilen anlamina gelen plastik terimini Dalcroze, kendine gore yorumlayarak

yontemini “plastiqueritmique”, “plastiqueanimée” ve “plastiquecorporelle” gibi terimlerle tanimlamaya

calismustir.
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Sekil 3. Dalcroze Plastik Ritmik Hareketleri

Dalcroze’ un yonteminde kullandig: stilize hareketler ilk basta ilgiyle karsilanmistir. Ancak bu stilize
hareketleri bale durus ve pozisyonlarindan alarak olusturmast, tepki ve elestirileri beraberinde getirmistir. Rus
asill1 bir dans kritik¢isi olan André Levinson “bir metronom ne kadar miizikal bir enstriimansa bir ritmik¢i de o
kadar dans¢idir” diyerek ritmik yontemini elestirmistir. Bu elestiriler karsisinda genellikle sessiz kalmayi tercih
eden Dalcroze, ritmik unsur sayesinde miizisyenligi gelistirmek i¢in dansi bir ara¢ olarak kullandigini, bu
metodun, bireyin duygu, diisiince, hareket ve iradeden olusan tiim yetilerini birbiriyle biitiinlestiren bir yaklagim

oldugunu séylemistir.

Sekil 4. Dalcroze, Ritmik Hareketler

Dalcroze’un ritmik yontemini agiklamak tizere yazmis oldugu baslica kitaplar sunlardir:

“Exercices Pratiques d’ Intonation” (1894), “Pour Le Développement De L'instinct Rythmique Du Sens Auditif
et Du Sentiment Tonal: En 5 Parties, 8 Volumes” (1906), “Le Rythme” (1907), “The Rhythmic of Jaques-
Dalcroze ”(1913), “Rhythm, Music and Education” (1921), “Rhythmic Solfege By E. Jaques-Dalcroze” (1925),

“Ear-Training Music and Movevement Games”(1939).
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Ritmik Yonteminin Temel Unsurlar

Ritmik yontemi, zihin ve beden koordinasyonu igerisinde miizikal duyarlilig1 gelistirmeyi amaglayan bir
disiplindir. Antik Yunan’da “Miizikle beden hareketi birdir, ayrilamaz” fikrinden yola ¢ikan Dalcroze, yontemini

ii¢ ana baslik altinda toplamustir. Bunlar solfej- kulak egitimi, hareket ve dogaglama’dir.

Solfej- kulak egitimi (1892-1906). 1892-1910 yillar1 arasinda Dalcroze, Cenevre Konservatuari’nda armoni-
solfej 6gretmenligi yaparken bir yandan bestecilige devam etmis, diger yandan ise o giinlerde “La Rythmique”
olarak adlandirdig1 yontemiyle ilgili diisiincelerini ciddi bigimde ortaya koymustur. Bu diisiincelerinden ilki,
orkestra aletlerinin tinisal 6zelliklerinin bilinmesi gerektigiydi. Dalcroze, konservatuvardaki 6grencileri igin solo
literatiirden ve orkestra repertuvarindan segtigi pasajlari, ¢algilarin kendine has tinisal 6zelliklerini anlatmak
amactyla onlarin galabilecegi sekilde diizenlemis ve sinifta enstriimanlanyla galdirmis, bu pasajlari ezbere
okutmus, daha sonra ritmik gosterilerinde sarki sdylemek yerine, 6grencilerin kendi partilerini hareket yoluyla
canlandirmasini istemistir. Bunun yani sira Dalcroze’un distiinde durdugu diger bir konu ise, miizikal
duyarliliktir. Miizikal duyarliligin gelisiminde kulak egitimine 6nem veren Dalcroze, vokal bir sesi gikarabilmek
icin oncelikle o sesin igsel olarak duyulup ¢ikarilmasi gerektigine inaniyordu. Miizikteki teorik veya pratik tim
problemlerin ancak iyi bir duyus sayesinde ¢oziilecegine inanan Dalcroze’a gore sarki séylemek, ¢calmak veya
beste yapmak isteyen bir miizisyen, duyus kapasitesini gelistirecek egzersizler yapmaliydi. Dalcroze’un kulak
egitimi ile ilgili bu diisiinceleri 1894 yilinda, “Exercicespratiques d’ intonation (Pratik entonasyon egzersizleri)”

adi altinda Paris, Leipzig ve Neuchatel’de Jobin-CieSandoz tarafindan bir metot halinde basilmustir.

Dalcroze’a gore solfej; duyma, dinleme, cevap verme, sarki sdyleme, ¢alma, hatirlama ve tanimlama
kapasitesini gelistirmeyi amaglayan alistirma ve ¢alismalarn ifade eder. Amag, duyulan ile yazilanlar arasinda bir
baglanti kurmak, ayrica ses veya enstriiman yardimi olmadan i¢ duyus kavramini gelistirmektir. Dalcroze’un
solfej sisteminde, isitme ve entonasyonu gelistirmek icin Ozel egzersizleri vardir. Genellikle baslangig

egzersizlerinde kullanilan perdeler sinirli degildir ancak tiim diyatonik diziler kullanilmaktadir.

Oncelikle sesin duyulmasi gerektigini vurgulayan Dalcroze’a gére dgretmenlerin kulak egitimindeki ilk
amacl, dgrencilerin tam perde ile yarim perde arasindaki farki anlayabilmeleriydi. Sesleri, tipki bir rengin ya da
cismin taninmasi gibi algilayan apsolit kulaga sahip olmayanlarda, miizikal ¢aligmaya erken yasta baslanir ve
enstriimanla desteklendiginde, miikkemmel duyusa yaklasilabilirdi. Yarim ve tam perde araliklari, farkli gam
dizileri karsilastirilarak ogretilebilir, boylelikle 6rnegin; la bemol majordeki bir melodinin, do majordeki bir
melodinin transpoze edilmis hali oldugu anlagilarak iki gam arasindaki iliski kavranabilirdi. Ancak Dalcroze’a
gore gamlarin 6gretilmesi uzun zaman alacagindan, ritim ¢aligmalar1 disindaki biitiin miizikal ¢alismalar bir

sekilde gamlarla birlestirilerek iliskilendirilmeliydi.

Duyusu gelistirici pratik egzersizlere baslamadan 6nce nilans ve ciimlelemenin énemli oldugunu sdyleyen
Dalcroze, 6grencinin yaraticihigim ve dogaglama yetenegini gelistirmek icin dort 6nemli fikir ileri stirmiistiir:
Bunlar; duydugu notanin sesini notanin adryla iliskilendirmek, her sabah uyandiktan sonra verdigi sesi
calgisindan kontrol ederek do sesini duymaya ¢alismak, otomobil kornalari, kap1 zilleri gibi disarida duydugu
sesleri adlandirmak ve do sesine basip doguskanlar dizisindeki diger sesleri duymaya calismaktir. Dalcroze,

bunun yani sira duyma ve sarki sdyleme arasindaki iliskiyi gelistiren egzersizler ortaya koymustur. Piyano veya
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baska bir ¢algiyla farkli oktavlarda sorulan seslerin ses siniri i¢erisinde verilmesi, yine farkli oktavlarda ¢alinan

bir melodinin ses sinir1 igerisinde sdylenmesi bu egzersizlerden bazilaridir.

Dalcroze, tiim bu deneyimleri sonucunda “Méthode Jacques-Dalcroze:Pour le développement de ['instinct
rythmique, du sens auditif et du sentiment tonal en 5 parties”(JaquesDalcroze Metodu: Ritmik i¢cgiidii, isitsel
duyu ve ton hissinin gelisimi i¢in bes boliimlii kitap) isimli ilk kitabini yayimlamis ve ritmik yonteminin olusmasi

acgisindan 6nemli bir asama kaydetmistir.

Hareket (1906-1917). Kitabin birinci bolimiinii olusturan “Gymnastiquerythmique” (Ritmik Jimnastik),
diinyada en ¢ok kabul edilen ve uygulanan yontemlerden biri olarak kabul edilir. Yontemini Ogrenci ve
ogretmenlerin kullanabilecekleri bir rehber olarak diisiinen Dalcroze, fiziksel eylemleri sembolize eden
“Hareketin Isaretleri” adli bir sistem gelistirmistir. Bunu takiben, nefes alip verirken diyafram, gogiis kafesi,
karin zari, akcigerler, kaburga kemikleri arasinda olan kaslar ve kopriiciik kemigini agiklayan “Solunumun
Kurallar” adli bir sistem daha gelistirmistir. “Yiiriimenin Kurallar:” baslikli diger bir ¢alismasinda ise, belli

zaman diliminde adimlarin nasil organize edilecegi konusunu ele almistir.

Zamanin dilimlerini diizenlerken kaslarin kuvvetlendirilmesi ve rahatliginin saglanmasi, ritmik duygunun ve
simetrik hissinin gelismesine yol agar. Bedenin bir enstriiman olarak kullanildig1 ritmik yonteminde, dogru bir
ifade i¢in 6grencinin dncelikle kendi bedenini kesfederek bedeninin yapisini ve boliimlerini, temel hareketlerini
ve temel adim bigimlerini bilmesi ¢ok dnemlidir. Bedenin dis (bas, omuzlar, gogiis kafesi, kalga, sirt, kollar,
eller, bacaklar ve ayaklar) ve i¢ (kaslar, kemikler, eklemler, kalp, ciger, vb.) olmak {iizere ikiye ayrildig1 ritmik
yonteminde tiim ana Ol¢li vuruslart kol hareketleriyle gosterilirken, alt vuruslar ayak hareketleriyle ifade
edilmektedir. Dalcroze, bedenin temel hareketlerini uzanma, sallanma, egilme, yiikselme, ¢okme, biikiilme,
titreme gibi hareketlerle agiklarken; temel adim bigimlerini iki kategoride ele almistir. Bunlardan ilki agirhigin
bir ayaktan digerine aktarildigi adimlar iken, ikincisi agirligin aym bacakta kaldigi adimlardir. Agirligin bir

ayaktan digerine aktarildigi adimlar asagida goriildiigii tizeredir:
Yiirtime (beden agirhiginin yerde bir ayaktan digerine aktarilmast),
Kosma (beden agirliginin havada bir ayaktan digerine aktarilmasi),
Atlama —Sigrama (kosmanin genisletilmis hali).
Agirligin ayni bacakta kaldig1 adimlar ise su sekildedir:
Ziplama (iki ayagin yerden kesilerek havaya ytikselip agirligin tekrar iki ayaga inmesi)
Hoplama — Sekme (tek ayak iizerinde ziplayip tekrar ayni ayaga inmek).

Dogaclama. Ritmik yonteminde dogaglama, miizik, hareket ve ¢alginin (daha ¢ok vurmali bir ¢algi) beraber
spontane bir sekilde kullanilmas1 anlamina gelir. Bu ¢calismada vokal ses, vurmal1 galgilar, piyano, nefesli ya da
yayh calgilar esliginde ¢alian miizik ile beden hareketleri bir arada kullanilir ve yaratici bir ifade gelistirmeye,
ogrencileri kendi fikirlerini ifade etmeleri i¢in motive etmeye, dgrencilerin hayal giiciinii gelistirmeye ve bir
basari duygusu yaratmaya calisilir. Verilen bir temay1 enstriimanda ¢almak, o fikri gelistirmek; armonik bir yap1
iizerine gocuklara yonelik egzersizler olusturmak ve farkli ritim gruplariyla eslik etmek bu ders kapsaminda

yapilan baslica ¢aligmalar olarak yer alir.
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Dogaglama ogretiminde, egzersizlerin katilimetilar i¢in anlamli bir gekilde tasarlanmasi ve uygun bir zorluk
seviyesinde olmasi dnemlidir. Bu parametreler kiside giiven ve dogaglama istekliligi saglar. Dogaglamanin
diizenli olarak uygulanmasi da énemlidir. Dogaglamay1 6gretime entegre etmek, farkli bir alkis ya da adim atma

sekli ya da hareketlerine farkli seslerle eslik etme gibi kiigiik seylerle gergeklestirilebilir. Sesi hareket-dogaglama

alistirmalarinda kullanmak da enstriimantal dogaglamaya yaklasmanin bir yoludur.

Dalcroze, dogaglamayi galgisal ve hareket dogaglamasi olmak tizere iki bigimde ele alir. Hizli ve spontan bir

bestecilik olarak gordiigii calgisal dogaclamanin, dgrencilerin miizikal diisiince ve duygularini ifade etmede

onemli bir rol oynadigini ve bu sayede yaraticiliklarin ciddi bir sekilde gelistirdigine inanir.

Hareket dogaglamanin ise belli yetiler kazandirdigini ve bunlarin miizik egitiminde olduk¢a 6nemli oldugunu

savunur. Bu yetiler asagida goriildiigii tizeredir:

Miizigi veya liderin hareketlerini takip etmek,
Egzersizlerle mekani, zamani ve enerjiyi kesfetmek,
Resim ya da hikayeleri yaratici hareketlerle ifade etmek,

Hareketleri belirli bir viicut pargasi (bas, omuz, dirsek) ile uygulamak,

Hareket halindeyken kendi / baska birinin sesini takip etmek, ses veya bir enstriimanla birlikte harekete

eslik etmek,

Ritmik bir climleyi harekete doniistiirmek.

Ritmik Yonteminin Amaclari

Ritmik ydnteminin amaglar1 ve temel kazanimlari maddeler halinde su sekilde siralanabilir:

Dalcroze yonteminde egitim, genellikle gruplar halinde gergeklesir. Grup alistirmalarinda, Sgrenciler
¢ogunlukla ritmik 6gretmeni tarafindan seslendirilen dogaglama veya farkli miizik literatiirinden seg¢ilen miizik

ornekleri (klasik, halk, pop, rap, etnik ve caz) ile ¢alisalabilir, ya da hi¢ miizigin ¢alinmadig: bir alanda hareket

Miizikle beden koordinasyonunun saglanarak yeni bir ifade bi¢iminin gelistirilmesi,
Giiglil bir ritim duygusuyla miizigi kavrama yetisinin gelistirilmesi,
Spontan ifade yeteneklerinin gelistirilmesi,

Miizigi ifade edecek dogru hareket ve jestlerin gelistirilmesi,

Miizikal 6l¢ii kavraminin, miizikal bilincin ve duyarliligin gelistirilmesi,
Bedenin miizikal bir kimlik kazanmasi,

Bellegin kuvvetlendirilmesi,

Isitme duyarliligin1 gelistirerek iyi bir kulaga sahip olunmasi,

Oto kontroliin saglanmasi,

Yaraticilik dahilinde yeni refleksler edinilmesi,

Kas sisteminin gelistirilmesi,

Dikkat, konsantrasyon ve farkindaligin saglanmasi.

Ritmik Yonteminde Uygulanan Temel Egzersizler
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ederler. Dalcroze, ortaya koydugu yontem sonucunda ulasilacak amaglarin ancak ritmik duyarlilik ile
gergeklesebilecegine, dolayisiyla, dogru bir ifadeye ulagmak igin ritmik hareketlerin 6n planda oldugu bir ifade
olusturulmas1 gerektigine inaniyordu. Bu ifadeyi 6gretmek iizere Dalcroze’un ritmik derslerinde kullandigi
egzersizler su sekildedir:

Dinleme egzersizleri. Ogrenciden, miizigin baslamastyla beraber vuruslar elle vurarak veya ayakta yiiriiyerek
sabit ya da degisken tempoya eslik etmesi, duydugu ezgisel ya da ritmik bir yapinin motif ya da ciimle olarak

tekrar etmesi istenir. Tiim ¢aligsmalarin dayandigi en temel egzersizdir.

Basit degerlerde yiiriime egzersizleri (Takip alistirmasi). Ogrenciden, dinlenilen ya da 6gretmen tarafindan
dogaclama olarak galinan miizigin temposunda siire birimi vurmadan esit zamanda yiirime ve durmasi istenir.

Olgiilerin hissedilebilmesi icin birinci vuruslar aksanli calinmalidir.

Nefes alma egzersizleri. Ogrenciden, diyaframi doldurarak ve doldurmadan, kisa ve uzun nefesler alip vermesi

istenir. Bu egzersiz sol el boynun ensesinde tutularak ve sag el yukar1 kaldirilarak yapilir.

Ritmik kol hareketleriyle yiiriime egzersizleri. Ogrenciden, sabit bir beden durusu ile dlgiileri kollarla vurarak

yiirtimesi istenir. Farkli zamanlardaki 6l¢iileri kullanarak dgrencinin ritmik duygularim gelistirmesi istenir.

Sekil 4.Dalcroze’un Temel Kol Vurugslart

Uzuvlar1 bagimsizlastirmak icin yapilan egzersizler. Ogrenciden, uzuvlarim birbiriyle olan iliskisi ve uyumuna
dayal1 ritmik hareketlerle bedensel koordinasyonunu gelistirmesi istenir. Koordinasyon iki tiirlidiir: Birincisi;

ayni1 uzuvlarm, ayni zaman diliminde, farkli sekildeki kullanimi anlamina gelen “dissociation”.
Dalcroze’un bu konuyla ilgili sdzleri soyledir:

“Bagimsiz bir hareketi saglamanin en iyi yollarindan biri sudur;, ayni egzersizleri orijinal hareketi

degistirmeden farkli uzuviarla ve zit hareketlerle yapmaktir.” (Spector, 1990, s.103).
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Sekil 5. Ayni Uzvun, Ayni Zaman Diliminde, Farkli Sekildeki Kullanimi (Kemalbay Eren, 2015)

Ikincisi ise; farkli uzuvlarin, aym zaman diliminde, birlikte ayr1 bicimde kullanilmasi demek olan

“association”dir. Bu ¢alismaya verilebilecek en iyi 6rnek “Kanon” dur.
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Sekil 6. Farkli Uzvun, Aynit Zaman Diliminde, Birlikte Ayri Bicimde Kullanimi (Kemalbay Eren, 2015)

Kanon c¢alismasi, kesilen (bdliinen) kanon ve kanon olmak iizere iki sekilde calistirilir. Kesilen kanon
calismasinda, 6grencilerden dinledigi bir ritmik kalib1 tekrar etmesi istenir. Bu tekrarlar taklit gibi oldugundan
taklit ya da yank1 ¢aligmasi da denir. Kesilen kanon, kanon i¢in hazirlik niteliginde bir egzersizdir. Kanonda ise,
ogrencilerden ritmik bir kalib1 ya da O6l¢iiyli piyano ile es zamanli olmadan, bir 6l¢ii veya bir, iki, li¢ vurus
sonrasinda tekrar etmeleri istenir. Kendi ritmik kaliplarimi gergeklestirirken, ayni anda yeni ritmik kalib1 dinleyip

ezberlemeleri beklenir.

Reaksiyon egzersizleri (hizh tepki). Calisma 6ncesinde belirlenen bir sinyale gére 6grenciden hizli bir sekilde
tepki vermesi istenir. Bu tepki iki sekilde gergeklesir: Birincisi; kisinin bekleme siirecinde yapilan yaniltic
sinyallere karsi dayanmasi anlamina gelen “Inhibition” (Engelleme), ikincisi ise; kisiyli bekleme siirecinde
yaniltmaya yonelten ¢alisma durumu demek olan “Excitation” (Diirtme) dur. Asagida, ana kalib1 uygulayan
ogrenciden verilen sinyalle (hop = iki misli biiylitme/ hip = iki misli kiigliltme) beraber gerekli tepkiyi vermesi

iizerine bir 6rnek sunulmustur.

Hy - oo —» -
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Sekil 7. Reaksiyon Egzersizi (Kemalbay Eren, 2014)

Refleks egzersizleri. Ogrenciden, caligma sirasinda hareketlerde yapilan ani degisikliklere uyum saglamasi
istenir. Distan gelen bir uyarim sonucu dogan ve bilingsizce yapilan ani hareket anlamina gelen refleksin

reaksiyondan farki, yapilacak uyarinin zamani ve seklinin daha 6nceden belirlenmemis olmasidir.

Zamamn Esit Parcalara Boliinmesini Ogreten Durma Egzersizleri. Ogrenciden, esit tempoda yiiriimek kadar

onemli olan, esit siireli zaman igerisinde durabilmesi istenir.
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Sekil 7. Durma Egzersizi (Kemalbay Eren, 2014)

Olgii degisimi egzersizleri. Ogrenciden, parca icerisinde yapilacak olan dl¢ii degisimlerine uyum saglamasi

istenir.
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Sekil 8. Olgii Degisimi Egzersizi (Kemalbay Eren, 2016)

Sarki soyleyerek yiiriime egzersizleri. Ogrenciden, piyanoda calian pargay1 énce sarki olarak &grenmesi,

ardindan kollarla 6l¢ii vuruslart ve ayaklarda sabit ya da degisken ritim kaliplarini birlikte uygulamasi istenir.

Sarki
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Sekil 9. Sarki Soyleyerek Yiiriime Egzersizi (Kemalbay Eren, 2016)

Bellek egzersizi. Ogrenciden, yazili olan bir egzersizi kisa siire igerisinde ezberleyip, bakmadan yapabilmesi

istenir. Bu calismalarla 6grenciden hafizasinin farkina varmasi ve miimkiin oldugunca gelistirmesi istenir.

Ritmi iki misli biiyiiltme - kiigiiltme egzersizi. Ogrenciden, uygulanan ritmik ¢alismanin 6lgiisiinii, verilen

sinyalle iki misli bilyiilterek ya da kiiciilterek degisken tempolardaki vuruslara gore yiirliyebilmesi istenir.
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Sekil 10. ki Misli Biiyiiltme- Kiiciiltme Egzersizi (Kemalbay Eren, 2017)
Olgii aktarimi. Aktarim (transpoze), ayni sayida boliinmelere sahip olabilen 6lgiiler arasinda yapilabilir.
Boliinmeleri esit olan bu oOlgiilerin farkli gruplanmalarindan dolayr vurgulari farklhidir. Bu tiir ¢alismada
ogrenciden, boliinmeleri esit olan ikiserli ve tigerli dlgiiler arasinda gecis yapabilmesi istenir. (3/4 6l¢iiden 6/8

Olciiye, ya da 12/8 olgiiden 6/4, 3/2 veya 2/noktal1 ikilik 6l¢iiye aktarim yapilir).
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Sekil 11. Olgii Aktarimi (Kemalbay Eren, 2018)

SONUC

Ritmik egitmeni yetistirmek iizere basta Cenevre’deki Dalcroze Enstitiisii olmak {iizere bir¢ok Avrupa
iilkesinde ritmik béliimii oldugu goriilmektedir. Tiirkiye’de ise ritmik egitimi sadece Istanbul Mimar Sinan
Giizel Sanatlar Universitesi Devlet Konservatuvari’nda verilmektedir. Cenevre’deki Dalcroze Enstitiisii’nden
mezun olan Fevziye Inal’m a¢mus oldugu bu boliim, Tiirkiye’deki tek ritmik boliimii olup halen ritmik
ogrencileri mezun etmektedir. Burada Fevziye Inal’in asistani olarak sekiz yil ritmik dersleri vermis oldugumdan
dolay1 bu dersin konservatuvar 6grencileri tlizerindeki etkilerini ¢ok yakindan goézlemlemis bulunmaktayim.
Solfej derslerinin disinda, haftada iki saat uygulanan ritmik derslerinde 6grencilerin bedensel hareket yoluyla
daha koordine bir ifade bigimi gelistirdiklerini, bu sayede de miizigi iyi bir sekilde kavrayip i¢sellestirdiklerini
ve daha disavurumcu bir ifadeye ulastiklarini birebir tecriibe etmis bulunmaktayim. Ritmik dersinin gerek
calgicilar gerekse sahne sanatlar1 boliimii 6grencileri iizerinde olan en biiyiik etkisi, onlara yeni bir formasyon
kazandirarak g¢algilari, sesleri ya da bedenleriyle olan iligkilerini baska bir boyuta tagimasidir. Ritmik boliimiiniin
acildigr ilk yillarda boliimiin ¢ok yeni ve farkli olmasi sebebiyle bu dersin dnemini anlayamayan birgok kisi
bulunmakta ve Dalcroze’u tanimadiklarindan dolay: birtakim olumsuz diisiinceler ortaya atilmaktaydi. Ancak,
yillar igerisinde yontem tanindikca, bu goriislerin ¢cogu degismeye baslamis ve ritmik dersi konservatuvarin
vazgecilmez derslerinden biri haline gelmistir. Giiglii bir ritim anlayisi ve miizigin bedenle hissedilerek
kavranmasi Ogrencilerin ¢ok giiclii bir miizikal kimliklerinin olusmasini saglamis; bu da zaman igerisinde

konservatuvar 6gretmenleri tarafindan fark edilerek onyargilarin ortadan kalkmasini ve ritmik dersinin herkes
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tarafindan takdir edilen bir derse doniismesine yol agmistir. Bu dersin Avrupa ve Amerika’da konservatuvar
egitiminin disinda okul Oncesi egitim, 6zel egitim (zihinsel ve fiziksel engelli) gibi alanlarda yaygm olarak
kullanildig1 goriiliitken, tilkemizde bu alanda yetismis egitimcilerin sayisinin az olmasi sebebiyle yaygin olarak
konservatuvar egitiminde kullanildig1 goriilmektedir. Neticede bu yontemin bir uygulayicist olarak,
konservatuvarda ozellikle ortaokul devresi calgi ve bale boliimii 6grencileri, Lisans devresi sahne sanatlari
(opera, modern dans) dgrencilerinin egitiminde gerek bedensel koordinasyonun gelisimine katkist gerekse sahne-

alan kullanim yetisine sagladig1 katkilardan dolay1 ritmik dersi dnemli bir konumdadir.

Bu makalede pratik uygulamalara deginilmese de hi¢ degilse ritmik yonteminin ana ozellikleri ve amaglari

anlatilarak bu yaklasimin 6nemi vurgulanilmaya c¢aligilmistir.
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TURKIYE’DE MUZIKOLOJI EGITiMi VEREN KURUMLARA YONELIK BETIMSEL BiR
CALISMA

A Descriptive Study on the Institutions Giving Musicology Education in Turkey

Ziilif OZTUTGAN *

0z
Bu ¢alismamin amaci, Tiirkiye’de miizikoloji egitimi vermekte olan ana bilim/ana sanat dallarini iiniversite, birim, bdliim,
kontenjan ve Ogretim iiyesi bazinda incelemek ve mevcut yapilarimi ortaya koymaktir. Nitel arastirma yontemiyle
gergeklestirilen bu arastirmada durum ¢aligsmast modeli kullanilmigtir. Aragtirma kapsaminda irdelenen konuyla ilgili olarak

daha 6nceden yapilmis olan g¢aligmalar incelenmis ve resmi kurumlarin internet sitelerinden elde edilen veriler frekans ve
ylizde degerleri ile tablo haline getirilerek yorumlanmustir.

Arastirmanin sonucunda Tiirkiye’de miizik bilimine yonelik egitim veren 19 farkli iiniversite ve 22 ana bilim/ ana sanat dali
oldugu, miizik bilimine yonelik egitim veren programlarin kontenjanlarinin 10 ila 40 arasinda degistigi, miizik bilimi
programlarinin Konservatuvar, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Miizik Bilimleri ve Teknolojileri Fakiiltesi, Giizel Sanatlar ve
Tasarim Fakiiltesi olmak {izere 4 birim altinda toplandigi, miizik bilimine yonelik egitim veren programlarin Miizikoloji,
Miizik ve Miizik Bilimleri olmak iizere 3 farkli boliim adi altinda toplandifi, ana bilim/ana sanat dallarimin Miizikoloji,
Miizik Bilimleri, Genel Miizikoloji ve Etnomiizikoloji ve Folklor olmak tizere 4 farkli ana bilim/ana sanat dali altinda
toplandig1, ana bilim/ana sanat dallarinda gérev yapan 6gretim elemanlarinin %11,1’inin profesor, %14,6’smim dogent,
%29,9’unun doktor dgretim tiyesi, %26,4’liniin &gretim gorevlisi ve %18,1’inin ise arastirma gorevlisi oldugu tespit
edilmigtir.

Anahtar Kelimeler: Miizik, Miizikoloji, Miizikoloji Egitimi, Miizik Sosyolojisi, Genel Miizikoloji.
ABSTRACT

The aim of this study is to examine the sub-departments of musicology education in Turkey in terms of university, unit,
department, quota and academicians and to present their existing structures. The case study model was used in this research
conducted by qualitative research method. Previous studies on the subject of the study have been examined and the data
obtained from the websites of the official institutions were interpreted by using the frequency and percentage values. As a
result, it was found that musicology education is offered in 19 different universities and 22 sub-departments in Turkey, the
quotas of programs offering musicology education vary between 10 and 40, musicology programs are divided into 4 units as
Conservatory, Faculty of Fine Arts, Faculty of Music Sciences and Technology, Faculty of Fine Arts and Design, musicology
education programs has 3 different department names Musicology, Music and Music Sciences, the sub-departments are
named 4 different titles as Musicology, Music Sciences, General Musicology and Ethnomusicology and Folklore, of the
academicians involved in the sub-departments; 11,1% are professors, 14,6% are associate professors, 29,9% are assistant
professors, 26,4% are lecturers and 18,1% are research assistants.

Keywords: Music, Musicology, Musicology Education, Sociology of Music, General Musicology.
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Extended Abstract

Although there is a bachelor's degree in musicology education at many universities in Turkey, it is quite
difficult to come across the literature on the current situation of this education. For this reason, it is very
important to reveal the current situation in terms of musicology education and to examine the institutions that are
teaching musicology in detail. This research is a study aimed at the emergence of the current conditions of the
institutions that give general musicology education in Turkey and to examine these institutions in different

directions.

The aim of this study is to examine the sub-departments of musicology education in Turkey in terms of
university, unit, department, quota and academicians and to present their existing structures. The case study

model was used in this research conducted by qualitative research method.

The programs in the 2018 YKS Quota Guide which provide musicology education at undergraduate level in
Turkey, constitute the universe of this research. All the musicology programs in this guide have been identified
and included in the study and the entire universe has been reached. Therefore, sampling isn't needed in the

study.

The 2018 YKS Guide was used in the determination of the programs of musicology education, the
universities and quotas. The official websites of the universities were scanned in order to reach detailed
information about the specified programs. The number of academicians in the programs is determined by the
data on the YOK Academic website (https://akademik.yok.gov.tr/Akademik Arama/) connected to the Council of
Higher Education.

The data obtained within the scope of the research categorized in relation to the problem and sub-problems of
this study, were analyzed in terms of content and organized with tables. The data in these tables were interpreted
and the results of the study were achieved and these outcomes were reported in accordance with the scientific

research methods.

In the light of the data obtained in the study, it was found that there were 19 different universities and 22 sub-
departments in Turkey that gave education for music science and one of them provides English education. Music
science, in particular, is a universal science and it is very important that researchers follow publications made by

musicologists abroad.

Within the scope of the research, only 1 of 19 universities that have given education of music science in
Turkey have been found to have a secondary education program. The shortage of secondary education programs

in this area is remarkable.

In this study, it was determined that the quotas of programs for music science ranged between 10 and 40.
Quotas are determined by universities in Turkey, depending on many variables such as physical conditions,
number of lecturers. It is noteworthy that there is a 4-fold difference between the lowest and the highest values
when viewed in the quotas of the departments that give musicology education. In this context, when determining
quotas, attention should be payed to the criteria such as increasing the education quality and employment status

of the graduates.
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According to the research data, 50% of the music science education programs are in the Conservatories and
40% are in the Faculties of Fine Arts, 5.0% are in the Faculties of Music Sciences and Technologies and 5.0%
are in the Faculties of Fine Arts and Design. Most of these programs are in the Conservatories and Fine Arts
Faculties. It is possible to say that this diversity is a result of the structural characteristics, organizational

philosophies and institutional differences of universities.

Within the scope of the research, music science education programs were collected under 3 different
departments, including Musicology (50.0%), Music (30.0%) and Music Sciences (20.0%). The sub-departments
were gathered under 4 different titles as Musicology (50.0%), Music Sciences (22.7%), General Musicology
(18.2%), Ethnomusicology and Folklore (9.1%). According to the definition of TDK (Turkish Language
Association), the equivalent of the word of musicology is the music science. At the same time, musicology and

music science is often used to describe the general musicology, which is one of the varieties of musicology.

According to the research data, 11.1% of academicians who work in the sub-departments of music science
are professors and 14.6% are associate professors, 29,9% are assistant professors, 26.4% are lecturers and 18.1%
are research assistants. Based on this data, it is possible to say that a large majority of the course load of music
science educational programs is on the assistant professors and lecturers. Therefore, in the programs that provide
music science education, planning should be made to increase the number of assistant professors, associate

professors and professors.

Uslu’ya (2014, s.1) gore miizikoloji, bilimsel yontemleri kullanarak miizigi biitiin yonleriyle arastirip
inceleyen, miizigi ilgilendiren biitiin konularla ilgilenen bir bilim dali olarak tanimlanabilir. Bu tanimdan yola
¢ikilarak miizikle ilgili olan biitiin konularin miizikolojinin alanina girdigi sOylenebilir. Dolayisiyla
miizikolojinin sayilamayacak kadar genis olan ¢aligma alanlarindan bazilar1 miizik teorisi, miizik icrasi, miizik

tarihi, miizik sosyolojisi, miizik felsefesi, miizikte telif haklart olarak siralanabilir.

Miizikolojinin alt disiplinleri 3 farkli sekilde kategorize edilebilir. Bu alt disiplinler sistematik miizikoloji,
tarihsel miizikoloji ve disiplinlerarasi/karsilastirmali miizikoloji olarak iige ayrilmaktadir. Sistematik miizikoloji;
miizik teorisi, miizik tarihi, ses analizleri, miizik egitimi, miizik folkloru gibi alt dallara ayrilabilir. Tarihsel
miizikoloji; miizigin tarihsel seriivenini ve tarih malzemesinin degerlendirir ve inceler. Disiplinlerarasi
miizikoloji ise miizik estetigi, miizik felsefesi, miizik psikolojisi, miizik sosyolojisi, miizik egitimi, bibliyografya,

organoloji gibi alt dallara ayrilip siniflandirilabilir (Uslu, 2014, s.7).

Ozellikle disiplinlerarasy/karsilastirmali miizikolojinin ¢aligma alanlarindan biri de miizik sosyolojisi
alanidir. Giinay’a (2011, s. 11) gore miizik sosyolojisi genel sosyoloji ve 6zel sosyolojiler ile miizik biliminin ve
miizik sanatinin Ortlistiigi alanlarda calisma yapan 6zel bir sosyoloji dalidir. Bu agidan bakildiginda miizik
kurumlarinin ayrintili olarak incelenip analiz edilmesine yonelik sosyolojik ¢alismalar 6zellikle her iki disiplinin

farkli yonlerden bagdastiriimasini saglayacak niteliktedir.

Tiirkiye’de birgok tiniversitede lisans diizeyinde miizikoloji egitimi verilmesine karsin bu egitimin mevcut
durumunun ve kurumsal anlamda nasil yiiriitiildiigiiniin incelenmesine yonelik ¢aligmalara literatiirde rastlamak
olduk¢a giictiir. Bu nedenle miizikoloji egitimi agisindan mevcut durumun ortaya konulmasi ve miizikoloji

egitimi veren kurumlarin ayrintili olarak irdelenmesi oldukga dnemlidir. Bu ¢alisma Tiirkiye’de genel miizikoloji
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egitimi veren kurumlarin mevcut durumlarinin ortaya konulmasi ve amilan kurumlarin farkli ydnlerden

irdelenmesine yonelik bir ¢alismadir.

Problem

Tiirkiye’de lisans diizeyinde miizikoloji egitimi veren ana bilim/ana sanat dallarinin mevcut durumlari nasildir?

Alt Problemler

1. Miizikoloji egitimi veren ana bilim/ana sanat dallarimin bagl bulunduklan {iniversiteler hangileridir ve

kontenjanlar1 nedir?
2. Miizikoloji egitimi veren ana bilim/ana sanat dallarinin bagli bulunduklar birimlere gére dagilimi nasildir?

3. Miizikoloji egitimi veren ana bilim/ana sanat dallarinin bagli bulunduklar1 béliimlere gore dagilimi

nasildir?
4. Miizikoloji egitimi veren ana bilim/ana sanat dallarinin dagilimi nasildir?

5. Miizikoloji egitimi veren ana bilim/ana sanat dallarinda gorev yapan Ogretim elemanlarnin akademik

unvanlarinin dagilimi nasildir?

6. Miizikoloji egitimi veren ana bilim/ana sanat dallarinda gérev yapan 6gretim iiyesi sayisi nedir?

Amag

Bu ¢alismanin amaci, tilkemizde miizikoloji egitimi vermekte olan ana bilim/ana sanat dallarini {iniversite, birim,

boliim, kontenjan ve dgretim iiyesi bazinda incelemek ve mevcut yapilarini ortaya koymaktir.

Onem

Bu arastirmanin, iilkemizde miizikoloji egitimi veren programlarla ilgili az sayidaki ¢aligmalardan biri olmas1 ve
bu programlarin mevcut durumlari iizerinden tespit edilen sorunlara yonelik ¢6ziim Onerileri sunmasi

bakimindan 6nemli oldugu diistiniilmektedir.

Smirhhklar
Bu arastirma;
1. Genel miizikoloji alaninda egitim vermekte olan kurumlarla,

2. Ana bilim/ana sanat dallari, miizikoloji egitimi vermekte olan ve 2018 Yiiksekogretim Kurumlart Sinavi

(YKS) Yiiksekodgretim Programlari ve Kontenjanlar: Kilavuzu’nda yer alan ana bilim/ana sanat dallaryla,
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3. Arastirma kapsaminda ele alinan 6gretim elemanlar belirlenen ana bilim/ana sanat dallarinda gorev yapan

Ogretim elemanlartyla sinirhdir.

Yontem
Evren ve Orneklem

Tiirkiye’de lisans diizeyinde miizikoloji egitimi veren ve 2018 YKS Kontenjan Kilavuzu'nda yer alan
programlar bu arastirmanin evrenini olusturmaktadir. Anilan kilavuzdaki tiim miizikoloji programlar tespit
edilip arastirmaya dahil edildiginden evrenin tiimiine ulasilmistir. Dolayisiyla arastirmada ornekleme gerek

duyulmamustir.
Arastirmanin Modeli

Bu arastirmada Omek Olay Calismasi (Durum Calismasi) modelinden yararlanilmistir. Nitel bir arastirma
modeli olarak kullamlan durum g¢aligmalari, bilimsel sorulara cevap aramada kullanilan ayirt edici bir yaklasim
olarak goriilmektedir (Biyiikoztiirk vd., 2014, s5.249). Genellikle genis ve kapsamli bir olgunun bir kesitinin
incelendigi bu yontemle bir sehir, bir topluluk, bir kisi, bir organizasyon, bir devlet veya uygarlik gibi konular

ele alinabilir (Arslanoglu, 2016, 5.95).
Verilerin Toplanmasi

Omek Olay Calismasi’nda cesitli veri toplama teknikleri kullanilabilmektedir. Bunlardan biri de dokiiman
incelemesidir. Yildirim ve Simsek’e gore (2013, s. 217) dokiiman incelemesi, arastirilmasi hedeflenen olgu veya
olgular hakkinda bilgi igeren yazili materyallerin analizini kapsar. Nitel arastirmalarda dokiiman incelemesi tek
basina bir veri toplama yontemi olabilecegi gibi diger veri toplama yontemleriyle de kullanilabilir. Bu

arastirmanin veri toplama asamasinda dokiiman incelemesi tekniginden yararlanilmustir.

Miizikoloji egitimi veren programlarin, bagli bulunduklar iiniversitelerin ve kontenjanlarin belirlenmesi
asamasinda 2018 YKS Kilavuzu’ndan yararlanilmistir. Belirlenen programlar hakkinda boliim adi, ana bilim/ana
sanat dal1 ad1 gibi detayl bilgilere ulasabilmek i¢in liniversitelerin resmi internet siteleri taranmistir. Belirlenmis
olan programlarda gérev yapmakta olan dgretim elemam sayilari ise Yiiksek Ogretim Kuruluna bagh YOK
AKADEMIK  (https://akademik.yok.gov.tr/AkademikArama/) internet sitesindeki veriler yardimiyla tespit
edilmistir.

Verilerin Analizi

Arastirma kapsaminda elde edilen veriler arastirmanin problemi, alt problemleriyle iliskili olarak kategorilere
ayrilmis, icerik bakimindan analiz edilmis ve tablolar halinde diizenlenmistir. Bu tablolardaki veriler

yorumlanarak arastirmanin sonug¢larina ulagilmis ve bu sonuglar bilimsel arastirma yontemlerine uygun olarak

raporlagtirtlmistir.
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Bulgular

Tablo 1. Miizik Bilimine Yonelik Egitim Veren Ana Bilim/Ana Sanat Dallar: ve Kontenjanlar

Universite Ana Bilim/Sanat Dali Normal Ogretim  ikinci Ogretim
Adtyaman Universitesi Miizikoloji 25 -
Anadolu Universitesi Genel Miizikoloji 10 -
Ankara Hact Bayram Veli Universitesi Miizikoloji 20 -
Ankara Miizik ve Giizel Sanatlar Universitesi Miizikoloji 20 -
Atatiirk Universitesi Miizikoloji 30* 30*
Dokuz Eyliil Universitesi Miizik Bilimleri 15 -
Hacettepe Universitesi Miizikoloji 10 -
Inénii Universitesi Miizikoloji 15 -
Istanbul Teknik Universitesi Miizikoloji 15+10%** -
] ) Etnomiizikoloji ve Folklor
Istanbul Universitesi Genel Miizikoloji 10+1%** -
[zmir Demokrasi Universitesi Miizikoloji 40 -
Kirikkale Universitesi Miizik Bilimleri 35 -
Kocaeli Universitesi Genel Miizikoloji 20+1%** -
Kocaeli Universitesi Miizikoloji 10 -
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Genel Miizikoloji 10 -
. } Etnomiizikoloji ve Folklor
Nigde Omer Halisdemir Universitesi Miizikoloji 20 -
Sinop Universitesi Miizik Bilimleri 30 -
Sivas Cumhuriyet Universitesi Miizik Bilimleri 20 -
Siileyman Demirel Universitesi Miizik Bilimleri 20 -
Trabzon Universitesi Miizikoloji 10 -

* Ana Bilim/Sanat Dal1 yerine boliime 6grenci alan program
** [ngilizce egitim veren program ,
*** KKTC uyruklu vatandaslara ayrilan kontenjan miktari

Tablo 1’de miizik bilimine yonelik egitim verilen {niversiteler ve programlar hakkinda bilgiler yer
almaktadir. Tablo 1’e gore; Tiirkiye’de miizik bilimine yonelik egitim veren 19 farkli {iniversite ve bu
iniversitelere bagli 22 ana bilim/ana sanat daliin var oldugunu sdylemek miimkiindiir. Programlara ait
kontenjanlarin da yer aldig1 tablo incelendiginde yalnizca bir programda ikinci Ogretime yer verildigi,
kontenjanlarin rakamsal olarak 10 ila 40 arasinda degisiklik gosterdigi, bir ana bilim/ana sanat dalinda Ingilizce
egitim verildigi gorlilmektedir. Ayrica bir program, ana bilim/ana sanat dalina degil de boliime &grenci
almaktadir. Igerisinde birden fazla ana bilim/ana sanat dali bulunan bu béliimde miizikoloji ana bilim/ana sanat

dalina kag 6grenci alindigi net olarak belirlenememektedir.

Tablo 2. Miizik Bilimine Yonelik Egitim Veren Birimler

Birim f %

Konservatuvar 10 50,0
Gizel Sanatlar Fakiiltesi 8 40,0
Miizik Bilimleri ve Teknolojileri Fakiiltesi 1 5,0
Gizel Sanatlar ve Tasarim Fakiiltesi 1 5,0

Toplam 20 100
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Tablo 2’de miizik bilimine yonelik egitim veren programlarin bagli bulundugu birimler ve bu birimlerin
dagilimina yer verilmistir. Tablo 2 incelendiginde miizik bilimine yonelik egitim veren programlarin %50,0’si
Konservatuvar, %40,0°1 Giizel Sanatlar Fakiiltesi, %5,0’1 Miizik Bilimleri ve Teknolojileri Fakiiltesi, %5,0’1 ise
Giizel Sanatlar ve Tasarim Fakiiltesi olmak iizere 4 birim altinda toplandig1 goriilmektedir. Tabloya gore anilan
programlarim biiylik ¢cogunlugunun Konservatuvar (10 birim) ve Giizel Sanatlar Fakiiltesi (8 birim) ¢atist altinda
egitim verdigini sdylemek mimkiindiir. Ucan’a (2005, s. 454) gore miizik bilimleri boliimlerinin sayisi

1970’lerde 1 iken, 1980’lerde 3’e, 2002°de fakiiltelere bagl olanlar 7’ye ulasmistir ve konservatuvara bagli

olanlarla birlikte bu say1 10’a ulagmustir.

Tablo 3. Miizik Bilimine Yonelik Egitim Veren Béliimler

Béliim £ %

Miizikoloji 10 50,0
Miizik 30,0
Miizik Bilimleri 20,0
Toplam 20 100

Tablo 3’te miizik bilimine yonelik egitim veren programlarin bagli bulundugu béliimler ve bu boliimlerin
dagilimina yer verilmistir. Tablo 3 incelendiginde miizik bilimine yonelik egitim veren programlarin %50,0’si

Miizikoloji, %30,0’u Miizik ve %20,0’si Miizik Bilimleri olmak iizere 3 farkli boliim adi altinda toplandigi

goriilmektedir.

Tablo 4. Miizik Bilimine Yonelik Egitim Veren Ana Bilim/Ana Sanat Dallar

Ana Bilim/Sanat Dah f %

Miizikoloji 11 50,0
Miizik Bilimleri 22,7
Genel Miizikoloji 18,2
Etnomiizikoloji ve Folklor 2 9,1
Toplam 22 100

Tablo 4’te miizik bilimine yonelik egitim veren ana bilim/ana sanat dallar1 ve bu ana bilim/ana sanat
dallarinin dagilimma yer verilmistir. Tablo 4 incelendiginde miizik bilimine yonelik egitim veren ana bilim/ana
sanat dallarinin %50,0’si Miizikoloji, %22,7’si Miizik Bilimleri, %18,2’si Genel Miizikoloji ve %09,1’i

Etnomiizikoloji ve Folklor olmak iizere 4 farkli ana bilim/ana sanat dali altinda toplandig1 goriilmektedir.

Tablo 5. Miizik Bilimine Yonelik Egitim Veren Ana Bilim/Ana Sanat Dallarinda Gorev Yapan Ogretim Elemanlarinin Akademik

Unvanlari

Akademik Unvan f %

Doktor Ogretim Uyesi 43 29,9
Ogretim Gorevlisi 38 26,4
Arastirma Gorevlisi 26 18,1
Dogent 21 14,6
Profesor 16 11,1
Toplam 144 100
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Tablo 5’te miizik bilimine yonelik egitim veren ana bilim/ana sanat dallarinda gorev yapmakta olan dgretim
elemanlarnin unvanlara gore dagilimima yer verilmistir. Tablo incelendiginde miizik bilimine yonelik egitim
veren ana bilim/ana sanat dallarinda gorev yapan Ogretim elemanlarmin %11,1°1 profesor, %14,6’s1 dogent,

%29,9’u doktor 6gretim liyesi, %26,4 1 6gretim gorevlisi ve %18,1°1 ise arastirma gorevlisidir.

Tablo 6. Miizik Bilimine Yonelik Egitim Veren Boliimlerde Bulunan Ogretim Uyesi Sayilart

Universite Béliim Ogretim Uyesi
_ Sayisi
Adryaman Universitesi Miizikoloji 2
Anadolu Universitesi Miizikoloji 4
Ankara Hact Bayram Veli Universitesi Miizikoloji 2
Ankara Miizik ve Giizel Sanatlar Universitesi Miizikoloji 3
Atatiirk Universitesi Miizik Bilimleri 13*
Dokuz Eyliil Universitesi Miizik Bilimleri 11*
Hacettepe Universitesi Miizikbilimleri 5*
Inénii Universitesi Miizikoloji 6*
Istanbul Teknik Universitesi Miizikoloji 9
Istanbul Universitesi Miizikoloji 10*
[zmir Demokrasi Universitesi Miizik 3
Kirikkale Universitesi Miizik Bilimleri 5*
Kocaeli Universitesi Genel Miizikoloji 5*
Kocaeli Universitesi Miizikoloji 2
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Miizikoloji
Nigde Omer Halisdemir Universitesi Miizikoloji
Sinop Universitesi Miizik
Sivas Cumhuriyet Universitesi Miizik 7*
Siileyman Demirel Universitesi Miizik 4%
Trabzon Universitesi Miizikoloji 10*

*Miizik bilimleri haricinde ana bilim/ana sanat dali bulunan bolim

Tablo 6’da miizik bilimine yonelik egitim veren boliimlerde bulunan 6gretim iiyesi sayilarina yer verilmistir.
Tabloya gore anilan boéliimlerde gorev yapmakta olan o&gretim iiyesi sayist 2 ila 13 arasinda degisiklik
gostermektedir. Tablo incelendiginde 6gretim {iyesi sayisi fazla olan boliimlerin ¢ogunlugunda miizik bilimlerine
yonelik egitim-6gretim veren ana bilim/ana sanat dallarimin yam sira performans sanatlart gibi icra alanina
girebilecek ana bilim/ana sanat dallarinin da bulundugu goriilmektedir. Dolayisiyla bu boliimlerde goriinen
Ogretim iiyesi sayilart yalniz miizik bilimine yonelik egitim veren ana bilim/ana sanat dallarinda gorev yapmakta
olan dgretim iiyesi sayisini yansitmamakta, diger ana bilim/ana sanat dallarinda (performans sanatlar1 vb.) gorev

yapan 6gretim iiyelerini de kapsamaktadir.

Sonug¢ ve Oneriler

Arastirmada elde edilen veriler 15181nda Tiirkiye’de miizik bilimine yonelik egitim veren 19 farkli {iniversite
ve 22 ana bilim/ana sanat dali oldugu, bunlardan birinin Ingilizce egitim verdigi tespit edilmistir. Miizik bilimi
ozellikle de genel miizikoloji evrensel bir bilim dalidir ve arastirmacilar tarafindan yurtdisindaki miizikologlarca
yapilan yaymlarin takip edilmesi de oldukga onemlidir. Bu baglamda miizik bilimine yonelik Ingilizce egitim
veren programlarin 6nem arz ettigi, bu programlarin sayisindaki artisin, arastirmalardaki cesitliligi ve niteligi de
artiracagl diistiniilmektedir. Dolayisiyla Tiirkiye’de yabanci dilde miizik bilimine yonelik egitim veren program

sayisinin az oldugu sonucuna varilmis olup bu sayinin artirilmas: gerekmektedir.
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Arastirma kapsaminda Tiirkiye’de miizik bilimi egitimi veren 19 {iniversitenin yalnizca 1’inin ikinci 6gretim
programim biinyesinde barindirdigr tespit edilmistir. Bu alanda ikinci 6gretim programlarinin azligir dikkat
¢ekicidir. Miizikoloji egitimi almak isteyen bireylerin anilan programlara devam edebilmesinin saglanabilmesi
acisindan miizik bilimine yonelik egitim veren ikinci 6gretim programlarinin sayisinin artirilmasinin, miizik
bilimine ilgi duyan ancak isleri nedeniyle orgiin 6grenime devam edemeyecek yetenekli kisilerin de dgrenim

gormesine katki saglayacagi diisiiniilmektedir.

Bu calisma kapsaminda miizik bilimine yonelik egitim veren programlarin kontenjanlarmin 10 ila 40
arasinda degistigi tespit edilmistir. Tiirkiye’de iiniversiteler programlara ayrilacak kontenjanlar fiziki sartlar,
ogretim eleman1 sayist gibi pek c¢ok degiskene bagli olarak belirlemektedirler. Arastirma cergevesinde
miizikoloji egitimi veren birimlerin kontenjanlarina rakamsal olarak bakildiginda en diisiik degerle en yiiksek
deger arasinda 4 kat fark olmasi dikkat ¢ekicidir. Bu baglamda kontenjanlar belirlenirken gerektiginden fazla

mezun verilmesinin oniine gegilmesi ve egitim kalitesinin artirilmast gibi kriterlerin dikkate alinmasi yerinde

olacaktir.

Arastirma verilerine gore miizik bilimine ydnelik egitim veren programlarin %50,0’si Konservatuvar,
%40,0’1 Giizel Sanatlar Fakiiltesi, %5,0’1 Miizik Bilimleri ve Teknolojileri Fakiiltesi, %5,0’1 ise Giizel Sanatlar
ve Tasarim Fakiiltesi olmak iizere 4 birim altinda toplandig1, ¢ogunlugunun ise Konservatuvar ve Giizel Sanatlar
Fakiiltesi ¢atis1 altinda yer aldig1 tespit edilmistir. Bu gesitliligin iiniversitelerin yapisal 6zelliklerinden, kurulus
felsefelerinden ve sanata yonelik kurulmus olan birimlerin kurumsal farkliliklardan kaynaklandigini ifade etmek
miimkiindiir. Konservatuvarlar ve Giizel Sanatlar Fakiiltelerinin Tiirkiye sanat egitimindeki en koklii ve en eski
birimler olmasi, miizik bilimleri de dahil olmak iizere pek ¢ok programin bu iki ¢at1 altinda toplanmasina olanak

saglamustir.

Arastirma kapsaminda miizik bilimine yonelik egitim veren programlarin Miizikoloji (%50,0), Miizik
(%30,0) ve Miizik Bilimleri (%20,0) olmak tizere 3 farkli bolim ad1 altinda, ana bilim/ana sanat dallarimn ise
Miizikoloji (%50,0), Miizik Bilimleri (%22,7), Genel Miizikoloji (%18,2), Etnomiizikoloji ve Folklor (%9,1)
olarak 4 farkli ana bilim/ana sanat dali altinda toplandigi sonucuna ulasilmistir. TDK’nin tanimma gore
miizikoloji kelimesinin so6zlilk karsiligi miizik bilimidir. Aym1 zamanda miizikoloji ve miizik bilimi,
miizikolojinin ¢esitlerinden biri olan genel miizikolojiyi tanimlamak igin de siklikla kullanilmaktadir.
Dolayistyla miizikoloji, genel miizikoloji ve miizik bilimleri ana bilim/ana sanat dallar1 i¢in ortak bir isim
kullanmak bu kavramlarin algilanmasinda ortaya c¢ikabilecek olan karigikligi giderebilecektir. Arastirmact
tarafindan anilan ana bilim/ana sanat dallart igin belirtilen alan adinin Tiirk¢e karsiligi olan ‘miizik bilimi’
taniminin kullanilmas: onerilmektedir. Boylelikle 6grencilerin daha tercih asamasinda yasayabilecegi kavram
kargasasinin Oniine gegilebilecegi ve ana bilim/ana sanat dali isimleri arasinda bir biitiinlik saglanacagi

ongoriilmektedir.

Miizik bilimine yonelik egitim veren ana bilim/ana sanat dallarinda gorev yapan Ogretim elemanlarinin
%11,1’1 profesor, %14,6’s1 dogent, %29,9’u doktor Ogretim iiyesi, %26,4’1 Ogretim gorevlisi ve %18,1°1
arastirma gorevlisidir. Bu verilere dayanarak miizik bilimine yonelik egitim veren programlarin ders yiikiiniin
biiyiik bir cogunlugunun doktor dgretim iiyeleri ve dgretim gorevlileri tizerinde oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Lisans diizeyindeki egitimde hangi unvana sahip olursa olsun &gretim elemanlarinin alana yaptiklart katki

yadsinamaz bir gercektir. Ancak doktora agamasini bitirmis bir 6gretim elemaninin belirli diizeyde bir akademik
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birikime sahip oldugunu séylemek de yanlis olmaz. Bu durum dogent ve profesdr unvanina sahip olan dgretim
elemanlar1 agisindan da gegerlidir. Universitelerde kazamlan her unvan, akademik bir birikimin gdstergesi
niteligindedir. Dolayisiyla egitimin her alaninda olmasi gerektigi gibi miizik bilimine yonelik egitim veren
programlarda da kadro planlamalar1 yapilirken gorev yapmakta olan doktor dgretim iiyesi, dogent ve profesor

sayilarinin artirilmasini saglayacak bir planlama yapilmalidir.

02.11.2018 tarih ve 30583 say1li Resmi Gazete’de yayimlanan Devlet Yiiksekogretim Kurumlarinda Ogretim
Elemanm1 Norm Kadrolarmin Belirlenmesine ve Kullamlmasina iliskin Yénetmelik’e gore tim birim ve
boliimlere alinabilecek Ogretim elemani kadro sayilari belirtilmistir. Arastirma kapsaminda miizik bilimine
yonelik egitim veren programlardan bazilarimin asgari Ogretim iiyesi sartin1 tasimadiklari, bazilarnin ise
minimum 6gretim elemant sayistyla egitim-6gretim faaliyetlerine devam ettigi goriilmektedir. Asgari dgretim
iiyesi sayismi karsilayamayan programlarin ilk firsatta bu sayiy1 tamamlamalari ve yonetmelikteki sartlara uygun
olarak Ogretim iiyesi sayilarinin artirtlmasim saglamalar1 gerekmektedir. Ancak mevcut yonetmelikle dgretim
iiyesi artisin1 saglamak pek de kolay degildir. Dolayistyla miizik bilimlerine yonelik egitim veren programlarda
yapisal degisikliklere gidilmesi zorunlulugu ortaya ¢ctkmaktadir. Oregin asgari kadro sayisi1 3 olan ve igerisinde
iki ana bilim dali bulunan bir bdlimde en fazla 6 6gretim iiyesine kadar planlama yapilabilmektedir. Oysaki bu
ana bilim dallar1 birbirinden bagimsiz iki boliim halinde yapilandirilirsa 6+6 olmak tizere toplam 12 &gretim
iiyesi planlamasi yapilabilmektedir. Nitekim Miizik ve Giizel Sanatlar Universitesi buna benzer bir yaklasimla
yeni bir yapilandirma yolunu tercih etmis, miizik bilimleri ¢atis1 altinda toplanabilecek olan miizikoloji, miizik
teorisi ve miizik teknolojileri programlarini ayr birer boliim olarak yapilandirmistir. Bu yaklagim miizikoloji

programlarindaki 6gretim iiyesi sayisinin ve bu yolla egitimin niteliginin artirilmasi sonucunu dogurabilecektir.
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KLASIK GITAR iCRACILARININ AKRILiK TIRNAK KULLANIMINA YONELIK GORUSLERI

Classical Guitar Players’ Views on Using Acrylic Nails

Kaan OZTUTGAN *

oz

Bu arastirmanin amaci, akrilik tirnak kullanan klasik gitaristlerin goriislerini almak ve bu goriisler dogrultusunda tirnak
problemi yasayan gitaristleri akrilik tirnak konusunda bilgilendirmektir. Boylelikle tirnak problemleri ig¢in ¢dzlim arayisinda
olan gitaristlere bir alternatif daha sunulmaya ¢alisilmistir. Nicel aragtirma yontemiyle gerceklestirilen bu arastirmada betimsel
tarama modeli kullanilmistir. Veri toplama araci olarak, arastirmaci tarafindan 5°1i Likert tipi bir anket gelistirilmistir. Anket
olusturulurken, akrilik tirnak kullanan 4 uzmandan goriis alinmustir. 19 sorudan olusan bu anketin giivenilirligi 0.72 Cronbach
Alpha katsay1st olarak hesaplanmustir. Uygulamaya hazir hale getirilen anket, bu arastirmanin ¢alisma grubunu olusturan 27
kisiye uygulanmistir. Bu anket interaktif ortama aktarilmus ve katilimcilara interaktif yolla ulastirllmistir. Calisma grubu,
kartopu 6rnekleme yontemiyle belirlenmis ve daha 6nce akrilik tirnak kullanmis veya kullanmaya devam etmekte olan klasik
gitaristlerden olusturulmustur. Anketten toplanan veriler, betimsel istatistik yontemi kullanilarak analiz edilmis ve aragtirmanin
sonucuna ulagilmstir. Sonug olarak, hissiyat kaybina yol agmasi ve gercek tirnaga hasar verme ihtimali diginda, katilimcilarin
akrilik tirnak kullantmindan memnun olduklarini sdylemek miimkiindiir.

Anahtar Kelimeler: Akrilik Tirnak, Klasik Gitar Icrasi, Miizikte Yeni Teknolojiler, Miizik, Klasik Gitar

ABSTRACT

The aim of this research is to get the views of classical guitarists using acrylic nails and to give information about acrylic
nails to guitarists who have nail problems according to these views. Thus, an alternative to guitarists seeking solutions for nail
problems has been tried to be presented. Descriptive survey model was used in this research, which was conducted by
quantitative research method. A questionnaire developed by the researcher was used as data collection tool. As a data collection
tool, a 5-point Likert type questionnaire was developed by the researcher. While composing the survey, 4 experts using acrylic
quotes have been consulted. The reliability of this questionnaire consisting of 19 questions is calculated as 0.72 Cronbach
Alpha. The questionnaire which was prepared for the application was applied to 27 people who constitute the study group of
this research. This questionnaire was transferred to the interactive environment and delivered to the participants in an interactive
way. The study group consisted of classical guitarists who were determined by the snowball sampling method and used or
continued to use acrylic nails. The data collected from the questionnaire were analyzed by using descriptive statistical method
and the result of the research was reached. As a result, it is possible to say that the participants are satisfied with the use of
acrylic nails except the possibility of causing sensation loss and damage to the actual nail.
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Extended Abstract

Acrylic nails consist of a self-hardened, formulable resin formed by a mixture of acrylic powder and acrylic
liquid. This mixture has a structure that is 80 times more durable than natural nails. Because of such a strong and
formable structure, this application is used not only to create beautiful looking nails, but also to strengthen weak

nails.

Before starting this application, the nail is cleaned with an acetone-based nail cleaning solution and the nail
surface is cleaned of polish and similar foreign substances. Thus, the nail surface is made ready for a healthy
acrylic nail application.

In acrylic nail application, the artificial nail tip called paper template or type is used. When the application is
made with a template; the space portion of the template is placed on quotation marks, and the part with stripes and
digits is inserted into the tip of the fingernail.

The tip of the acrylic brush is dipped in acrylic powder after acrylic liquid. The temitope formed on the brush
is applied with brush strokes on the nail and mold without getting too much into the nail bottom. After drying, the
shape is given by filing.

If the application is made using type; The type suitable for nail and finger structure of the person is glued to
the top half of the fingernail so that there is no gap. Then, the surface of both the natural fingernail and the type is

coated with acrylics at the same level.

The following results were reached by analyzing the findings obtained from the questionnaire applied in this

study:

1. In the participants, the majority of guitarists using acrylic nails consist of young guitarists and the use of acrylic
nails is reduced due to advancing age.

2. Among the participants, the number of male guitarists using acrylic nails is more than female guitarists.

3. The reasons for the participants to use acrylic nails include brittle nails, instant nail breakages, melted nails-
broken nails, downward-curved nails, and erosioned fingernail.

4. The duration of use of the acrylic nails of the participants is more than 1 year, 1-4 weeks, 6-12 months, 1-3
months and 3-6 months.

5. Most of the participants think that they should support an expert in making acrylic nails.

6. Most of the participants think that acrylic nail formation does not take long time.

7. Most of the participants think that the acrylic fingernail is robust and durable.

8. Most of the participants think that the acrylic fingernail is not costly.

9. Most of the participants think that acrylic nails are not difficult to maintain.

10. Most of the participants think that acrylic fingernail is not difficult to format.

11. Most of the participants think that acrylic nails lead to loss of sensation.

12. Most of the participants think that acrylic nail does not restrict mobility.

13. Most of the participants think that the use of continuous acrylic nails gives damage to the real fingernail.

14. Most of the participants think that it is not difficult and laborious to give up using acrylic nail.

15. Most of the participants think that acrylic nails contribute to achieving a stronger sound.

16. Most of the participants think that acrylic nails affect their performances positively.
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17. Most of the participants think that they are not sufficiently knowledgeable about whether there are more useful
methods than acrylic nails.
18. Most of the participants think that the guitarists don't recognize acrylic nails enough.

19. Most participants suggest the use of acrylic nails to guitarists experiencing nail problems.

Based on these results, it is possible to say that participants are satisfied with the use of acrylic nails, except for

the possibility of loss of feelings and damaging the fingernail.
In addition, the following suggestions can be made within the scope of this research:

1. It may be beneficial for guitarists experiencing fingernail problems to consult a dermatologist before using their
acrylic nails. In this way, the causes of the problem can be determined and the need to use acrylic nails by applying

the appropriate treatment method may be eliminated.
2. Obtaining help from an expert in making acrylic nails can increase efficiency until a certain experience is gained.

3. It may be beneficial for guitarists who are experienced in the production of acrylic nails to have acrylic nail
material in their guitar cases for nail breakings in unexpected times (pre-exam, pre-concert, etc.). Thus, it will be
possible to overcome short-term problems such as broken, cracked and torn nails, which may occur on the nail

surface.

4. In subsequent studies, it can be investigated in detail whether the acrylic fingernail is causing allergies and

causes damage to the natural nails.

fcracilar kontrpuantal miizik yapabilmelerine, giizel ve giiclii bir tim olusturmalarina katki saglamasi gibi
pek ¢cok nedenden otiirii tirnak kullaniminin klasik gitar icrasinda 6nemli bir yere sahip oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Bobri (1990, s. 48) gitar {izerinde giizel, gii¢lii bir tin1 tiretmenin sirrinin, tirnaklarin dogru
kullanildig1 bir teknikte yer aldigini belirtmektedir. Ses tiretiminde tirnagin direkt olarak telle temas ettigi
diistiniildiigiinde Bobri’'nin bu diisiincesine katilmamak miimkiin degildir. Bu nedenle olsa gerek giintimiizde
tirnak kullanmadan gitar icra eden gitaristlerin sayis1 neredeyse yok denecek kadar azdir. Ancak gitaristlerin

tirnak kullanmaya karar vermeleri olduk¢a uzun bir siireci kapsamaktadir.

Klasik gitarla ilgili birgok konuda oldugu gibi tirnak kullanimiin da ¢ikis noktasi ve tarihi net olarak
bilinmemektedir. Buna karsin eski belgeler incelendiginde 1500’11 y1llarda vihuela ¢aliminda tirnagin kullandigina
iliskin bilgilerin yer aldig1 goriilmektedir.1554 tarihli bir vihuela kitabinda teli tirnakla ¢ekmenin iyi tini
yaratmadigindan bahsedilmistir. Bu bilgiye dayanilarak o dénemde tirnakla ¢alim tekniginin denendigi sonucuna
varilmaktadir. Yine kaynaklarda gitarin atalart sayilan vihuela ve lavta gibi enstriimanlari icra eden kisilerin zaman

igerisinde hem tirnakla hem de tirnaksiz olarak g¢alismalar yaptiklan bilgisi yer almaktadir (Saklar, 2001, s. 17).

19. yiizyila gelindiginde gitar icracilarinin tirnakla ¢alanlar ve parmak ucuyla (tirnaksiz) ¢alanlar olarak iki
gruba ayrildiklar1 goriilmektedir. Donemin gitar icracilarindan Aguado, Carulli ve Giuliani’nin gitar icrasinda
tirnak kullanimini tercih ettikleri, Sor ve Carcassi’nin ise tirnaksiz olarak gitar icra etmeyi sectikleri bilinmektedir

(Saklar, 2001, s. 17).

20.ylizyilda ise Francisco Tarrega’nin yarattig1 ekole dayanan ve tirnaksiz gitar icrasinda bulunan gitaristlerin

sayilarinin giderek azaldig1 goriilmektedir. Genellikle sagladig1 birtakim avantajlardan 6tiirii bagirsak tel kullanan
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bu gitaristlerin sag el teknikleri daha kapali bir durusa meyillidir. Tipki 6nceki donemlerde oldugu gibi bu yiizyil
igerisinde de farkli gériise sahip virtiiéz gitaristlerin varhg dikkat ¢ekicidir. Ornegin; Tarrega’nin dgrencilerinden
olan Emilio Pujol tirnaksiz icra teknigini tercih ederken, Andres Segovia ise tirnak kullanarak gitar ¢calmayi

se¢mistir (Glise, 1997, s. 36).

1500’1 yillardan giliniimiize kadar uzanan siire¢ degerlendirildiginde 6zellikle naylon tellerin yayginlasip,
bagirsak tellere karsi mutlak bir Gistiinliik kurmasinin ardindan gitar icrasinin tirnakla yapilmasi tiim diinyada kabul
gormistiir. Her ne kadar tirnak, gitaristlere birtakim kolayliklar saglasa da bazi problemleri beraberinde getirmistir.
Tirnak kirilmalar, zayif tirnaklar, gitar icrasini zorlastiran sekle sahip tirnaklar ve tin1 iiretimini olumsuz sekilde
etkileyebilecek tirnak plagi rahatsizliklari gitaristlerin siklikla yasadigi problemler arasinda yer almaktadir. Bu

durum gitaristleri tirnaklarini korumak ve giiglendirmek i¢in ¢esitli arayiglara siiriiklemistir.

Tirnak problemleri yasayan gitaristler bu problemlerini ¢ézmek i¢in ¢esitli yontemler kullanmaktadirlar. Cogu
gitaristin zayif tirnaklart gliglendirmek igin tinak sertlestiricisi ya da pegete-yapistirict karisimi kullandigi
bilinmektedir. Gallardo (2012, s. 54) tirnak kiriklarinin onarimi igin bir par¢a pinpon topu ve yapistirict
kullanildigim belirtmektedir. Tiim bu yontemlere ek olarak Flamenko gitaristleri tirnaklarini giiclendirmek igin
akrilik tirnak kullanmakta ve bu uygulama gitaristler arasinda yayginlik kazanmaktadir (Nicolas vd., 2016, s. 751).

Ulkemizde gitaristler tarafindan heniiz ¢ok yaygin olarak kullanilmayan ancak tedavi edilemeyen tirnak
problemleri i¢in 6nemli bir ¢6ziim yolu oldugu diisiiniilen akrilik tirnak yonteminin gitar icrasindaki yerinin
arastirllmasi ve gitaristleri akrilik tirnak kullanimina iten problemlerin belirlenmesi, tirnak problemi yasayan

gitaristler i¢in biiyiik nem tagimaktadir.
Amacg

Bu aragtirmanin amaci, akrilik tirnak kullanan klasik gitaristlerin goriislerini almak ve bu goriisler
dogrultusunda tirnak problemi yasayan gitaristleri akrilik tirnak konusunda bilgilendirmektir. Bu sayede tirnak

problemlerine ¢6ziim arayan gitaristlere bir alternatif daha sunulmaya ¢alisilmustir.
Onem

Bu calismanin, miizik alaninda akrilik tirnak kullanimina iliskin iilkemizde yapilan ilk aragtirma olmasi ve
tirnak problemlerine ¢0ziim arayan gitaristlere bir alternatif daha sunmasi bakimindan oOnemli oldugu

diistintilmektedir.
AKkrilik Tirnak

Akrilik sistemin, ilk olarak bir dis hekimi tarafindan dis protezi lizerinde kullanildig1 bilinmektedir. Tirnak
iizerinde uygulanmast ise 1960’11 yillarda ABD’de gerceklestirilmistir. Akrilik tirnak, bagta Amerika olmak tizere
tiim diinyada yaygmn olarak kullamilmaktadir (Mesleki Egitim ve Ogretim Sistemini Giiglendirme Projesi
[MEGEP], 2008, s. 13). Daha ¢ok bayanlarin tirnak estetigi i¢in tercih ettigi, kozmetik sektoriin dnemli bir tirtini
olan akrilik tirnaklar, ¢esitli kimyasal bilesenlerden olusmaktadir.

Akrilik tirnaklar, akrilik tozu ve akrilik stvisinin karigimiyla olusan, kendinden sertlesen, sekillendirilebilir bir
recineden meydana gelir (Arai vd., 2004, s. 759). Akrilik tozu, toz haline getirilmis polimetakrilat igerirken, sivi
ise etilmetakrilat icermektedir (Madnani vd., 2012, s. 313). Bahsi gecen bilesenlerden olusan bu karisim dogal
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tirnaktan 80 kat daha dayanikli bir yapiya sahiptir (Megep, 2008, s. 13). Boylesine giiglii ve sekillendirilebilir
yapisindan olsa gerek yalnizca giizel goriiniimlii tirnaklar olusturmak i¢in degil aym zamanda zayif tirnaklarin
giiclendirilmesinde de bu uygulamadan yararlanildig: bilinmektedir. Her ne amagla yapilirsa yapilsin akrilik tirnak

uygulamasinin bilinmesi gereken bazi 6nemli noktalar1 vardir.

Uygulamada dikkat edilmesi gereken konularin basinda, kisinin parmak yapisi ve tirnak sekli gelmektedir.
Yapilan islemler kisinin parmak ve tirnak yapisina uygun olarak yapilmalidir. Bir diger 6nemli nokta ise akrilik
stvistyla ilgilidir. Akrilik sivisinin yeni gelistirilmis teknoloji ile azaltilmis da olsa keskin bir kokusu vardir
(Megep, 2008, s. 13). Bu nedenle uygulamanin yapilacagi ortamin genis bir alan olmasi ya da miimkiin oldugunca
havalandirilmasi gerekmektedir. Bahsi ge¢en konular dikkate alindiktan sonra akrilik tirnagin yapisacagi zemine

yonelik birtakim 6n hazirliklar yapilir.

Uygulamaya baslamadan 6nce tirnak, aseton bazli tirnak temizleme soliisyonu ile temizlenir. Boylelikle tirnak
ylizeyi cila ve benzeri yabanci maddelerden armndirtlir (Gil vd., 2016, s. 335). Boylelikle tirnak yiizeyi saglikl bir

akrilik tirnak uygulamasina hazir hale getirilmis olur.

Akrilik sistem protez tirnak uygulamasinda hazir kagit sablon (Sekil 1) veya tip denen yapay tirnak ucu
kullanilir. Uygulama sablonla yapildiginda; sablonun bosluk kismi tirnak iizerine, ¢izgili ve rakamli olan boliimii
ise tirnagin u¢ kismina gelecek sekilde yerlestirilir.

Paper tray extension operation mode

-

. "‘} @\
“\ﬁ"\ \>
Za NS

Sekil 1. Kagit sablon uygulamasi (shopify, 2019)

Akrilik firganin ucu ile 6nce akrilik sivisina sonra akrilik toza batirtlir. Firga iizerinde olusan topak, firga
darbeleriyle tirnak dibine fazla girmeden tirnak iizerine ve kalip iizerine siiriiliir. Kuruduktan sonra torpiilenerek
sekil verilir. Biitiin islem yaklasik 45 dakikada yapilir. Dogal tirnak uzamaya basladiginda protez tirnakla tirnak
dibi arasindaki bosluk dip dolgusu denilen islem yapilarak doldurulur ve takma tirnagin kullanim stiresi uzatilir
(Megep, 2008, s. 13-14). Uygulama tip (Sekil 2) kullanilarak yapildiginda ise; kisinin tirnak ve parmak yapisina
uygun tip, tirnagin iist yarisina bosluk kalmayacak sekilde yapistirilir. Sonrasinda firga yardimiyla hem dogal
tirnagin yiizeyi hem de tipin lizeri ayni seviyede olacak sekilde akrilikle kaplanir.
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Sekil 2. Tirnak tip uygulamasi (thenailshop, 2019)

Oldukc¢a karmasik olarak goriinen akrilik tirnak uygulamasi genellikle bir tirnak teknisyeni tarafindan
yapilmaktadir (Revell, 1999, s.3) Ancak bir siire sonra deneyim kazanan ve el becerileri uygun kisilerin akrilik

tirnak uygulamalarini kendileri yaptiklart da bilinmektedir.
Yontem
Arastirmanin Modeli

Klasik gitar icrasinda akrilik tirnagin kullanimina iliskin gitarist gortislerinin degerlendirildigi bu aragtirmada

nicel aragtirma yontemi kullamlmis ve betimsel tarama modelinden yararlanilmistir.
Calisma Grubu

Arastirma, Tirkiye’de akrilik tirnak kullanmis ya da halen kullanmakta olan gitaristlerden olusan 27 kisilik bir
calisma grubu iizerinde gergeklestirilmistir. Anilan ¢alisma grubu interaktif ortamda yapilan duyurular neticesinde
ankete katilan ve kartopu drneklem yoluyla belirlenmis, akrilik tirnak kullanmis ya da halen kullanmakta olan

gitaristlerden olugturulmustur.
Veri Toplama Araci

Calisma kapsamindaki verilerin toplanmasi agsamasinda, konuya iligkin olarak yazilmis kitap, makale, tez ve
gitar eserlerini igeren literatlir taramast yapilmistir. Ayrica arastirmaci tarafindan konuya yonelik verilerin
toplanmasi i¢in 19 sorudan olusan 5°1i Likert tipi bir anket olusturulmustur. Anketin olusturulmasi siirecinde daha
once akrilik tirnak kullanmis olan 4 uzman gitaristin goriisleri alinmis ve anketin giivenilirligi 0.72 Cronbach
Alpha katsayis1 olarak hesaplanmistir. Bu anket Google’in sunmus oldugu “Formlar” hizmeti kullamlarak

interaktif ortama aktarilmis ve katilimeilara interaktif yolla ulastirilmstir.
Verilerin Analizi

Bu arastirmada 27 kisilik ¢alisma grubuna uygulanan anket neticesinde toplanan veriler SPSSv22 paket
programina aktarilarak betimsel istatistik teknikleriyle ¢6ziimlenmistir. Toplanan verilerden elde edilen bulgular

yorumlanarak sonuglara ulagilmustir.
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Bulgular ve Yorum

Bu boliimde katilimeilarin anket maddelerine vermis olduklar1 yamitlar tablolar halinde gosterilmis ve
katilimeilarin goriislerine iliskin yorumlara yer verilmistir. Her tablo, arastirmaci tarafindan gelistirilen anketin bir

maddesine verilmis yanitlart icermektedir.

Tablo 1. Akrilik tirnak kullanan gitaristlerin yaslara gore dagilimi

Yas f %

18-25 11 40,7
26-33 8 29,6
34-41 6 22,2
42-49 2 7,4
Toplam 27 100

Tablo 1’de ankete katilan gitaristlerin yas dagilimi gosterilmektedir. Buna gore katilimcilarin %40,7’si 18-25
yas araliginda, %29,6’s1 26-33 yas araliginda, %22,2’si 34-41 yas araliginda ve %7,4’1i 42-49 yas araligindadir.

Elde edilen bu verilere gore yas arttikga akrilik tirnak kullaniminin azaldigr gériilmektedir.

Tablo 2. Akrilik tirnak kullanan gitaristlerin cinsiyetlerine gore dagilimi

Cinsiyet f %

Erkek 21 77,8
Kiz 6 22,2
Toplam 27 100

Tablo 2’de ankete katilan gitaristlerin cinsiyet dagilimi gosterilmektedir. Buna gore katilimcilarin %77’ 8inin
erkek, %22,2’sinin ise kiz oldugu anlasilmaktadir. Elde edilen bu verilere gore akrilik tirnak kullaniminin biiytik

oranda erkekler tarafindan tercih edildigi goriilmektedir.

Tablo 3. Akrilik tirnak kullanma nedenleri

Nedenler f %

Kirilgan Tirnaklar 14 51,9
Anlik Tirnak Kirilmasi 7 25,9
Eriyen-Bozulan Tirnaklar 3 11,1
Asagiya Egimli Tirnak 2 7,4
Tirnak Kemirme 1 3,7
Toplam 27 100

Tablo 3’te ankete katilan gitaristleri akrilik tirnak kullanmaya iten nedenler gosterilmektedir. Buna goére
katilimeilar akrilik tirnak kullanma nedenlerini %51,9 kirilgan tirnaklar, %25,9 anlik tirnak kirilmasi, %11,1

eriyen-bozulan tirnaklar, %7,4 asagiya egimli tirnaklar, %3,7 tirnak kemirmesi olarak belirtmislerdir. Elde edilen
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bu verilere gore gitaristleri akrilik tirnak kullanimina iten nedenlerin en biiyiigiiniin giligsiiz ve kirilgan tirnaklar
oldugu goriilmektedir. Gitaristlerin tirnaklarinin siirekli olarak tellerle etkilesim halinde oldugu ve darbelere maruz
kaldig1 g6z oniinde bulunduruldugunda, yasanan tirnak problemlerinin basinda tirnak kirilmasinin yer almasi

beklenen bir durumdur.

Tablo 4. Gitaristlerin akrilik tirnak kullanma siireleri

Siire f %

1-4 hafta 7 25,9
1-3 ay 3 11,1
3-6 ay 2 7.4
6-12 ay 4 14,8
1 yildan fazla 11 40,7
Toplam 27 100

Tablo 4’te ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnak kullanma siireleri gosterilmektedir. Buna gore katilimcilar
akrilik tirnak kullanma siirelerini %40,7 oraninda 1 yildan fazla, %25,9 oraninda 1-4 hafta, %14,8 oraninda 6-12
ay, %7,4 oraninda 3-6 ay, %11,1 oraninda 1-3 ay olarak belirtmislerdir. Elde edilen bu verilerin Tablo 3’teki
verilerle ortiistiigii goriilmektedir. Dolayisiyla gitaristlerin kirilgan tirnaklardan 6tiirii 1 y1ldan daha fazla ya da ani

tirnak kirilmalarina gegici ¢6ziim olarak 1-4 hafta aras1 akrilik tirnak kullanimimi tercih ettikleri goriilmektedir.

Tablo 5. Akrilik tirnak yapiminda uzman desteginin gerekliligine yonelik goriigler

Goriisler f %

Tamamen Katiliyorum 6 22,2
Katiliyorum 10 37,0
Kararsizzim 5 18,5
Katilmiyorum 5 18,5
Hi¢ Katilmiyorum 1 3,7
Toplam 27 100

Tablo 5’te ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnak yapimmina iligkin bir uzman destegine ihtiya¢ duyup
duymadigna iliskin gorisleri yer almaktadir. Buna gore katilimcilar “akrilik tirnak yapimi igin bir uzmandan
yardim alinmasi sarttir” dnermesine %37 oraninda katiliyorum, %22,2 oraninda tamamen katiltyorum, %18,5
oraninda kararsizim, 9%18,5 oraninda katilmiyorum, %3,7 oraminda hi¢ katilmiyorum seklinde goris
bildirmislerdir. Elde edilen bu verilere gore gitaristlerin ¢ogu kendilerini akrilik tirnak yapimi konusunda yetkin

hissetmemekte ve bir uzmandan destek almalari gerektigini diisiinmektedir.

Tablo 6. Akrilik tirnak yapim siiresine yonelik goriisler
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Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum - -

Katiliyorum 8 29,6
Kararsizim 7 25,9
Katilmiyorum 10 37,0
Hi¢ Katilmiyorum 2 7,4
Toplam 27 100

Tablo 6’da ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnak yapimu siiresine iliskin goriisleri yer almaktadir. Buna goére
katilimcilar “akrilik tirnagin yapimi ¢ok uzun siirmektedir” 6nermesine %37 oraninda katilmiyorum, %25,9
oraninda kararsizim, %29,6 oraminda katiliyorum, %7,4 oraninda hi¢ katilmiyorum seklinde goriis bildirmislerdir.
Katilimcilardan tamamen katiliyorum seklinde goriis bildiren olmamustir. Elde edilen bu verilere gore gitaristlerin
¢ogunlugunun akrilik tirnak yapimu siiresindeki bu dnermeye olumsuz goriis bildirdikleri, akrilik tirnak yapim
stiresini uzun bulmadiklar goriilmektedir. Ancak olumlu ve olumsuz oranlarin birbirine yakin olmamasi tirnak

yapimina iligkin stirenin kisiden kisiye degisiklik gosterebilecegini ortaya koymaktadir.

Tablo 7. Akrilik tirnagin saglamligi ve dayamikliligina yonelik goriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 8 29,6
Katiliyorum 14 51,9
Kararsizzim 4 14,8
Katilmiyorum 1 3,7

Hi¢ Katilmiyorum - -
Toplam 27 100

Tablo 7°de ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnagin saglamhigi ve dayamkliligina iliskin goriisleri yer
almaktadir. Buna gore katilimcilar “akrilik tirnak oldukca saglam ve dayamiklidir” énermesine %351,9 oraninda
katiltyorum, %14,8 oraninda karasizim, %29,6 oraninda tamamen katiltyorum, %3,7 oraninda katilmryorum
seklinde goriis bildirmiglerdir. Katilimcilardan hi¢ katilmiyorum seklinde goriis bildiren olmamustir. Elde edilen

bu verilere gore gitaristlerin gogunlugunun akrilik tirnag saglam ve dayanikli buldugu goériilmektedir.
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Tablo 8. Akrilik tirnagin maliyetine yonelik goriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 1 3,7
Katiliyorum 9 33,3
Kararsizzim 5 18,5
Katilmiyorum 9 33,3
Hi¢ Katilmiyorum 3 11,1
Toplam 27 100

Tablo 8’de ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnagm maliyetine iligkin goriisleri yer almaktadir. Buna goére
katilimeilar “akrilik tirnak olduk¢a maliyetlidir” onermesine %33,3 oraninda katilmryorum, %33,3 oraninda
katiltyorum, %18,5 oraninda karasizim, %11,1 oraninda hi¢ katilmiyorum, %3,7 oraninda tamamen katiliyorum
seklinde goris bildirmislerdir. Elde edilen bu verilere gore gitaristlerin gogunlugunun akrilik tirnag: fazla maliyetli
bulmadiklart goriilmektedir. Ancak akrilik tirnagi maliyetli bulan ve kararsiz kalan katilimcilarin da 6nemli sayida
olduklar dikkat ¢ekmektedir. Maliyet konusundaki goriis farkliliklarinin yaptirilan akrilik tirnak sayisimin ve

katilimcilarin gelir diizeylerinin farkliligindan kaynaklanmasi muhtemeldir.

Tablo 9. Akrilik tirnagin bakim zorluguna yonelik goriisler

Goriisler f %

Tamamen Katiliyorum 2 7,4
Katiliyorum 5 18,5
Kararsizzim 4 14,8
Katilmiyorum 10 37,0
Hig¢ Katilmiyorum 6 22,2
Toplam 27 100

Tablo 9’da ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnagin bakimina iliskin goriisleri yer almaktadir. Buna gore
katilimcilar “akrilik tirnagin bakimi zordur” Onermesine %37 oraninda katilmiyorum, %22,2 oraninda hig
katilmiyorum, %18,5 oraminda katiliyorum, %14,8 oraninda kararsizim, %7,4 oraninda tamamen katilryorum
seklinde goriis bildirmislerdir. Elde edilen bu verilere gore gitaristlerin ¢ogunlugunun akrilik tirnagin bakiminin

zor olmadig1 goriisiine katildiklar1 goriilmektedir.
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Tablo 10. Akrilik tirnagin sekillendirme zorluguna yéonelik goriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum - -

Katiliyorum 6 22,2
Kararsizim 3 11,1
Katilmiyorum 13 48,1
Hi¢ Katilmiyorum 5 18,5
Toplam 27 100

Tablo 10°da ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnagin sekillendirilmesine iliskin goriisleri yer almaktadir.
Buna gore katilimcilar “akrilik tirnagi sekillendirmek ¢ok zordur” dnermesine %48,1 oraninda katilmiyorum,
%22,2 oraninda katiliyorum, %18,5 oraninda hi¢ katilmiyorum, %11,1 oraninda kararsizim seklinde goriis
bildirmislerdir. Katilimcilardan tamamen katiliyorum seklinde goriis bildiren olmamustir. Elde edilen bu verilere

gore gitaristlerin ¢ogunlugunun akrilik tirnagi sekillendirmenin zor olmadig: goriisiine katildiklar gériillmektedir.

Tablo 11. Akrilik tirnagin hissiyat kaybina yol a¢ip agmadigina yonelik goriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 7 25,9
Katiliyorum 7 25,9
Kararsizzim 4 14,8
Katilmiyorum 8 29,6
Hi¢ Katilmryorum 1 3,7
Toplam 27 100

Tablo 11°de ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnagin yol acabilecegi hissiyat kaybina iliskin goriisleri yer
almaktadir. Buna gore katilimcilar “akrilik tirnak kendi tirnagima oranla hissiyat kaybina yol agmaktadir”
onermesine %29,6 oraninda katilmiyorum, %25,9 oraninda katiliyorum, %25,9 oraninda tamamen katiliyorum,
%14,8 oraninda kararsizim, %3,7 oraninda hi¢ katilmryorum seklinde goriis bildirmislerdir. Elde edilen bu verilere
gore gitaristlerin ¢ogunlugunun akrilik tirnagin kendi tirnaklaria oranla hissiyat kaybina yol actig1 goriisiine
katildiklar1 goriilmektedir. Ancak karsit goriise sahip gitaristlerin varligi bu durumun kisiden kisiye farklilik
gosterebilecegini ortaya koymaktadir. Ayrica akrilik tirnagi yapan uzmanmn meslegine olan hakimiyetinin ve

uygulanan malzemenin kalinliginin da sonuca 6nemli etkisinin olabilecegi diistiniilmektedir.
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Tablo 12. Akrilik tirnagin hareket kabiliyetine olan etkisine yonelik goriigler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 6 22,2
Katiliyorum 2 7,4
Kararsizim 3 11,1
Katilmiyorum 14 51,9
Hi¢ Katilmiyorum 2 7,4
Toplam 27 100

Tablo 12’de ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnagin yol agabilecegi hareket kabiliyetinin kisitlanmasina
iliskin goriisleri yer almaktadir. Buna gore katilimcilar “akrilik tirnak kendi tirnagima oranla hareket kabiliyetimi
kisitlamaktadir” Onermesine %51,9 oraninda katilmiyorum, %?22,2 oraninda tamamen katiliyorum, %11,1
oraninda kararsizim, %7,4 oraninda hi¢ katilmiyorum, %7,4 oraninda katilryorum seklinde goriis bildirmislerdir.

Karsit goriise sahip gitaristlerin varligr bu durumun kisiden kisiye farklilik gosterebilecegini ortaya koymaktadir.

Tablo 13. Akrilik arnagin gercek tirnaga olan etkisine yonelik goriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 4 14,8
Katiliyorum 14 25,9
Kararsizim 6 22,2
Katilmiyorum 6 22,2
Hi¢ Katilmiyorum 4 14,8
Toplam 27 100

Tablo 13’te ankete katilan gitaristlerin siirekli akrilik tirnak kullanimimin gergek tirnaga olan etkisine iligkin
goriisleri yer almaktadir. Buna gore katilimeilar “stirekli akrilik tirnak kullanimi, kendi tirnagimda kalici hasara
neden olmaktadir” Onermesine %25,9 oraninda katiliyorum, %22,2 oraninda katilmiyorum, %22,2 oraninda
kararsizim, %14,8 oraninda hi¢ katilmiyorum, %14,8 oraninda tamamen katiliyorum seklinde goris
bildirmislerdir. Elde edilen bu verilere gore gitaristlerin gogunlugunun stirekli akrilik tirnak kullaniminin kendi
tirnaklarinda kalici hasara yol agacagi goriisiine katildiklar1 goriilmektedir. Buna paralel olarak olumlu ve olumsuz

goriisler arasindaki farkin az olmasi bu konuda kesin bir yargtya varilmasini giiglestirmektedir.
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Tablo 14. Akrilik tirnagin gercek tirnaga olan etkisine yonelik goriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 3 11,1
Katiliyorum 7 25,9
Kararsizim 4 14,8
Katilmiyorum 12 44,4
Hi¢ Katilmiyorum 1 3,7
Toplam 27 100

Tablo 14’te ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnak kullanmaktan vazgegmenin zorluguna iligkin goriisleri yer
almaktadir. Buna gore katilimeilar “akrilik tirnak kullanmaktan vazgegtigimde geri doniisii ok zor ve zahmetlidir”
onermesine %44,4 oraninda katilmiyorum, %25,9 oraninda katiliyorum, %14,8 oraninda kararsizim, %11,1
oraninda tamamen katiltyorum, %3,7 oraninda hi¢ katilmiyorum seklinde goriis bildirmislerdir. Elde edilen bu
verilere gore gitaristlerin ¢gogunlugunun akrilik tirnak kullanmaktan vazge¢menin zor ve zahmetli olmadig:
goriistine katildig1 goriilmektedir. Ancak akrilik tirnagin ¢ikartilmasi islemi deneyimli bir gitarist ya da bir uzman
tarafindan yapilmalidir. Aksi takdirde zor kullanarak g¢ikartilmasi durumunda gercek tirnak iizerinde hasarlar
olugmast muhtemeldir. Olusan bu hasarlar gitaristlerin gergek tirnaklarini kullanabilmeleri igin uzunca bir siire

beklemelerine neden olabilir.

Tablo 15. Akrilik tirnagin ses siddetine olan etkisine yonelik goriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 3 11,1
Katiliyorum 11 40,7
Kararsizim 6 22,2
Katilmiyorum 6 22,2
Hi¢ Katilmryorum 1 3,7
Toplam 27 100

Tablo 15°te ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnagin ses siddetine olan etkisine iligskin goriisleri yer
almaktadir. Buna gore katilimeilar “akrilik tirnak gitardan daha giiclii ses elde etmemi saglar” dnermesine %40,7
oraninda katiliyorum, %22,2 oraninda katilmiyorum, %22,2 oraminda kararsizim, %11,1 oraninda tamamen
katiltyorum, %3,7 oraninda hi¢ katilmiyorum seklinde goriis bildirmislerdir. Elde edilen bu verilere gore
gitaristlerin gogunlugunun akrilik tirnagin ses siddetine olumlu etkileri oldugu goriisiine katildiklart goriillmektedir.
Akrilik tirnak kullanan gitaristlerin biiyiik ¢ogunlugunun giigsiiz ve kirilgan tirnaklara sahip oldugu gz 6niinde

bulunduruldugunda, akrilik tirnagin saglam yapisinin ses siddetine olumlu etkileri olmasi beklenen bir durumdur.
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Tablo 16. Akrilik tirnagin gitar performansina olan etkisine yonelik goriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 7 25,9
Katiliyorum 11 40,7
Kararsizzim 4 14,8
Katilmiyorum 4 14,8
Hi¢ Katilmiyorum 1 3,7
Toplam 27 100

Tablo16’da ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnagin gitar performansina olan etkisine iliskin goriisleri yer
almaktadir. Buna gore katilimcilar “akrilik tirnak gitar performansimi olumlu yonde etkilemektedir” dnermesine
%40,7 oraninda katiliyorum, %25,9 oraninda tamamen katiliyorum, %14,8 oraninda kararsizim, %14,8 oraninda
katilmiyorum, %3,7 oraninda hi¢ katilmiyorum seklinde goriis bildirmislerdir. Elde edilen bu verilere gore
gitaristlerin ¢ogunlugunun akrilik tirnagin gitar performansina olumlu etkileri oldugu goriisiine katildiklar
goriilmektedir. Bu durumun, akrilik tirnagin ses siddetine olan pozitif etkilerinden ve giigsiiz tirnak problemini
ortadan kaldirmasindan kaynaklandigi diistintilmektedir. Olumsuz goriislerin ise akrilik tirnagin yaratmis oldugu

hissiyat kaybindan kaynaklanmasi muhtemeldir.

Tablo 17. Akrilik trnaktan daha kullanish yontemlerin varligina yonelik goriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 1 3,7
Katiliyorum 6 22,2
Kararsizzim 14 51,9
Katilmiyorum 4 14,8
Hi¢ Katilmiyorum 2 7,4
Toplam 27 100

Tablo 17’de ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnaktan daha kullanish olan yontemler olup olmadigina iliskin
goriisleri yer almaktadir. Buna gore katilimcilar “akrilik tirnaktan ¢ok daha kullanigh yontemler mevcuttur”
onermesine %351,9 oraninda kararsizim, %22,2 oraninda katiliyorum, %14,8 oraninda katilmiyorum, %7,4
oraninda hi¢ katilmryorum, %3,7 oraninda tamamen katiliyorum seklinde goriis bildirmislerdir. Elde edilen bu
verilere gore gitaristlerin gogunlugunun akrilik tirnaktan daha iyi yontemler olup olmadigi konusunda yeterince

bilgi sahibi olmadiklar1 goriilmektedir.
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Tablo 18. Gitaristlerin akrilik trnaktan haberdar olma durumlarina yonelik géoriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 6 22,2
Katiliyorum 12 44,4
Kararsizim 6 22,2
Katilmiyorum 3 11,1

Hi¢ Katilmiyorum - -
Toplam 27 100

Tablo 18’de ankete katilan gitaristlerin akrilik tirnaktan diger gitaristlerin yeterince haberdar olup
olmadiklarina iliskin goriisleri yer almaktadir. Buna gore katilimcilar “gitaristlerin akrilik tirnaktan yeterince
haberdar olmadigini diisiinliyorum” oOnermesine %44,4 oraninda katiliyorum, %?22,2 oraninda tamamen
katiltyorum, %22,2 oraninda kararsizim, %11,1 oraninda katilmiyorum seklinde goriis bildirmislerdir.
Katilimcilardan hi¢ katilmiyorum seklinde goriis bildiren olmamustir. Elde edilen bu verilere gore katilimcilarin
biliyilk ¢ogunlugunun akrilik tirnagin gitaristler tarafindan yeterince tamnmadigi goriisiine katildiklar

goriilmektedir.

Tablo 19. Twrnak problemleri yasayan gitaristlere akrilik tirnak 6nerme durumuna yonelik goriisler

Gortisler f %

Tamamen Katiliyorum 7 25,9
Katiliyorum 12 44,4
Kararsizzim 4 14,8
Katilmiyorum 4 14,8

Hi¢ Katilmryorum - -
Toplam 27 100

Tablo 19°da ankete katilan gitaristlerin tirnak problemi yasayan gitaristlere akrilik tirnak kullanimini dnerip
onermediklerine iliskin goriisleri yer almaktadir. Buna gore katilimeilar %44,4 oraninda katilryorum, %25,9
oraninda tamamen katiliyorum, %14,8 oraninda kararsizim, %14,8 katilmiyorum seklinde goriis bildirmislerdir.
Katilimcilardan hi¢ katilmiyorum seklinde goriis bildiren olmamustir. Elde edilen bu verilere gore katilimeilarin
biiyiikk ¢gogunlugunun tirnak problemi yasayan gitaristlere akrilik tirnak kullammimi 6nerdikleri goriilmektedir.

Dolayisiyla gitaristlerin akrilik tirnak kullanimindan memnun olduklarmi séylemek miimkiindiir.

Sonug¢ ve Oneriler

Sonuglar
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Arastirmanin amaglar1 dogrultusunda uygulanan anketten elde edilen bulgularin analiz edilmesinin ardindan

su sonuglara varilmstir:

1. Katilimcilar igerisinde akrilik tirnak kullanan gitaristlerin ¢ogunlugu geng gitaristlerden olugmakta ve
ilerleyen yasa bagl olarak akrilik tirnak kullanimi azalmaktadir.

2. Katilimeilar arasinda akrilik tirnak kullanan erkek gitarist sayis1 kadin gitarist sayisindan daha fazladir.
3. Katilimcilart akrilik tirnak kullanmaya yonelten nedenler arasinda sirastyla kirtlgan tirnaklar, anlik tirnak
kirilmas, eriyen tirnaklar-bozulan tirnaklar, asagrya egimli tirnaklar ve tirnak kemirmek yer almaktadir.

4. Katilimeilarin akrilik tirnagi kullanma stireleri sirasiyla, 1 yildan daha fazla, 1-4 hafta arasi, 6-12 ay arasi,
1-3 ay aras1 ve 3-6 aydir.

5. Katilimcilarin ¢ogu akrilik tirnak yapiminda bir uzman destegi gerektigini diisiinmektedir.

6. Katilimcilari ¢ogu akrilik tirnagin yapim siiresinin uzun olmadigini diisiinmektedir.

7. Katilimcilari ¢ogu akrilik tirnagin saglam ve dayanikli oldugunu diisiinmektedir.

8. Katilimcilarin ¢ogu akrilik tirnagin fazla maliyetli olmadigim diisiinmektedir.

9. Katilimcilarin ¢ogu akrilik tirnagin bakiminin zor olmadigini diistinmektedir.

10. Katilimcilarin ¢ogu akrilik tirnag sekillendirmenin zor olmadigini diistinmektedir.

11. Katilimcilarin ¢ogu akrilik tirnagin hissiyat kaybina yol agtigini diisiinmektedir.

12. Katilimcilarin ¢cogu akrilik tirnagin hareket kabiliyetini kisitlamadigini diistinmektedir.

13. Katilimcilarin ¢ogu siirekli akrilik tirnak kullaniminin gergek tirnaga hasar verecegini diisiinmektedir.
14. Katilimeilarin ¢ogu akrilik tirnak kullanmaktan vazgegmenin zor ve zahmetli olmadigini diisiinmektedir.
15. Katilimeilarin ¢ogu akrilik tirnagin daha giiglii bir ses elde etmeye katki sagladigini diistinmektedir.

16. Katilimcilarin ¢ogu akrilik tirnagin performanslarimi olumlu yonde etkiledigini diistinmektedir.

17. Katilimeilarin gogu akrilik tirnaktan daha kullanighi yontemler olup olmadigi konusunda yeterince bilgi
sahibi olmadigini diistinmektedir.

18. Katilimcilarin ¢ogu gitaristlerin akrilik tirnagi yeterince tanimadigini diisiinmektedir.

19. Katilimcilarin ¢ogu tirnak problemi yasayan gitaristlere akrilik tirnak kullanimini 6nermektedir.

Bu sonuglara dayanarak, hissiyat kaybina yol agmasi ve ger¢ek tirnaga hasar verme ihtimali disinda

katilimeilarin akrilik tirnak kullanimindan memnun olduklarini séylemek miimkiindiir.
Oneriler

1. Twnaklart ile ilgili sorun yasayan gitaristlerin akrilik tirnak kullanmadan 6nce bir dermatologa
basvurmalarimin faydali olabilecegi diisiiniilmektedir. Bu sayede problemin nedenleri saptanabilir ve varsa
uygun tedavi yontemi uygulanarak akrilik tirnak kullanma gereksinimi ortadan kaldirilabilir.

2. Belli bir tecriibe kazanilana kadar akrilik tirnak yapiminda bir uzmandan yardim alinmasinin verimi
artiracagl diistiniilmektedir.

3. Akrilik tirnak yapimi konusunda deneyimli olan gitaristlerin beklenmedik zamanlardaki (sinav dncesi,
konser 6ncesi vb.) tirnak kirilmalari i¢in gitar kiliflarinda akrilik tirnak malzemesi bulundurmalariin faydali
olabilecegi diisiiniilmektedir. Boylelikle tirnak yiizeyinde olusabilecek kiiciik ¢aph kirik, catlak ve yirtik gibi
gitar icrasini engelleyici sorunlarla karsilagilmasi halinde, kisa stirede bu sorunlarim iistesinden gelinebilmesi

miumkiin olacaktir.
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4. lleriye doniik galismalarda akrilik tirnagin alerjiye neden olup olmadigi, dogal tirnakta hasara yol agip

acmadig1 konular1 detayli olarak arastirilabilir.
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GELISTIRILMIiS FAGOT KAMISI'2

Enhanced Bassoon Reed
Ozge USTA "
Anton TROFIMOV™*

oz
Yasar Universitesi tarafindan Bilimsel Arastirma Projesi (BAP) kapsaminda fonlanan “Fagot Kamisinin Gelistirilmesi Projesi” adli
projenin bilimsel ¢iktilarindan birisi olan makalenin konusu, fagot enstriimaninda standart dlgiilerin disinda 6zel formlar ve 6lgiilerle yeni bir
stilde kamus tiretilmesidir. Bu yeni stil kamisi tiretmekteki amag, fagotta daha parlak sesler elde etmek; boylece enstriimanin giiniimiize kadar

olan kullaniminin diginda, fagotta yeni ses renklerini ortaya ¢ikarmaktir. Ayrica fagotta elde edilmesi nispeten zor olan tiz seslerin, yeni stil
kamig sayesinde icracty1 yormadan rahatlikla ve dogru entonasyonda ¢ikmasinin saglanmasi amaglanmistir.

Bu amag kapsaminda, farkli 6zelliklere sahip 865 farkli fagot kamisi iretilmistir. Bu fagot kamislarinin imalatinda yedi farkli degisken
bulunmustur. Uretilen kamislar, ilk asamada profesyonel fagot sanatgilari tarafindan denenmis ve bir anket araciligiyla degerlendirilmistir.
On degerlendirme olarak adlandirilan bu asamanin sonunda, denenen iiriine en yiiksek fiyatin verildigi 72 fagot kamusi segilmistir. Bu
se¢imde, dort farkli kamuis tiirii i¢in se¢im yapilmis, 6n degerlendirme sonucunda basarili bulunan fagot kamislari listelenmistir.

Farkli kamus tiirleri igin yapilan se¢im sonrasinda, her bir grup farkli bir kuruma olmak iizere génderilmis ve bu kurumlarda profesyonel
fagot icracilarinin fagot kamuslarini degerlendirmesi saglanmstir. Satig fiyat: yiiksek olan numunelerin belirlenmesinin ardindan, miisteri
talebine gore solo eserler, oda miizigi ve orkestra eserleri i¢in hangi fagot kamiginin iiretilmesi gerektigi arastirtlmistir.

Anahtar Kelimeler: Fagot, Fagot Kamisi, Gelistirilmis Fagot Kamus1, Solo Eserler i¢in Fagot Kamusi, Oda Miizigi Eserleri Igin Fagot
Kamus1, Orkestra Eserleri i¢in Fagot Kamigt

ABSTRACT

One of the scientific outputs of the project “The Development of Bassoon Reed Project” funded by Yasar University Scientific
Research Project (SRP) is the production of reed in a new style with special forms and dimensions outside the standard measurements in the
bassoon. The purpose in producing this new style reed is to get brighter sounds in the bassoon; thus, to reach new sound colors outside the
use of the instrument until today. It is also aimed to ensure that the high-pitched sounds that are relatively difficult to obtain in the bassoon
can be easily and accurately introduced in the intonation without distracting the performer.

For this purpose, 865 different bassoon reeds with different characteristics were produced. Seven different variables were found in the
production of these bassoon reeds. The produced reeds were first tried by professional bassoon artists and evaluated through a questionnaire.
At the end of this stage called pre-evaluation, 72 bassoon reeds which were given the highest price were selected. In this selection, four
different types of reed were selected and the pre-evaluation of the successful reeds were listed.

After the selection of different species of reed, each group was sent to a different institution and professional bassoon performers were
able to evaluate bassoon reeds in these institutions. After determining the samples with high sales prices, which bassoon reed should be
produced for solo works, chamber music and orchestral works according to customer demand was elaborated.

Keywords: Bassoon, Bassoon Reed, Enhanced Bassoon Reed, Bassoon Reed for Solo Compositions, Bassoon Reed for Chamber Music
Compositions, Bassoon Reed for Orchestral Compositions.
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Extended Abstract

One of the scientific outputs of the project “The Development of Bassoon Reed Project” funded by Yasar
University Scientific Research Project (SRP) is the production of reed in a new style with special forms and
dimensions outside the standard measurements in the bassoon. The purpose in producing this new style reed is to
get brighter sounds in the bassoon; thus, to reach new sound colors outside the use of the instrument until today.
It is also aimed to ensure that the high-pitched sounds that are relatively difficult to obtain in the bassoon can be

easily and accurately introduced to the intonation without distracting the performer.

For this purpose, 865 different bassoon reeds with different characteristics were produced. Seven different
variables were found in the production of these bassoon reeds. The produced reeds were first tried by
professional bassoon artists and evaluated through a questionnaire. At the end of this stage called pre-evaluation,
72 bassoon reeds which were given the highest price were selected. In this selection, four different types of reed

were selected and the pre-evaluation of the successful reeds were listed.

After the selection of different species of reed, each group was sent to a different institution and professional
bassoon performers were able to evaluate bassoon reeds in these institutions. After determining the samples with
high sales prices, which bassoon reed should be produced for solo works, chamber music and orchestral works

according to customer demand was elaborated.

The history of bassoon reed and the characteristics of reed in the historical process were examined in the
introduction of the study. While instrument makers specialized in reed making in England and France until the
19" century, it is known that in Germany reeds were made by expert bassoon artists for a long time. But the fact
that the first written source dates back to the 19" century during the 500-year history of the instrument, makes

the reed which is one of the most important parts of the bassoon in order to obtain sound open to research.

In this study, providing the performer with the ability to blow more easily to the high-pitched voices with less
effort and to perform without compromising the quality with minimum effort of the lip muscles is aimed by
different measurement tests applied on the reeds in production. The ergonomic features of the instrument have
been improved. The fact that the sound color of the bassoon is bright both instantaneously and continuously is
the criteria for the sound to reach even the most distant points of the concert hall without distortion. In this sense,
new tone colors which are not in the bassoon have been reached. The row material of reed is straw. In this study,

the domestic produced straw has also been tried.
Innovations that have been brought to the bassoon reed in the study were considered in the following ways:

There are different elements that affect the quality of the reed sound in the stages of the bassoon reed
production. These are the types of the straws mentioned in the stages of reed production, ¢ (thickness), h and d

values, reed scraping form, differences on sanding and the thickness of the wire.

Straw types affect sound quality. In order to understand the extent of this effect, a total of four different
species were tested. Two of these species were domestic and two foreign products. Domestic products are
supplied from Aegean and Mediterranean Regions, the foreign products are internationally common brands

Rieger and Bonazza.
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At the “Bottom Scraping Step” reed wall thickness is defined as “¢”. Although it varies along different reeds,
¢ value for the wall thickness is 1.30 mm. As the “¢” value reaches the upper limit, the sound obtained from the
cane becomes softer; when the reed is thin, bright sounds can be obtained. The difference is caused by increased
vibration when the core thickness is reduced. As it is targeted to be able to remove the high-pitched sounds,

1.10, 1.20 and 1.30 mm thickness were tested. It is expressed as ® € {1.10, 1.20, 1.30}.

At the “Upper Scraping Step”, the two values gain importance. These are “h” and “d ” values. As the upper
scraping, two different values for “h” and three different values for “d” were studied. It is expressed as h €

{0.80, 0.90} d € {0.40, 0.50, 0.60.

Experiments on the thickness of the bending wires were performed. 0.40, 0.50 ve 0.60 mm have been tried. It

is expressed as ® € {0.40, 0.50, 0.60.

At the “Top Scraping Step” the reed tip is standardized as inverted and wide V shape. Here, the arcuate end

scraping was also tried. It is expressed as € {V top scarping.

At the “Sanding Step” for the top of the cane, different sanding forms have been tried. Two different types of

sandpaper were used; thickness bassoon reeds have been tried as well.

As a result, in the production of 865 different bassoon reeds with different characteristics, seven different
variables were detected: reed type, scraping, sanding, bottom scraping measurement, upper side measurement,
upper middle measurement and wire thickness. The bassoon reeds that were produced were tried by professional
bassoon artists in the first stage and an assessment was performed through a questionnaire. A total of 72 bassoon
reeds were selected for the highest price. In this election, the choice was made for four different types of reed.
After the selection of different reed types, each group were sent to a different organization. In these institutions,
it was ensured that professional bassoon performers evaluated bassoon reeds according to price and demand

performing solo, orchestra and chamber music pieces.

Fagot kamisi, fagot icracisi i¢in en dnemli pargalardan biridir. Bunun sebebi, icracinin iiflemesi ile kamigsta
olusan titresimlerin enstriimana esit olarak dagilmasindan kaynaklanmaktadir. Kamisin verdigi titresimler,
enstriimanin ses rengini belirlemekte, entonasyonun diizenlenmesini saglamakta ve performans kalitesini

arttirmaktadir.

Tarihsel siiregte Ingiltere ve Fransa’da kamuglar uzmanlagmis saz yapimcilari tarafindan yapilirken
Almanya’da uzman fagot sanatgilari tarafindan yapilmaktaydi. Fagot kamislarmin diger enstriimanlarin
kamiglarina gore daha yavas gelismesinin sebebi, yapimcilarin birbirleriyle iletisim halinde olmamalari,
kesfettikleri yeniliklerini paylagsmamalar1 ve 6zgiir ¢caligmalari ile alakalidir. Yapilan sistemler ve yenilikler sir
olarak saklanmaktaydi. 19. yiizyilda kamis yapimi hakkinda yazilmis makalelerin yayinlanmasi giiniimiize gesitli

kaynaklar saglanmistir (Hopa, 2010, s. 9).

Kamis yapimi Frohlich’in 19. yilizyilda yazdigir kamis metodu ile baslamaktadir. Daha dnce yazilmis bir
metot bulunmadigindan dolayr Frohlich metodu kamis yapimi hakkinda ilk yazili kaynak olarak bilinmektedir.
Almanya disindaki Avrupa bolgesindeki sanatgilar kamig yapiminin profesyonel sanatgilarin degil amatorlerin isi
oldugunu savunmuslar. Fagot, nefesli enstriimanlarin arasinda degerli bir saz olmaya basladiktan sonra, kamislar

ustalar tarafindan tiretilmeye baslamistir (Schillinger, 2016, s. 53-75).
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Sekil 1. Frohlich’in Kams Uretim Aletleri (http://www.archive.li/2zp0T, 04.02.2019)
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Etienne Ozi tarafindan 1803 yilinda yazilan Nouvelle Methodesi (Yeni Metot) kamis yapimmnin temelini
olusturmustur. Metot, Paris Konservatuvari’nda yayimlanmistir ve 1847 yilina kadar okulun miifredatinda yer
almistir. Yayimmlanmis bu metot Fransa ve diger iilkelerin fagotgularmim kendi metotlarini yazmalarini
tetiklemistir. Herhangi enstitii tarafindan yayimlanmayan Julius Weissenborn’un 1887 yilinda yazdig:
metodunda sozlii anlatima agirlik verilmistir ve Heckel sistemindeki fagotlarin kamislarma agirlik verilmistir.
Cagdas donemde kullamlan metotlar1 etkileyen Weissenborn metodu birgok agidan eksiklere sahip olsa da yeni
baslayanlara kamis yapimi iyi anlatmaktadir. Weissenborn’un diger kamis iireticilerinden farki, isin teorik
kisminin diginda psikolojik kisma da énem vermesi olmustur. Yeni baglayan bir sanat¢inin kamis uzunluklarinin
ve genisliklerinin kendi enstriimanina gore ayarlamasi gerekmekte oldugunu savunmustur. Basarili bir kamis
seciminde entonasyon ve ses rengine dikkat edilmesi gerekliligini belirtmigtir. Weissenborn metodundan dnce
baska sanatcilar tarafindan yazilan metotlarda, kimse yeni Ttretilmis ve kullanilmis kamis arasindaki
degisikliklerden bahsetmemistir. Ozi, ebat, 6l¢ii ve boyutlarin iizerine aksan yapmisken Joseph Frohlich figiir
gorsellerin iizerine yapmustir. Frohlich karginin ¢ap olgiisiiniin 25 milimetre olmasimi savunmustur. Kamis
iretim asamasindaki kamis formasi hakkinda fikirleri bulunmaktadir. Dar forma, kiiciik fakat koklii bir ses rengi
verirken genis forma, dudak kontroliinii diisirmekte ve kanaldan geg¢mesi gereken havanin kontrolii
zorlagtirmaktadir; bu nedenle genis formanin kotii ses renginin ¢ikmasina sebep oldugunu séylemistir. Frohlich
kamuis {iretimi i¢in uygun olan kargi sekillerini metodunda kullanmistir. Gliniimiizdeki kamis yapimcilari kargi
namlusunu dorde bolerek kamis iiretmelerine ragmen Frohlich kargi namlusunun dorde boliinerek kamis

yapilmasini benimsememistir (Schillinger, 2016, s. 53-75).

Sekil 2. Frohlich ve Ozi Kamis Sekilleri (http://www.archive.li/2zp0T, 04.02.2019)
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1811°de Frohlich tarafindan yayinlanan kitapta sunulan kamis tiretim sekilleri ve 1803°te Ozi tarafindan

yayinlanan kamis liretim sekilleri arasindaki benzerlikler Alman ve Fransiz ekollerin en giizel 6rnekleridir.

Carl Almenraeder (1786-1843) Alman ekoliinii temsil eden ve fagot enstriimaninin gelismesi hakkinda
yayinlanmis bilimsel ¢aligmalart olan biridir. Fagot sanat¢ist en kaliteli sazla ¢aliyor olsa da sikintili kamigin icra

kalitesini diisiirdiigiinii 6ne siirerek kaliteli kamisin her icrac1 i¢in ¢ok dnemli oldugunu belirtmektedir (Ozkan,
2010, s. 51-64).

Kamis forma ol¢iilerinin tarihsel gelisimini bilmenin, yeni sistem kamis formasinin gelisimini daha bilingli
ve bilimsel bir sekilde algilamay1 saglayacagi diisiiniilmektedir. Sekil 3 ile Sekil 4’te, 18. ve 19. yiizyil

kamislarinin fiziksel dl¢iileri verilmektedir.

Sekil 3. 18. Yiizyil Kanus Olgiileri
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1 Numarah Kamus:

Toplam uzunluk: 81 milimetre.

Ag1z genigligi: 18 milimetre.

Kazinan alan uzunlugu: 11. 5 milimetre.
1. Tel genisligi: 31 milimetre.

2 Numarah Kams:

Toplam uzunluk: 79 milimetre.

Ag1z genisligi: 17 milimetre.

Kazinan alan uzunlugu: 9. 6 milimetre.
1. Tel genisligi: 30 milimetre.

3 Numarah Kamus:

Toplam uzunluk: 78 milimetre.

Ag1z genigligi: 14. 5 milimetre.
Kazinan alan uzunlugu: 10 milimetre.

1. Tel genisligi: 34 milimetre.
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4 Numarah Kams:

Toplam uzunluk: 65 milimetre.

Ag1z genisligi: 16 milimetre.

Kazinan alan uzunlugu: 9. 5 milimetre.
1. Tel genisligi: 25 milimetre.

Sekil 4. 19. Yiizyil Kanus Olgiileri
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5 Numarah Kams:

Toplam uzunluk: 75 milimetre.

Ag1z genigligi: 16 milimetre.

Kazinan alan uzunlugu: 11. 5 milimetre.
1. Tel genisligi: 25 milimetre.

6 Numarah Kams:

Toplam uzunluk: 72 milimetre.

Ag1z genigligi: 15 milimetre.

Kazinan alan uzunlugu: 10. 5 milimetre.
1. Tel genisligi: 24 milimetre.

7 Numarah Kams:

Toplam uzunluk: 70 milimetre.

Ag1z genigligi: 15 milimetre.

Kazinan alan uzunlugu: 10. 5 milimetre.
1. Tel genisligi: 25 milimetre.

8 Numarah Kamus:

Toplam uzunluk: 70 milimetre.

Ag1z genigligi: 13. 5 milimetre.
Kazinan alan uzunlugu: 11 milimetre.

1. Tel genisligi: 31 milimetre (Hopa, 2010, s. 19-20).
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Giliniimiizde kamis formalarinin genis veya dar olanlart bulunmaktadir. Her forma fagot {izerinde farkli
etkiler vermektedir. Genis formalar pes seslerin rahat ¢ikmasini saglarken dar formalar tiz seslerin daha rahat
¢tkmasini saglamaktadir. Georg Rieger firmasinin tirettigi formalarin en sik kullanilanlar1 1, 1A, 2 ve 3 numaral

formalardir (Hopa, 2010, s. 33-34).

Sekil 5. Georg Rieger Firmasinin En Stk Kullanilan Kamis Formalari (Hopa, 2010, s. 34)

Sekil 5’te goriilen kamig formalarin dlgiileri asagidaki gibidir:

Rieger 1 numarali formasinin en genis boliimii 15.00 milimetre en dar boliimii 9.00 milimetredir.
Rieger 1A numarali formasimin en genis bolimii 15.50 milimetre en dar boliimii 9.40 milimetredir.
Rieger 2 numarali formasinin en genis boliimii 16.00 milimetre en dar bdliimii 9.60 milimetredir.

Rieger 3 numarali formasmnim en genis bolimii 16.50 milimetre en dar bolimil 9.70 milimetredir (Hopa,

2010, s. 34).

Bonazza, diger 6nemli kamis yapim malzemelerini iireten firmadir. Bonazza firmasinin da kendine 6zel 0, 1,
2 ve 3 numarali kamis formalar1 bulunmaktadir. 0 numarali forma en dar 6lgiilere sahipken 3 numarali forma en

genis Olciilere sahiptir.

Fox ve Pisoni marka kamis formalarin odlgiileri Sekil 6’da goriildiigii iizere birbiriyle aymdir. BAP 016
basvuru numarali ¢alismada Rieger 1 A kamis formasi kullanilmustir.

Sekil 6. Pisoni ve Fox Marka Kamis Formalarimn Olgiileri (Popkin, Glickman, 2013, s. 14)

2-3/8 1 0in.
60 25 0 mm.

¥ L ¥

P

Pisoni-Fox No.1 [14.8mm 8.5mm  [9.25mm
. No.Z | 15.3mm 8.75mm | 9.50mm
No.3 |15.8mm 9mm 9.75mm
0 35mm 60mm
0 1-3/8 in.  2-3/8 in.

Fagot kamis1 imalatinda kargi segimi 6nemlidir. Bilingsiz ya da yanlis kargi se¢imi ile iiretilecek kamigin tim
oOlgiileri dogru kullanilsa da iiretilecek kamis, kullanima uygun olmayacaktir. Kargi namlusunun kabuk rengi,
namlunun egriligi, kargi namlusunun ¢ap1, kargi kabugunun parlaklig1 ve kurutulma asamasindan sonra olusan

biiziisme ¢izgileri, karginin fagot kamisi i¢in uygun olup olmadiginmi gdstermektedir.
Fagot kamisinin yapimu i¢in kullanilacak kargmin sahip olmasi gereken ozellikler agagida verilmektedir:

a) Kargi namlusu miimkiin oldugu kadar yuvarlak ve simetrik olmalidir.
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b) Karginin kabuk rengi bugday sarisi olmalidir. Yesil ya da beyaza yakin agik sar1 renkli kargilar fagot
kamigmin tretimi igin uygun degildir. Yesilimsi kargi kuruma asamasini bitirmemistir. Beyaza yakin
sar1 renkli kargi ise fazla kurutuldugunun gostergesidir ve saman niteliginde oldugundan dolay1 kaliteli
kamisin iiretilmesi i¢in uygun degildir.

c¢) Fagot kamiginin iiretimi igin kargi namlusunun ¢api 24-25 milimetre olmalidir. Daha genis ¢aplar
kontrafagot kamisinin iiretimi i¢in kullanilmaktadir. Daha dar ¢aplar ise korangle ve obua kamislarinin
iretimi i¢in uygundur.

d) Kurutulma agamasinda fazla islem gormiis kargi biiziismeye ve deformasyona neden olur. Bu nedenle
kargt se¢imi yapildiginda, kabugunun miimkiin oldugu kadar parlak, piiriizsiiz ve biliziismemis olmasina
dikkat edilmesi gerekmektedir.

Kamus, yetistigi bolgenin hava sartlarina, topragma ve kurutulma islemine gore farkliliklar gosterir. Yetistigi

stire icerisinde karginin iizerinde giines 1sinlarindan kaynaklanan bir takim lekeler ortaya ¢ikar. Bu durum
dogaldir ve karginin iizerinde ¢ok lekenin olmadig1 takdirde malzemenin uygunluk seviyesini bozmaz (Hopa,

2010, s. 22-24).

Eger kargilar depoda uzun siire bekletilecekse, kurtlanma durumunu 6nlemek igin sikga kontrol edilmelidir.
Kurtlanmis tek kargi namlusu yiizlerce kargiya yayilma riskini tasir. Bu sayede tiim kargi hasati, kullanima
uygun olmayan hale gelebilir. Kurt, genellikle dairesel bigimde tiim namluya yayildigindan dolay1 kargi, oldugu
gibi kullanilmaz hale gelmektedir. Baz1 kamis yapimcilart kurtlanmay1 dnleyebilmek amaciyla karg: aralaria

tiitlin serpistirir. Tiitliniin koku 6zelliklerinin kurtlart uzaklagtirdig: diistiniilmektedir.

Kargi namlusu dort esit pargaya bolinmelidir. Karginin fiziksel 6zellikleri igerisinde, ¢apinin bir boliimiinde
igeriye dogru bir girinti bulunmaktadir. Kargi, sozii gecen girintiden nisan alinarak Sekil 7’de gosterildigi gibi
artt seklinde dort esit pargaya bolinmelidir. Bu sekilde boliinen kargi namlusu simetrik dort parcayr elde
etmemizi saglar. Ilerideki asamalarda kusursuz, dengeli ve simetrik kams agzi elde edilmesinin altyapist

agisindan kargi namlusunun bu sekilde boliinmesi 6nemlidir.

Sekil 7. Kargt Namlusunun Dérde Boliinmesi (Lotsch, 1977, s. 16)

1 2

Kargi namlusunu dort esit parcaya bolmek icin kargi, dik olarak masa gibi diiz bir zemine koyulmalidir.
Kesimin yapilacagi yerler isaretlendikten sonra bigagin ucu ile karginin namlusuna baski yapilarak boliinme

islemi yapilmaktadir (Lotsch, 1977, s. 16).

Giliniimiizde bolme iglemini daha kolay yapabilmek igin kamis yapimu aletleri iireticisi olan Rieger firmasi,
bir boru i¢inde art1 seklinde tasarlanan bigaklara sahip bir alet {iretmistir. Bu sayede kargi namlusunun boliinme

islemi daha rahat ve hizl1 bir hale gelmistir.
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Kamis iiretimi i¢in kazimalara baglamadan 6nce kargt malzemesi, islemlerin daha kolay ve esnek olmasi

agisindan 1slatilmalidir.

Dérde boliinen kargi namlusu genellikle su ile 1slatilmaktadir. Yapilan aragtirmada dorde boliinmiis kargi
parcalarinin her birinin g, alti, on iki ve yirmi dort saat araliklarla 1slatilmasindan ¢ikan en verimli sonug, yirmi
dort saatlik sonugtur. Esit olarak karginin her yerinin 1slatilmasi siiresi 24 saattir. 24 saat siiresi boyunca 1slatilan
kargi yumusamistir ve her yeri 1slanmis olacagindan otiirii kamisin yapilis asamalar1 daha verimli hale gelir.
Daha az siirede 1slatilan kargr sert olacagindan dolay: i¢ ve dis kazima asamalarinda zorluk ¢ikartir; yapim
verimliligini diisiiriir ve bununla beraber makinalarin bigak keskinliginin émriinii azaltir (Uziilmez, 2016, s. 46-
47).

Alt kazima isleminden once dorde boliinmiis kargi parcalarimin her birinin esit uzunlukta olmasi
gerekmektedir. Alt kazima makineleri, 120 mm ile 118 mm arasinda tasarlanmig bir girintili sabitleyiciye
sahiptir. Bu nedenle kargilar 120 ya da 118 mm uzunlugunda kesilmelidir. islemi yapmak i¢in Rieger marka alt

kazima makinelerinde 6zel bigak tasarimina sahip olan bir aparat kullanilabilmektedir.

Kargi uzunluklarini kisaltirken dorde boliinen kargi namlusunun pargalarinin simetrik bir kamis elde etmek

icin Sekil 8°de gosterildigi gibi yamuk olmayan yerlerinden kesilmesine dikkat edilmelidir.

Sekil 8. Alt Kazima Oncesi Kargilarin Kesilmesi Gereken Bolgeler (Hopa, 2010, s. 26)

Alt kazima makinesi ile kazinan kargi kalinliklarinin 6lgtileri 1.0 mm ile 1.3 mm arasinda kullanilmaktadir.
Yapimcinin yapim sekline gore makine ayarlari ile oynayarak farkli 6lgiiler elde etmek miimkiindiir (Hopa,
2010, s. 27).

Alt kazima dlgiileri kamisin ses rengini etkiledigini diisiiniilmektedir. Bunun sebebi karginin fizyolojik yapisi
geregi kabuk kisminin yani dismmin daha sert, i¢inin ise daha yumusak olmasidir. Kamis yapimcilari bu

nedenlerden dolay1 kalinliklarla oynamalar yaparak ¢esitli beklentilerde bulunmaktadirlar.

Ust kazima islemi, alt kazima isleminden sonra gelen islemdir; alt1 kazinmis kargmnin iist, yani kabuk
kisminin kazima islemine denir. Islem ilk kamis yapimcilari tarafindan el isciligi ile yapilmis olsa da giiniimiizde
ist kazima makinesi ile yapilmaktadir. Kargi, makinaya takildiktan sonra kazinacak kisimlarin, 6zel tasarima
sahip bigaklar yardimu ile yan olacak sekilde ti¢ esit ¢izgi ile isaretlenmektedir. Kazinacak kisimlar karginin
ortasindaki bélgelerdir. Ust kazima makinesi ile kazmnan kargi kalinliklarinin lgiileri, ortasi 0.45 ile 0.55
arasinda olmak iizere yapimciya gore degismekle beraber yanlarmin olgiileri 0.90 ile 1.00 mm olarak

degerlendirilebilmektedir (Hopa, 2010, s. 31-32).

Alt ve list makineden ¢ikmis kargilar, formaya gore kesilip sekillendirilmelidir. Forma 6lgiileri, icracinin

fiziksel yapisina ve kullandig1 enstriimanmin 6zelliklerine gére 6zel olarak se¢ilmelidir (Topol, 1990, s. 7).
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Forma ne kadar genis olursa pes seslerde icra kolaylig1 o kadar rahat olur. Forma daraldikga tiz seslerde icra

kolaylig1 artmaktadir (Hopa, 2010, s. 33-34).

Alt1 ve iistii kazinmis kargi pargasi ikiye katlandiktan sonra, formanin iizerine takilarak sikistirilir. Daha
sonra, maket bigag1 kullanilarak formanin sekline gore kargi fazlaliklar1 alinir. Formanin {izerindeki karginin
catlamamasi agisindan fazlaliklar, formanin genis tarafindan baslayarak dar tarafina dogru ilerleyerek alinmalidir

(Topol, 1990, s. 8).

Ikiye katlanip formalanmus karg, tel yardimu ile birbirine baglanmalidir. Formalannus kargi bogazinin, en
dar yerine bicak yardimryla bir isaret ¢izgisi atilmalidir. Isaretlenen yer, birinci telin takilacag yerdir (Topol,

1990, s. 9).

Teller takildik¢a karginin igi yuvarlak bir hal almaya baslayacaktir. Bu nedenle kabuk kisminin ¢atlamamasi

ve esit olarak yuvarlak bir bigime girmesi i¢in maket bigagi ile uzunlamasina ¢izgiler atilmalidir.

Kargimin kabuk kismi, es borusuna takilacagindan dolayi, es borusunun konik 6lgiisiine gore tasarlanan bir
¢ubuk tizerine takilmalidir. Birinci telden 6-7 mm mesafe birakildiktan sonra hemen ikinci tel takilmalidir. Pense
yardimiyla, siki bir sekilde ¢ubuklu kamisi ¢evirerek, kamis bogazina takilan ikinci tel bolgesinin yuvarlak bir
sekil almasina kadar tel uglart sikilmalidir. Ayn1 sekilde {igiincii tel takilmakla birlikte kamigin u¢ kismi pense
yardimiyla sekillendirilmelidir. Kamisin birinci ve iigiincii tellerin ayni tarafa, ikinci telin ise ters tarafa baktigina
dikkat edilmelidir. Dondiiriilmiis tel uglarin uzunluklari 3-4 mm olmahidir, fazlaliklar pense yardim ile

kesilmelidir (Topol, 1990, s. 10-11).

Kamis bogazi sonuna dogru agilarak konik bir sekil almakta, bu sayede ayni sekilde konik olan es borusuna

girme imkan1 saglamaktadir.

Telleri takilmuis kamus iizerine ip sarilmalidir. ip sarma islemi, hem kamisi es borusuna takarken parmaklarin

kamisi rahat kavrayabilmesi hem de kamisin yanlardan hava kagirmamasi agisindan énemlidir.

Sarmak amaglh kullanilan ip, bal mumu iizerine gii¢lii bir sekilde siiriilmiis ve ipin uzunlugu yaklasik 50 cm
olmalidir. Ip, ucundan 1 ¢cm kadar birakilarak biikiiliir ve alt telin {izerine diigiim atilir. Ayn1 zamanda atilan
diigiim sol basparmagiyla sabitlenmelidir. Once biiyiik araliklar birakarak daha sonra araliklar kiiciilterek
yukaridan asagiya, asagidan yukariya ve bunun gibi devam etmekle birlikte, kamis1 dondiirerek, her ip ¢akismasi
durumunda esit olma suretiyle diizeltilerek, ip kanus telinin etrafinda sarilmalidir. Onceki turlardan kalan bos
cukurlar tiglincii tur doldurur. Bunun ardindan esit araliklari koruyarak ip sarilmaya devam edilmelidir. Sarilan
ip normal geleneksel oOlgiilere ulagmigsa yani artik tel goriinmiiyorsa, ip kamisin orta teline kadar (iist telden 7
mm asagisinda olan tel) birbirine bitisik bir sekilde sarilmaldir. Islem sonunda diigiim atilir, parmaklarla sikica
sikilir ve ip fazlaliklar kesilir. Orta tel kamisin bombesini daraltmamaya dikkat edilerek son kez sikilip iplerin

oldugu tarafa biikiilmelidir (Lotsch, 1974, s. 41-42-43).

Ip sarma isleminden sonra kamusin ucu agilmalidir. Bu islem ug¢ kesme makinesi ile yapilabilmektedir.
Yaprak kismmin uzunlugu istege gore 27 ya da 28 mm birakilarak kesilir. Yaprak kismimin kisa olmasi tiz

seslerde kolaylik saglarken, uzun birakilmasi pes seslerde kolaylik saglar (Hopa, 2010, s. 38).

Ucu kesilmis kamis, u¢ kazima makinesine yerlestirilerek kazinmalidir. Titresim hatlarini kaziyan ug¢ kazima

makinesi, kamis yapim asamasint kolaylagtiran onemli bir unsurdur. U¢ kazima makinesi, kamis ucunun
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yanlarim1 kazir ve kalp denilen orta kismi es gegerek titresimlerin olusmasi igin ihtiya¢ duyulan bir temel

olusturur (Hopa, 2010, s. 39).

Kamisin es borusuna girecek kisminin oyulmasi islemi, kamigin es borusuna rahat girmesi, kamis ile es
borusu arasinda hava kagirmamasi ve kamigin es borusunda sabit durmasi agisindan onemlidir. Kamisin es
borusuna girecek kismi, matkap ucuna benzer bir yapiya sahip arka agacak olarak adlandirilan bir aparat ile

genisletilir. Daha sonra i¢indeki ¢apaklar1 yok etmek i¢in yuvarlak elmas ege kullanilarak tdrpiilenmelidir.

Basarili bir sekilde makinede ya da elle kazinmis, yaprak kismi uzunlugu dogru ayarlanmis kamus, tiz ve pes
tonlarda hirildayan parlak ve net bir ses vermektedir. Kamisa iiflendiginde kamistan “hrrr” efektinin ¢ikmasi
beklenir. Hirlayan seste olan tiz ve pes tonlardaki 6zellikler, kamis yapraklarmin rahat titrestigini, tellerin
gerginliklerinin yeterli oldugunu, kamis agzinin dogru sekle sahip olduguna sahitlik etmektedir (Topol, 1990, s.
13).

Kamus, fagot iizerinde denenirken; calma esnasinda his rahatligina, farkli niianslarda ve farkli ses
bolgelerinde nasil cevap verdigine, dillere (staccato’ya) nasil tepki gosterdigine, uzun sesin Ozellikle hafif

(piano) niiansta uzayip uzamadigina dikkat edilmelidir (Topol, 1990, s. 13).

Kural olarak bilinmesi gereken sey “Bir giinde hi¢bir zaman hazir, kazinmis kamis yapilmaya
calisiilmamalidir.” (Topol, 1990, s. 14). Taze kamis ¢alindik¢a hassasiyeti degisebilmektedir; bu nedenle kamisin

calarak dolmasi ve daha sonra ince kazimalara ge¢ilmesi tavsiye edilmektedir.
Yontem ve Bulgular

Giris boliimiinde tarihsel siirecte fagot kamis1 ve fagot kamisinin imalatina deginilmesinin ardindan bu
calisma ile hali hazirda tiretilmekte ve kullanilmakta olan kamisa, tiz seslere daha rahat {ifleme sonucu ¢ikabilme
ozelligi katilarak, icracinin daha az ¢aba harcayarak, iiretilmesi daha zor olan tiz sesleri daha uzun siire alan icra
ortamlarinda kaliteden 6diin vermeden icra edebilmesi ve dudak kaslarimin daha az yorulmasini saglamaktadir.

Kisacasi enstriimanin ergonomik 6zellikleri iyilestirilmistir.

Fagotun ses renginin anlik ve siireklilik olarak daha parlak ¢ikabilmesi, salonun en uzak noktalarina dahi
sesin, kalitesi bozulmadan ulasabilmesinin olgiisiidiir. Kamis hammaddesi olan karginin yerli kullanimi da

denenmistir.
Uretilen fagot kanuslari icin asagidaki yontemler sirastyla izlenmistir.

1. KESIM: Karg, bigakla, enine 12 cm uzunlukta ve boyuna dért esit parcaya kesilmistir.

2. ISLATMA: Pargalarin en az ii¢ saat oda sicakligindaki suyla 1slatilmasi gergeklestirilir; boylece kargi,
sekil verilebilecek yumusakliga, esneklige kavusur.

3. ALT KAZIMA: Kargi yumusadiktan sonra Kamis Alt1 Makinesi ile et kalmlig1 1.30 mm olacak sekilde
inceltilir. Et kalinlig1 “¢” ifadesi ile gdsterilmistir. Kamus alt yiizeyinin tamami kazinmaktadir.

4. FORM VERME: Alt yiizeydeki et kalinlig1 ayarlanan kamis parcalari, kamis formasina girmekte ve
kesilerek ana hatlarini almaktadir.

5. UST KAZIMA: Kamis iistii kazima homojen degildir; Kamis Ustii Makinesi ile verev formda
inceltilmektedir. “h” ve “d” degerleri burada 6nem kazanmaktadir. Standart olarak “h” degeri 0.90 mm,

“d” degeri ise 0.50 mm olarak kazinmaktadir.
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6. BUKME: Kamis hala 1slak formunda ikiye katlanmakta ve telle tutturulmaktadir. Kullanilan telin
standart kalinlig1 0.50 mm’dir ve bakir malzemeden tiretilmektedir. Kamis baglanti boliimii, i¢ yerinden
(alt, orta ve iist olarak) baglanmaktadir, bdylece kivrilan parcalarin ayrilmasi 6nlenmektedir. Fagotun
“Cift Kamig”li nefesli enstriiman olmasi kavrami, ikiye boliinen tek bir parganin ashinda iki parga
kamistan olustugunu ifade etmektedir.

7.  YUVARLATMA: Dom pargast ve pense yardimiyla, kamisin baglanti boliimi yuvarlatilir. Boylece
baglant1 boliimiiniin es borusuna takilacak ve hava gegisine izin verecek forma gelmesi saglanir.

8.  SABITLEME: Kamis baglant: boliimiindeki iki parca, arasindaki mikro diizeydeki bosluklar1 kapatmak
icin bir tutkal siiriildiikten sonra birbirine tutturulur. Bu asamada, dnceden ip kullanilmakta idi; ancak
gliniimiizde plastik bir malzeme olan ve 1siyla sekillenen “daralan makaron™ kullanilmaktadir. Daralan
makaron, kamis baglant1 boliimiine sarilmakta ve 1sitilarak, kamis baglanti boliimiindeki yuvarlak sekli
almasi saglanmaktadir. Boylece havanmin sizmasi engellenmektedir.

9. UC KESME: Ug¢ kesme makinesi ile kamisin u¢ kismt (dudagin degdigi calisan taraf) kesilmekte ve
ifleme deligi agilmaktadir.

10. UC KAZIMA: U¢ Kazima Makinesi ile kesilen kamig ucunun inceltilmesi gergeklesir. Boylece incelen
kamis ucu daha ¢ok titreserek, sanatgiya ¢alma kolaylig1 saglanir. Standart yontemde ug¢ kazima ters ve
genis acili “V” seklindedir.

11. ZIMPARA: ince zimpara ile kamsin u¢ kismn zimparalanmaktadir. Kamus dis yiizeyinde piiriizsiizliik
saglanarak, dudag: daha az rahatsiz edecek hale getirilir.

Calismaya getirilmis olan yenilikler ise su sekilde diistiniilmektedir:

Yukarida tanimlanan asamalar ¢ergevesinde, kamis ses kalitesine etki eden farkli unsurlar bulunmaktadir.
Bunlar kamis iiretim asamalarinda deginilen kargi tiirli, ¢ (et kalmligi), h ve d degerleri, kamis i¢i kazima

formu, kamus iistii zzmpara farkliliklart ve kamis telinin kalinlig1 olarak diistintilmiistiir.

Kargi tiirleri, ses kalitesine etki etmektedir. Bu etkinin ne derecede oldugunu anlamak i¢in toplamda dort
farkli kargi tiirli izerinde deneme yapilmistir. Bu karg tiirlerinin ikisi yerli, ikisi yabanci iiriin olmustur. Yerli
irinler Ege ve Akdeniz Bolgesi’nden temin edilmis, yabanci {iriinler ise uluslararasi anlamda siklikla kullanilan

“Rieger” ve “Bonazza” marka kargilar olmustur.
Uretimdeki “Kesim” ve “Islatma” asamalarinda bir yenilik 6nerilmemistir.

Alt Kazima Asamasi’nda kamis et kalinligi, Sekil 9.’da goriildiigii gibi “¢” olarak tanilanmaktadir. Kamisin
et kallig1 i¢in ¢ degeri farklilagmakla beraber, standart deger 1.30 mm’dir. “¢p” degeri {ist simira yaklastikga
kamistan elde edilen ses yumusaklagmakta, kamis eti inceldiginde ise parlak sesler elde edilebilmektedir.
Aradaki farlilik, et inceldiginde titresimin artmasindan kaynaklanmaktadir. Makaleye konu olan projede tiz
seslerin ¢ikartilabilmesi hedeflendigi i¢in, 1.10, 1.20 ve 1.30 mm’lik et kalinliklar1 denenmistir. ® € {1.10,

1.20, 1.30} olarak ifade edilmektedir.
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Sekil 9. Kamus Dikey Kesitinde Et Kalinlig

“Form verme” agamasinda bir degisiklik dnerilmemistir.

Ust Kazima Asamasi’nda kamis iistiiniin kazinmasinda ise, iki deger onem kazanmaktadir, bunlar Sekil
10.’da belirtilen “h” ve “d” degerleridir. Kamus iistii kazinma formunda “h” igin iki farkli deger, “d” igin ise ii¢

farkli deger tizerinde galisilmistir.
h € {0.80, 0.90}

d € {0.40, 0.50, 0.60} olarak ifade edilebilir.

Sekil 10. Kamus Al

Biikmede kullanilacak tel kalinliklari iizerinde deneme yapilmistir. 0.40, 0.50 ve 0.60 mm olarak
denenmistir. @ € {0.40, 0.50, 0.60} olarak ifade edilebilir.

“Yuvarlatma”, “Sabitleme” ve “Ug¢ Kesme” asamalarinda degisiklik 6nerilmemistir.

Ug Kazima Asamasi’nda kamis ucu standart olarak ters ve genis v seklinde kazinmaktadir. Burada, yay

seklinde u¢ kazima da denenmistir (Sekil 11.). U¢ Kazima €{v kazima, yay kazima}

Sekil 11. Kamis Ucu Kazima




188 Usta,Trofimov

Zimpara Asamasi’nda kamisin {istii i¢in, farkli zzimpara formlari denenmistir. Kalin ve ince olmak iizere iki

farkli zimpara kullanilmistir. Bunlara ek olarak zimparasiz fagot kamislar1 da denenmistir.

Neticede, farkli 6zelliklere sahip 867 farkli fagot kamugi iiretilmistir. Bu fagot kamislarinin imalatinda yedi
farkli unsur (degisken) bulunmaktadir. Bu degiskenler ve degiskenlerin degerleri Tablo 1’de gdsterildigi
sekildedir:

Tablo 1. Fagot Kamust Imalatindaki Degiskenler ve Bu Degiskenler I¢cin Belirlenen Degerler

Degiskenler Degerler
Akdeniz
Bonazza

Ege

Rieger
Standart
Kazima

Ucu V kazima
Ucu Yay Kazima
Ince Zimpara
Zimpara Kalin Zimpara
Zimparasiz
1.1 mm

Alt Kazima Olgiim 1.2 mm

1.3 mm

0.8 mm

0.9 mm

0.4 mm

Ust Orta Ol¢iim 0.5 mm

0.6 mm

0.5 mm

Tel Kalinlig1 0.6 mm

0.7 mm

Kamisg Tiirii

Kazima

Ust Yan Olgiim

Makaleye konu olan proje kapsaminda, 6n degerlendirme i¢in 867 adet fagot kamus1 tiretilmistir. Bu tiriinlerin

kamus tipine gore dagilimi Tablo 2’de goriildiigi gibidir:
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Tablo 2. Ondegerlendirmede Uretilen Fagot Kamist Sayist

Degiskenler Degerler Uretilen Kamus Sayist
Akdeniz 218
o Bonazza 215
Kamug Tiirti Ege 217
Rieger 217
Standart Kazima 446
Kazima Ucu V kazinmis 210
Ucu yay kazinmis 211
Ince zimpara 211
Zimpara Kalin Zimpara 211
Zimparasiz 445
Alt Kazima L1 mm —
Olgiim 1.2 mm 293
1.3 mm 285
Ust Yan Olgiim 0.8 mm 438
0.9 mm 429
0.4 mm 291
Ust Orta Olgiim 0.5 mm 288
0.6 mm 288
0.5 mm 287
Tel Kalinlig1 0.6 mm 289
0.7 mm 291

Uretilen fagot kanuslari, ilk asamada Fagot enstriimanini profesyonel olarak icra eden Anton Trofimov ve
Askin Usta tarafindan denenmis ve bir anket araciligiyla degerlendirilmistir. Degerlendirme anketi Ek-1’de
goriilebilmektedir. On degerlendirme olarak adlandirilan bu asamanin sonunda, iiriinler icin belirlenen fiyatin

dagilimi Sekil 12.”deki gibidir:

Sekil 12. Fagot Kamislarinin Ondegerlendirmesi Sonucunda, Satis Icin Ongoriilen Fiyat Dagilimt

160
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Denenen iiriine en yiiksek fiyatin (150 TL) verildigi toplam 72 fagot kamisi se¢ilmistir. Bu se¢imde, dort
farkli kamus tiirli i¢in se¢im yapilmistir, 6n degerlendirme sonucunda basarilt bulunan fagot kamislarinin listesi
Hata! Basvuru kaynagi bulunamadi., Hata! Bagvuru kaynag bulunamadi., Hata! Basvuru kaynagi bul

unamadi. ve Hata! Basvuru kaynag bulunamadi.’da belirtilmektedir:

Tablo 3. Akdeniz Tipi Kamus Ile Yapilan En lyi Fagot Kamislart

KOD Kazima Zimpara Alt Ust Ust Tel
Yan Orta
A01 Standart Kazima Zimparasiz 1.2 0.9 0.4 0.6
A02 Ucu yay kazinmis Zimparasiz 1.1 0.9 0.5 0.6
A03 Ucu yay kazinmis Zimparasiz 1.2 0.9 0.5 0.6
A04 Standart Kazima Ince Zimpara 1.1 0.8 0.5 0.6
A05 Standart Kazima Ince Zimpara 1.1 0.8 0.4 0.6
A06 Standart Kazima Ince Zimpara 1.2 0.9 0.5 0.6
A07 Standart Kazima Kalin 1.2 0.8 0.5 0.6
Zimpara
A08 Ucu V kazinmis Zimparasiz 1.2 0.8 0.5 0.6
A09 Standart Kazima Kalin 1.1 0.8 0.6 0.6
Zimpara
Al10 Standart Kazima Ince Zimpara 1.2 0.8 0.4 0.6
All Standart Kazima Ince Zimpara 1.3 0.9 0.5 0.6
Al2 Ucu yay kazinmis Zimparasiz 1.3 0.9 0.5 0.6
Al3 Ucu yay kazinmis Zimparasiz 1.3 0.9 0.4 0.6
Al4 Ucu V kazinmis Zimparasiz 1.3 0.8 0.4 0.6
Al5 Standart Kazima Ince Zimpara 1.3 0.9 0.6 0.6
Al6 Standart Kazima Ince Zimpara 1.3 0.9 0.4 0.6
Al7 Standart Kazima Kalin 1.3 0.8 0.6 0.6
Zimpara
Al8 Standart Kazima Kalin 1.3 0.9 0.6 0.6

Zimpara
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KOD

BO01
B02

B03

B04
B0S
B06
B07
B08
B09
B10
B11
B12

B13

B14
B15
B16
B17
B18

KOD

E01
E02
E03
E04
E05
E06
E07
E08
E09
E10
E11
E12
E13
E14
E15
E16
E17

Tablo 4. Bonazza Tipi Kamus Ile Yapian En Iyi Fagot Kanuslart

Kazima

Standart Kazima

Ucu yay
kazinmig

Ucu yay
kazinmig

Standart Kazima

Standart Kazima
Standart Kazima
Standart Kazima
Ucu V kazinmig
Standart Kazima
Standart Kazima
Standart Kazima

Ucu yay
kazinmig

Ucu yay
kazinmig

Ucu V kazinmig

Standart Kazima
Standart Kazima
Standart Kazima
Standart Kazima

Tablo 5. Ege Tipi Kamus Ile Yapilan En Iyi Fagot Kamuslart

Kazima

Standart Kazima
Ucu yay kazinmis
Ucu yay kazinmis
Ucu yay kazinmis
Standart Kazima
Standart Kazima
Standart Kazima
Standart Kazima
Ucu V kazinmis
Standart Kazima
Standart Kazima
Standart Kazima
Ucu yay kazinmis
Ucu yay kazinmis
Ucu V kazinmis
Standart Kazima
Standart Kazima

Zimpara Alt
Zimparasiz 1.2
Zimparasiz 1.1
Zimparasiz 1.2
Ince zimpara 1.1
Ince zimpara 1.1
Ince zimpara 1.2
Kalin zzimpara 1.2
Zimparasiz 1.2
Kalin zzimpara 1.1
Ince zimpara 1.2
Ince zimpara 1.3
Zimparasiz 1.3
Zimparasiz 1.3
Zimparasiz 1.3
Ince zimpara 1.3
Ince zimpara 1.3
Kalin zzimpara 1.3
Kalin zimpara 1.3

Zimpara Alt
Zimparasiz 1.2
Zimparasiz 1.1
Zimparasiz 1.1
Zimparasiz 1.2
Ince zimpara 1.1
Ince zimpara 1.1
Ince zimpara 1.2
Kalin zimpara 1.2
Zimparasiz 1.2
Kalin zimpara 1.1
Ince zimpara 1.2
Ince zimpara 1.3
Zimparasiz 1.3
Zimparasiz 1.3
Zimparasiz 1.3
Ince zimpara 1.3

Ince zimpara 1.3

Ust
Yan
0.9

0.9
0.9

0.8
0.8
0.9
0.8
0.8
0.8
0.8
0.9
0.9

0.9

0.8
0.9
0.9
0.8
0.9

Ust
Yan
0.9

0.9
0.8
0.9
0.8
0.8
0.9
0.8
0.8
0.8
0.8
0.9
0.9
0.9
0.8
0.9
0.9

Ust
Orta
0.4

0.5
0.5

0.5
0.4
0.5
0.5
0.5
0.6
0.4
0.5
0.5

0.4

0.4
0.6
0.4
0.6
0.6

Ust
Orta
0.4

0.5
0.6
0.5
0.5
0.4
0.5
0.5
0.5
0.6
0.4
0.5
0.5
0.4
0.4
0.6
0.4

Tel

0.6
0.6

0.6

0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6

0.6

0.6
0.6
0.6
0.6
0.6

Tel

0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
0.6
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E18 Standart Kazima Kalin zimpara 1.3 0.8 0.6 0.6
Tablo 6. Rieger Tip Kamus ile Yapilan En Iyi Fagot Kamislart
KOD Kazima Zimpara Alt Ust Ust Tel
Yan Orta
RO1 Standart Kazima Zimparasiz 1.2 0.9 0.4 0.6
RO02 Ucu yay kazinmis Zimparasiz 1.1 0.9 0.5 0.6
RO03 Ucu yay kazinmis Zimparasiz 1.2 0.9 0.5 0.6
R04 Standart Kazima Ince zimpara 1.1 0.8 0.5 0.6
RO5 Standart Kazima Ince zimpara 1.1 0.8 0.4 0.6
RO6 Standart Kazima Ince zimpara 1.2 0.9 0.5 0.6
RO7 Standart Kazima Kalin zzimpara 1.2 0.8 0.5 0.6
RO8 Ucu V kazinmig Zimparasiz 1.2 0.8 0.5 0.6
R09 Standart Kazima Kalin zimpara 1.1 0.8 0.6 0.6
R10 Standart Kazima Ince zimpara 1.2 0.8 0.4 0.6
R11 Standart Kazima Ince zimpara 1.3 0.9 0.5 0.6
R12 Ucu yay kazinmis Zimparasiz 1.3 0.9 0.5 0.6
R13 Ucu yay kazinmis Zimparasiz 1.3 0.9 0.4 0.6
R14 Ucu V kazinmis Zimparasiz 1.3 0.8 0.4 0.6
R15 Standart Kazima Ince zimpara 1.3 0.9 0.6 0.6
R16 Standart Kazima Ince zimpara 1.3 0.9 0.4 0.6
R17 Standart Kazima Kalin zimpara 1.3 0.8 0.6 0.6
R18 Standart Kazima Kalin zimpara 1.3 0.9 0.6 0.6

Farkli kamus tiirleri i¢in yapilan se¢im sonrasinda, her bir grup farkli bir kuruma olmak {izere génderilmis ve
bu kurumlarda profesyonel fagot icracilarinin fagot kamislarini degerlendirmesi saglanmistir. Bu degerlendirme
sirasinda Ek-1°de belirtilen fagot kamisi degerlendirme anketi kullamilmistir. Her bir kamig tiirii dort farkli

katilime1 tarafindan degerlendirilmistir.

Fiyata Gore Genel Degerlendirme

Elde edilen sonuglara fiyat agisindan bakildiginda, degerlendirilen fagot kamislarinin dérdiine 150 TL fiyat
bigildigi gorilmektedir (Sekil 13). Bazi numunelerde fiyat konusunda katilimcilar arasinda uzlagma

saglanamadigi igin verilen fiyatlarin ortalamasi alinmistir. Bu numuneler i¢in, ortalama alinmasi sonucunda elde

edilen 112 ve 106 TL degerleri 6nerilen satis iicreti kabul edilmistir.

Sekil 13. Fagot Kamist Degerlendirmesinde Ongaoriilen Satis Ucretlerinin Dagilimi
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4; 6%

20; 28% m 100 tl

m106tl
112 tl
3;4% m125tl
42; 58%
3;,4% m150tl

Bu dagilimda en yiiksek fiyat1 (150 TL) alan dort numunenin ozelliklerine bakildiginda (Tablo 7), bu
numunelerin tamaminda, hem tiz hem de pes seslerin iyi ¢iktig1, tamamnin solo ve orkestrada kullanim igin
uygun oldugu belirtilmistir. Ayrica bu fagot kamislarinin piyano ve forte niianslarinda iyi ses ¢ikarttiklar: ifade
edilmistir.

Tablo 7. En Yiiksek Fiyati Alan Dért Numunenin Degerlendirme Sonuclart

KOD Ses Rengi Solo Orkestra Oda
kullanom kullamm  Miizigi

kullamim
A 14 Parlak 1 1
B 17 Parlak 1 1
E 18 Zirlak 1 1 1
R3 Acik 1 1 1

En Iyi Fiyat Alan Numunelerin Degerlendirilmesi

Degerlendirme sonucunda, Onerilen satis fiyati 125 TL ve iizerinde olan fagot kamislari incelenmistir. Bu
fagot kamislar1 i¢in dort farkli degerlendiricinin yorumlan birlestirilecek, ortalama bir degerlendirme sonucu
elde edilmistir. Bu asamada bir numune, degerlendirmelerin tutarsiz olmasi sebebiyle degerlendirme disinda
tutulmustur. B2 kodlu bu numune i¢in iki degerlendirici tiz seslerin iyi pes seslerin kotii oldugunu belirtirken,

diger iki katilimc1 bunun tam tersini ifade etmektedir.

Bunun diginda oygokluguna uygun olarak hareket edilmistir. Ornegin B7 numunesi igin, {i¢ katilimc1 Parlak
ses tonu verdigini belirtirken, bir katilime1 Zirlak ses tonu verdigini belirtmistir. Oygoklugu dikkate alinarak bu

numunenin parlak ses rengine sahip olduguna kanaat getirilmistir.

Verinin diizenlenmesi sonucunda, 45 farkli numune katilimcilarm oybirligi ile 125 TL ve {izerinde satis i¢in

uygun goriilmiistiir. Bu numuneler, asagidaki sekilde (Tablo 8) listelenmistir.
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Tablo 8. Satis Fiyat1 125 TL ve Uzerinde Olarak Ongoriilen 45 Numune

Kamis Tipi
Akdeniz Bonazza Ege Rieger
A3 B3 ElI |RI
A4 B 4 E2 |R2
A7 B6 E3 |R3
A8 B 10 E4 |R4
j A9 B 13 E6 |R6
2 A12 B 15 E7 |R7
<EINE B 16 Ell |RI2
M A 14 B17 E12 |R14
A 15 B 18 EI13 |RI5
A 16 EI5 |R16
Al7 E17 |R17
A 18 EI8 |RIS

Talebe Uygun Fagot Kamisinin Belirlenmesi

Satis fiyat yiiksek olan numunelerin belirlenmesinin ardindan, miisteri talebine gére hangi fagot kamiginin

iretilmesi gerektigi bu boliimde arastirilmaktadir.

Solo Kullanim i¢in Uygun Olan Fagot Kamislar

Bu grupta, solo kullanim i¢in uygun olan 28 farkli numune bulunmaktadir. Bu numunelerin 6zelliklerine gore

dagilimlarina bakildiginda (Tablo 9), koyu ses rengi veren ve solo kullanima uygun bir numunenin bulunmadig1

goriilmektedir.

Tablo 9. Solo Kullamum l¢in Uygun Bulunan Fagot Kamislarinin Degerlendirme Sonuclart

_— |

Ozellik
Tiz sesler iyi ¢iktyor
Tiz sesler kotii ¢ikiyor
Pes sesler iyi ¢ikiyor
Pes sesler kotii ¢ikiyor

Piyano niiansinda ses
iyi ¢iktyor

Piyano niiansinda ses
kotii ¢ikiyor

Forte niiansinda ses iyi
¢ikiyor

Forte niiansinda ses
kotii cikiyor

Acik
7

Koyu

Ses Rengine Gore Numune Sayis1

Parlak
13
3
12
4
12

4

13

Yumusak

1

Zarlak

BN S R S

—

TOPLAM
24
4
21
7
21

7

21
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Solo kullanim igin uygun olan 28 fagot kamisinin i¢indekilerin dordii® sadece solo kullamm igin uygun,

orkestra veya oda miizigi kullanimi i¢in uygun degildir.

28 fagot kamusimin ozellikleri incelendiginde, en az Bonazza tiirii karginin uygun oldugu goriilmektedir

(Sekil 14).

Sekil 14. Solo Kullanim I¢in Uygun Olan 28 Fagot Kamisimin Kamus Tiirlerinin Dagilim

m Akdeniz
W Bonazza
m Ege

H Rieger

Ayrica solo i¢in uygun olan fagot kamiglarnin imalat Ozellikleri incelendiginde (Tablo 10); fagot

kamislarinin agirlikla standart kazima, zimparasiz, iist yant 0.9 mm 0lgiide, iist ortanin 0.5 mm 6l¢iide oldugu

goriilmektedir. Ayrica hepsi 0.6 mm kalinliginda tel ile sarilmuigtir.

Tablo 10. Solo Kullanima Uygun Fagot Kamuslarinin Imalat Ozellikleri

Degisken Deger Frekans Yiizde
Standart Kazima 16 57%
Kazima Ucu V kazinmis 3 11%
Ucu yay kazinmis 9 32%
Ince Zimpara 9 32%
Zimpara Kalin Zimpara 5 18%
Zimparasiz 14 50%
1.1 mm 4 14%
Alt 1.2 mm 12 43%
1.3 mm 12 43%
. 0.8 mm 11 39%
Ust Yan 0.9 mm 17 61%
0.4 mm 9 32%
Ust Orta 0.5 mm 13 46%
0.6 mm 6 21%
0.5 mm 0 0%

0.6 mm 28 100%

Tel

0.7 mm 0 0%

3 Bu grup; A9, A18, B10, R2’den olusmaktadir.
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Orkestra icin Kullanim Uygun Olan Fagot Kamuslar1

Bu grupta, orkestra kullanimi i¢in uygun olan 38 farkli numune bulunmaktadir. Bu fagot kamislarinin

agirlikla parlak ses renginde oldugu goriilmektedir (Tablo 11).

Tablo 11. Orkestrada Kullanim I¢in Uygun Olan 38 Fagot Kanugimin Degerlendirme Sonuclart

Ses Rengine Gore Numune Sayis1

Ozellik Acik

Tiz sesler iyi ¢cikiyor

Tiz sesler kotii ¢cikiyor

Pes sesler iyi ¢ikiyor

Pes sesler kotii ¢cikiyor

Piyano niiansinda ses iyi ¢ikiyor
Piyano niiansinda ses kétii ¢ikiyor
Forte niiansinda ses iyi ¢cikiyor

Forte niiansinda ses kotii ¢ikiyor

W I3 N 0 W I3 D 0

Koyu
1

17
5
17
5
17
5
17
5

N = = =

Parlak Yumusak Zirlak

2

W = N =

Toplam
29

27
11
31

29

Orkestra kullanimi i¢in uygun olan 38 fagot kamusi igindekilerin sekizi* sadece orkestra kullanimi igin

uygun, solo veya oda miizigi kullanimi i¢in uygun degildir.

38 fagot kamismin kamis tiirii incelendiginde, en az Bonazza tiirii karginin uygun oldugu goriilmektedir

(Sekil 15).

Sekil 15. Orkestra Kullanimi Igin Uygun Olan 38 Fagot Kanusinin Kanus Tiirlerinin Dagilim1

m Akdeniz
M Bonazza
= Ege

H Rieger

Ayrica orkestra igin uygun olan fagot kamislarinin imalat 6zellikleri

incelendiginde (Tablo 12), fagot

kamislarinin ¢ogunlukla standart kazim, 1.3 mm alt dl¢iisiinde, 0.9 mm {ist yan 6Sl¢iisiinde oldugu ve 0.6 mm

kalinliginda telle sarildig goriilmektedir.

4 Bu grup; B13, B15, B16, E7, R4, R7, R14 ve R18’dir.
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Tablo 12. Orkestra Kullanima Uygun Fagot Kamislarimn Imalat Ozellikleri

Degisken Deger Frekans  Yiizde
Standart Kazima 25 66%
Kazima Ucu V kazinmig 4 11%
Ucu yay kazinmis 9 24%,
Ince Zimpara 15 39%
Zimpara Kalin Zimpara 8 21%
Zimparasiz 15 39%
1.1 mm 5 13%
Alt 1.2 mm 13 34%
1.3 mm 20 53%,

. 0.8 mm 0

Ust Yan 09 15 k2]
o2/ IOl 23 61%
0.4 mm 12 32%
Ust Orta 0.5 mm 17 45%
0.6 mm 9 249,
0.5 mm 0%

Tel 0.6 mm 38 100%
0.7 mm 0 0%

Oda Miiziginde Kullamim Uygun Olan Fagot Kamislari

Bu grupta, oda miiziginde kullanimi uygun olan 15 farkli numune bulunmaktadir. Numunelerin agirlikla

parlak, agik ve yumusak ses renklerinde oldugu, koyu ses renginde olup oda miizigi i¢in uygun olan bir fagot

kamisinin olmadigi goriilmektedir (Tablo 13).

Tablo 13. Oda Miizigi Kullanumi I¢in Uygun Olan 15 Fagot Kanusinin Degerlendirme Sonuglart

Ses Rengine Gore Numune Sayis1

Ozellik

Tiz sesler iyi ¢cikiyor

Tiz sesler kotii ¢cikiyor

Pes sesler iyi ¢ikiyor

Pes sesler kotii ¢cikiyor

Piyano niiansinda ses iyi ¢ikiyor
Piyano niiansinda ses kétii ¢ikiyor
Forte niiansinda ses iyi ¢cikiyor
Forte niiansinda ses kotii ¢ikiyor

Acik
4

Koyu Parlak

4

[N \S RN SN S

2

W = N = N =

Yumusak Zirlak

1

Toplam
11

10

12

13

Oda miizigi kullanimi i¢in uygun olan 15 fagot kamisi i¢indekilerin bir tanesi® sadece oda miiziginde

kullanim i¢in uygun, solo veya orkestrada kullanim i¢in uygun degildir.

5 Bu fagot kamis E12 kodlu kamustir.
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15 fagot kamisinin kamus tiirii incelendiginde, en az Bonazza tiirii karginin uygun oldugu goriilmektedir
(Sekil 16).

Sekil 16. Oda Miiziginde Kullanum Icin Uygun Olan 15 Fagot Kamisimn Kanus Tiirlerine Gore Dagilimt

m Akdeniz
W Bonazza
= Ege

H Rieger

Ayrica oda miizigi i¢in uygun olan fagot kamislarinin imalat 6zellikleri incelendiginde (Tablo 14), kamislarin
¢ogunlukla standart kazima, zimparasiz, alt kazima 1.3 mm, {ist yan kazima 0.9 mm 6zelliklerinde oldugu ve 0.6

mm telin sarilldig1 goriilmektedir.

Tablo 14. Oda Miizigi Kullanuma Uygun Fagot Kamiglarimin Imalat Ozellikleri

Degisken Deger Frekans Yiizde
Standart Kazima 9 60%
Kazima Ucu V kazinmig 0 0%
Ucu yay kazinmis 6 40%
Ince Zimpara 5 339
Zimpara Kalin Zimpara 4 27%
Zimparasiz 6 40%
1.1 mm 4 27%
Alt 1.2 mm 3 20%
1.3 mm 8 53%,

0.8 mm 0

Ust Yan 6 40%
0.9 mm 9 60%
0.4 mm 3 20%
Ust Orta 0.5 mm 6 40%
0.6 mm 6 40%
0.5 mm 0 0%

Tel 0.6 mm 15 100%
0.7 mm 0 0%
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Biitiin kullanim alanlari i¢in Uygun Olan Fagot Kamislarn

Ug farkli yerde de kullamlabilecegi belirtilen fagot kamuslar icin iseS, dort adet kamus ile karsilasilmaktadir.
Bu grup fagot kamislari, koyu ve yumusak ses rengine sahip degildir (Tablo 15).

Tablo 15. Biitiin Kullanim Alanlart icin Uygun Olan Fagot Kamislarinmin Ses Renklerine Gore Dagilimi

Ses Rengi
Ozellik Acik Parlak Zarlak
Tiz sesler iyi ¢ikiyor 2 1 1
Tiz sesler kotii ¢cikiyor
Pes sesler iyi ¢ikiyor 2 1
Pes sesler kotii ¢cikiyor 1
Piyano niiansinda ses iyi ¢ikiyor 2 1 1
Piyano niiansinda ses kétii ¢ikiyor
Forte niiansinda ses iyi ¢ikiyor 1 1
Forte niiansinda ses kotii ¢ikiyor 1 1

Ongoriilen satis fiyat1 da goz oniinde bulunduruldugunda, E18 ve R3 kodlu fagot kamislarmin iiretilmesi
daha avantajli goriinmektedir. R3 kodlu fagot kamisi, E18’den farkli olarak ayrica biitiin ses tiirlerini iyi
¢ikartmaktadir.

) SONUC

Yasar Universitesi tarafindan Bilimsel Arastirma Projesi (BAP) kapsaminda fonlanan BAP016 kodlu “Fagot

Kamisinin Gelistirilmesi Projesi” adli projenin bilimsel ¢iktis1 olarak hazirlanan makalede, fagot enstriimaninda

standart Ol¢iilerin disinda 6zel formlar ve dlgiilerle yeni bir stilde kamis {iretilmesinin sonuglari raporlanmustir.

Uretilen yeni sistem kamus, fagotta daha parlak sesler elde etmeyi; bdylece enstriimanin giiniimiize kadar
olan kullanimmin disinda, fagotta yeni ses renklerini ortaya ¢ikarmayi saglamistir. Ayrica fagotta elde edilmesi
nispeten zor olan tiz seslerin, yeni sistemde tretilen kamislar sayesinde icraciyr yormadan rahatlikla ve dogru
entonasyonda ¢gikmasi saglanmustir. Proje sonucunda ulasilmasi planlanan tiim amaglar gergeklestirilmis; kamis
hammaddesi olan karginin yerli kullanimi1 da denenmis ve yeni 6lgiilerde 150 adet kamus, icracilara sunulmak
iizere {iretilmistir. Yeni olgiilerde tiretilen kamislara, hali hazirda kullanilmakta olan kamuislara, tiz seslere daha
rahat iifleme sonucu ¢ikabilme 6zelligi katilarak, icracinin daha az ¢aba harcayarak, iiretilmesi daha zor olan tiz
sesleri daha uzun siire alan icra ortamlarinda kaliteden 6diin vermeden icra edebilmesi ve dudak kaslarinin daha

az yorulmast saglanmaktadir. Kisacasi enstriimanin ergonomik ozellikleri iyilestirilmistir.

Fagotun ses renginin anlik ve siireklilik olarak daha parlak ¢ikabilmesi, salonun en uzak noktalarina dahi
sesin, kalitesi bozulmadan ulasabilmesinin 6l¢iisiidiir. Bu anlamda, yeni Olgiilerde iiretilen kamiglarla, fagot

enstriimaninda olmayan yeni ses renklerine ulasiimistir.

¢ Bunlar A3 (125TL), E18 (150TL), R16 (125TL) ve R3 (150TL) kodlu fagot kamuslaridr.
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EKLER
EK-1: Fagot Kamis1 Degerlendirme Anketi

Fagot Kamis1 Degerlendirme Anketi

Bu anket, Do¢. Dr. Ozge Giilbey Usta tarafindan yiiriitilen BAP016 nolu "Fagot Kamisinin
Gelistirilmesi Projesi" adli, Yasar Universitesi tarafindan fonlanan proje kapsaminda olusturulmustur.
Anketin amaci, denemeniz i¢in size iletilen her bir fagot kamist i¢in degerlendirmelerinizi 6grenebilmektir.
Liitfen bu anketi denemis oldugunuz her bir fagot kamis1 i¢in doldurunuz.

Gostermis oldugunuz ilgi igin tesekkiir ederiz.

1. Denediginiz Fagot Kamisinin Kodu veya Ozellikleri *

2. Fagot kamisinin ses rengi asagidaki siklardan
hangisi icin daha uygun ise onu isaretleyin.
Sadece tek bir secenegi isaretleyiniz, secenekler sirali
verilmistir.

Parlak

Zirlak

Boguk

Koyu

Acik

Yumusak

3. Fagot kamisinin asagidakilerden hangisinde kullanimini uygun
buluyorsunuz?
Birden fazla segenegi isaretleyebilirsiniz.
Orkestra

Solo

Oda Miizigi
4. En uygun olan secenegiisaretleyiniz.
Sadece bir se¢enegi isaretleyebilirsiniz.

Denedigim fagot kamisiyla ses iyi ¢ikiyor

Denedigim fagot kamisiyla ses kotii ¢ikiyor.

5. En uygun olan secenegiisaretleyiniz.
Sadece bir se¢enegi isaretleyebilirsiniz.
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Usta, Trofimov

Denedigim fagot kamistyla TIZ SESLER iyi ¢ikiyor
Denedigim fagot kamistyla TIZ SESLER kétii ¢ikiyor.

6. En uygun olan secenegiisaretleyiniz.
Sadece bir se¢enegi isaretleyebilirsiniz.

Denedigim fagot kamisiyla PES SESLER 1iyi ¢ikiyor
Denedigim fagot kamisiyla PES SESLER kétii ¢ikiyor.

7. En uygun olan secenegiisaretleyiniz.
Sadece bir se¢enegi isaretleyebilirsiniz.

Denedigim fagot kamistyla PIANO NUANSINDA ses iyi ¢ikiyor
Denedigim fagot kamistyla PIANO NUANSINDA ses kétii ¢ikiyor.

8. En uygun olan secenegiisaretleyiniz.
Sadece bir se¢enegi isaretleyebilirsiniz.

Denedigim fagot kamistyla FORTE NUANSINDA ses iyi ¢ikiyor
Denedigim fagot kamistyla FORTE NUANSINDA ses kétii ¢ikiyor.

9. Bu iiriiniin ne kadar fiyatla satilmasim onerirsiniz?
Liitfen Tiirk Lirasi cinsinden belirtiniz.
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COMPARING TURKISH-SPEAKING RAP SCENES IN
GERMANY AND THE NETHERLANDS

Almanya ve Hollanda’daki Tiirk¢ce Rap Sahnelerinin Karsilastirilmasi
Tunca ARICAN"

ABSTRACT

The main purpose of this article is to explore to which degree socio-political differences between Germany
and the Netherlands particularly from early 1980s to late 90’s, where the Turkish population has a high
density, affect developments of the Turkish-speaking rap music scenes in early 2000s. Here, the basic question
is why Germany generally comes to mind when many people think of Turkish-rap music, but the Netherlands
does not. To answer this question, I basically examined to what extent political (particularly as regards migration
policies) and social conditions in the two countries have influenced the development of Turkish-language rap
music. Cultural and political differences between these two countries and also the attitudes of the host society
towards foreigners have led the Turkish rap scene in the Netherlands to remain less “developed” than that of

Germany.
Keywords: Turkish Rap Scenes, Exclusionist Policies, Multiculturalism, Citizenship, Germany, Netherlands.
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Bu makalenin temel amaci, Tiirk niifus yogunlugunun yiiksek oldugu Almanya ve Hollanda arasindaki,
ozellikle 1980'lerin baslarmdan 1990'1arin sonlaria kadar etkisini gosteren sosyo-politik farkliliklarin, Tiirkge
Rap Miizigi’nin erken donemlerinde gelisimini nasil etkiledigini tartigmak olacaktir. Buradaki temel sorular,
Tiirkce Rap Miizigi denildiginde ilk akla gelen iilkenin neden Almanya oldugu, Hollanda’nin ise akla neden
gelmedigidir. Bunun hangi etkenlerin sonucu oldugu somut farkliliklar araciligiyla gosterilmeye calisilacaktir.

Bu iki tlke arasindaki kiiltiirel ve politik farkliliklar, ev sahibi toplumlarin yabancilara karsit tutumu,

Hollanda'daki Tiirk¢e-Rap sahnesinin Almanya’dan daha az “gelismis” kalmasina m1 neden olmustur.
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According to Deleuze and Guattari, “[c]ivilized modern societies are defined by processes of decoding and
deterritorialization. But what they deterritorialize with one hand, they reterritorialize with the other” (Deleuze
and Guattari 1990, p. 257; italics in original). This simply means that deterritorialization, as a consequence of
globalization (Kearney, 1995), refers not just to dissolution of the connection between space and culture and of
territorial boundaries, but also localization, transnational relations or reterritorialization of those which are not
located in a particular site anymore. Cultural flows between global and local have become mutually effective in
this sense (Appadurai, 2000). That is to say, any community in various geographies would benefit from
particular cultural products, such as hip-hop culture, as a way to connect both with the globe and their own local
boundaries, including visible strategies regarding their own consumption and production. In this sense, cultural
globalization does not refer to homogenization of cultures, but rather to the connections between local and global
in terms of compression of time and space. According to this, “[...] one of the effects of the process of
globalization has been to make us aware that the world itself is a locality, a singular place” (Featherstone, 1997,
p- 92) in which exchanges of cultural products globally are constantly increasing. Nevertheless, what is striking
here, and requires awareness, is that cultural globalization is a concept which could be understood more
effectively through deterritorialization, which is “the loss of the ‘natural’ relation of culture to geographical and
social territories”, as Tomlinson states (quoted in el-Ojeili and Hayden, 2006, p. 134). In this process, new
identities emerge or are eroded locally in terms of the encounter between West and East in a positive or negative
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manner. In this context, the local is basically not ‘fixed’ but a “contested territory” “that is crossed by different
forms of collective life and the competing sensibilities that the latter bring to bear on the interpretation and social
realization of a particular place (Bennett, 2000, p. 53) ”. Recent discussions of this condition of interrelatedness
led to the emergence of another mixed concept called “glocalization”, a sociological term developed by the
sociologist Roland Robertson in the 1990s in order to examine particularities and localities in universalizing
globality (Robertson, 1995). According to Ritzer, the term “can be defined as the interpenetration of the global
and the local, resulting in unique outcomes in different geographic areas (Ritzer, 2003, p. 193)”. While these
“unique outcomes” kept many researchers studying subjects ranging from culture to ethnography, a new cultural
pattern was about to appear. For instance, German-Turkish rappers tend to use hip-hop as a way to connect with
the globalized “hip-hop nation”, while localizing it with their own musical, cultural and linguistic contributions,
such as oriental music or ethnic perceptions, whether intensively connected with other scenes or not. For
example, although best known Turkish rap band “Cartel’s use of the label ‘Oriental” and the political language of
hip-hop brought a heightened discussion of the Turkish minority into the media (Diessel, 2001, p. 176)”, “the
group Islamic Force [...] is commonly recognized as the spark that started Oriental hip-hop (Diessel, 2001, p.

169)”. In their recordings, the band sampled songs written or performed by prominent Turkish musicians such as

Baris Manco, Sezen Aksu, Ibrahim Tatlises, Erkin Koray, etc!. Boe B. from Islamic Force says the following

about their original genre,

We do it in Germany, originating from Turkey and using an American black style of music and Turkish
melodies [...] The boy comes home and listens to hip hop. The[n] his father comes along saying: “Come
on boy, we go shopping”, enters the car and listens to Turkish music. And then he acquires our record and

gets both styles in one (Elflein, 1998, p. 263).

! For detailed information of sample database, it can be look at https://www.whosampled.com/Islamic-Force. (Accessed May. 2019)
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The story of Turkish rap began “in the late 1980s in the transnational meeting of two mobile groups of
people: African-American soldiers stationed in Germany during the waning days of the Cold War and the period
immediately after its end, and second-generation Turks in Germany, the children of economic migrants
(Solomon 2009, p. 307)”. The first recorded rap song in Turkish, Bir Yabancinin Hayati (‘The Life of a
Stranger’) by the Nuremberg crew King Size Terror, was released in 1991. Particularly in the 1990s, a wave of
racist and xenophobic violence occurred in Germany. The song is about discrimination, racism and difficulties
that immigrants intensively experience in Germany. For instance, a Turkish woman and four of her children died
in an arson attack set by four skinheads on their family home in Solingen in May 1993. In the aftermath of this
tragic event in 1995, German-Turkish rap group Cartel released an album that accelerated the development of
rap music among Turkish immigrants as a means of voicing their reactions against racism. Moreover, the album

gained a significant commercial success in both Germany and Turkey as well.

The story of Turkish rap in the Netherlands began in the mid-nineties with Sener-E (Dutch-born), who was
regarded as the first musician rapping in Turkish and a seminal figure of the scene as well. Like most Turkish
rappers living both in Turkey and abroad, his enthusiasm for rap music came through Cartel. In the first songs he
produced during the 1990s, he incorporates local cultural and political insights by Dutch-Turks via using Turkish
language for the song lyrics. For example, the song titled “Deprem” (“Earthquake”)2 by Dutch-Turkish rapper
Sener-E, draws attention to the synthesis of Turkish musical idioms, melodies and language. This song
apparently follows the precedent set by Cartel in the mid-1990s for the “Oriental rap music” in which Turkish
folk music samples are used. this song also points out “[...] how the musicians hybridize the genre of rap music
with Turkish folk music, using Turkish musical instruments and Turkish melodies in songs with rapping and hip-
hop style beats (Solomon, 2007)”. The song starts off with a melody played with baglama (traditional lute
instrument) repeated a few times and then a synthesizer, the preset of which is a human voice playing somewhat

a sad melody. During the song DJ-style scratching is used, here apparently produced by computer.

What he strives for is to illustrate how Turkish migrants are overcome by the liberal socio-cultural structure
in the Netherlands comparatively to many EU countries particularly in those years. In this context, the main
purpose of this article is to investigate to what degree socio-political differences between Germany and the
Netherlands affect developments of the Turkish-speaking rap music scenes in the two countries. As Turino
(2003) argues, in order to grasp the discrimination that different ethnic groups are subjected to in their host-
society or the specific difficulties they suffer from because of their ethnic origins, we need to examine that
country’s legal substructures, immigration laws, citizenship policy, religious tolerance, etc. To examine this
issue, I will basically examine to what extent political (particularly as regarding migration policies) and social
conditions in the two countries particularly from early 1980s to late 90’s have influenced the development of

Turkish-language rap music.

This article derives from my doctoral dissertation, completed in 2011 after ten months in the field in the
Netherlands and Germany between 2006/07. During the period that I stayed in the Netherlands, I carried out

face-to-face and in-depth interviews with twenty seven Turkish rappers. The short representative samples

2 On August 17, 1999 at 3:02 AM, an earthquake of magnitude Md 7.4, which was one of the most devastating earthquakes of the twentieth
century in terms of the number of casualties and huge damage, occurred in the Kocaeli area in Northwest Turkey, which has a population of
20 million inhabitants. The estimated death toll is as high as 40,000. Sener-E’s song is about this major disaster.
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discussed here are thus drawn from a far broader pool, but are intended to be representative, and illustrative of

the article’s main premises.

Socio-Political Differences between Germany and the Netherlands

The Netherlands, known as a country of minorities, suffered from Protestant-Catholic tension for a long
period. The Dutch state has much experience with diverse religious and ethnic groups existing in the country.
Indeed, these past attempts of the Netherlands to face minority problems and to solve them politically have
provided it with a different perspective on contemporary problems. In a stable and peaceful way, the Netherlands
tried to solve possible clashes among those groups. In this context, “the Dutch pillarised variant” becomes much
more important, since it seems to form a background of multiculturalism that “allows for relatively great
recognition of cultural difference and grants religious identities much visibility in public life” (Saharso, 2007, p.
527)”. Apparently, the experience of the pillarized structure of Dutch society has kept the government from
acting through assimilationist policies (see Penninx, 1996).

The immigration policies of the Netherlands, practiced since the 1960s, have apparently changed every
decade. In the seventies, the Dutch government shifted its policies on guest workers, who seemed not temporary
any more, but required the government to make particular policies in order to enable their participation in the
host society with equal rights. In 1983 the Dutch government3 officially stated that the Netherlands was a
multicultural society and proposed a “two-track minorities policy, aiming at the integration as well as the
preservation of cultural identity” (Eldering, 1997, p. 334). This means that immigrants could conserve their own
language and culture under the protection of the government. It seems that the practicing of such policies was the
beginning of multiculturalism in the Netherlands. In the 1990s, in the Netherlands,

a new discourse emerged in which members of ethnic minorities were less considered as
cultural/religious groups and more as individuals. While it was still conceded that minorities should
have the opportunity to foster their own (cultural and religious) institutions, more stress was put on
integration (Uitermark et al., 2005, p. 627).

With that discourse, new social perceptions, based upon a sort of distance felt against the host society, by
Dutch-Turks appeared. What I mean could be much more visible the words by a Dutch-Turkish rapper from
Amsterdam, Saperon,

I’ve experienced this [having two identities]. For example, I saw that the Turkish and Dutch people
aren’t close to each other here. Turks make up 90 percent of the population in the neighborhood we
live in. We don’t live very close to Dutch people. We know nothing about their culture. I said that
we’ve lived here for 40 years, but as Dutch-Turks, not just Turks. We’re Dutch-Turks or Turks
living in this Netherlands®*.

Basically, what he points out that many of them do not show neither any fear against nor “sympathy” for

the host society. Therefore, what they feel about the Dutch culture is to be “compartmentalized” by the host

3 “In its 1983 Minorities Memorandum, the Dutch government recognised that ‘in many ways our country has been given a different face
after the Second World War ...Therefore conditions must be created by the minorities policy to realize the equivalence and equal
opportunities of all residents’” (Vink, 2007: 340).

4 The interview was conducted in 2007.
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society. Moreover, the main reason behind the comparatively “peaceful” environment of the Netherlands for
foreigners seems that the Netherlands, unlike Germany, had conceived of itself as a country of immigration. It
looks that such a socio-political environment has made Dutch-Turkish youngsters feel relatively “safer” than

their counterparts in Germany.

Unlike the Netherlands, Germany’s “exclusionist” (see Kaya, 2001) practices have forced Turkish
immigrants to construct an isolated Turkish community and a cultural-political space for themselves. The
particular reason for these exclusionist policies of the state is that “Germany’s ‘foreigner policy’
(Ausléinderpolitik), was until recently strongly shaped by an ethno-cultural notion of national identity and
citizenship (Koopmans and Statham, 2001, p. 73)”. Ayhan Kaya (1998, p. 28) divides Germany’s
Ausldnderpolitik into three stages: “The main concern of the first stage of the Ausldnderpolitik between 1965-
1973 was economic considerations. The second stage of the law was shaped by concerns of increasing social
problems and political tensions”. The third stage began with the Christian Democratic Party (CDU). In this stage,

the government
restricted the entry of further immigrants, spouses and dependent children of immigrants by applying new
quotas... [Moreover] the government encouraged repatriation with a decree between October 30, 1983
and June 30, 1984 by offering premiums of DM 10,500 plus DM 1,500 per dependent child if they left the

country immediately (Kaya, 1998, p. 29).

We see here that during the 1980s and 1990s, Germany’s Ausléinderpolitik was actually put into practice to
encourage guest workers to return to their home countries by offering them cash payments and setting up
bilingual schools® in their home countries to help German-speaking migrant children re-adjust to life “back
home” (see Kaya, 1998). Ayhan Kaya states that in the 1960s and early 1970s, with the Foreigners Law, the
German state “established a system of ‘institutional discrimination’, through which temporary workers could be
recruited, controlled and sent away, ‘as the interests of capital dictated’ ” (Kaya, 1998, p. 28).

It seems that Germany’s “exclusionist” model has caused “fear” among Turkish migrants that their culture
is being eroded. Moreover, Germany’s lack of interest in integrating its “guest workers” into German society,
and the resulting ghettoization of them (i.e., in communities like Kreuzberg) has historically actually resulted in
their being able to maintain their culture. If we consider the fact that Turkish immigrants have been subjected to
social exclusion and have had to deal with direct racist attacks in their everyday life, then their lack of
connection to German society, compounding isolation, and the reasons behind the fact that they have not
established German identity become much more understandable. German journalist and ethnomusicologist
Martin Greve explains this by saying, “It is clear that immigrants’ experiences with broad discrimination,
exclusion and obvious xenophobia have prevented immigrants from constructing German identity (2006, p. 71)”.
There is no doubt that “[d]iscrimination presents a threat to group identity, making people increasingly turn
toward the minority ingroup (Verkuyten and Yildiz 2007, p. 1449)”. In this context, it could be better to describe
under which conditions Turkish rap music appeared in Germany and to what extent violent attacks against

foreigners took place in that period.

5 “The schools are called Alman Anadolu Lisesi (German Anatolian High School) where the medium of education is German. These schools
are formed under the joint Cultural Treaty signed between Turkish and German government in 1984 (Kaya, 1998, p. 30).
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Due to the brutal attacks on foreigners and their belongings during the years of xenophobia in Germany in
the 1990s, rap music has become a kind of political tool which was used by German-Turkish young people
against racism and far-right political ideologies. The main reason for the rising popularity of rap music among
Turkish youngsters is the success of the German-Turkish rap group Cartel with its anti-racist and political lyrics,
which had a significant impact on the hip-hop scene of German-Turks. Germany has become the homeland of
Turkish rap and has particular socio-political particularities which have been effective in the appearance of the
genre (see Caglar, 1998; Elflein, 1998; Diessel, 2001; Kaya, 2001). On the other hand, Dutch-Turkish rappers
usually talk of a kind of cultural “isolation” and feeling like not to belong both Dutch and Turkish social sphere
instead of expressing to face with violence or brutality. For instance, Beatbox Sefa (21), who has been living in

the Netherlands for 5 years, explains this distinction as follows:
We grew up in Turkey and conversed with Turkish people. Because everybody is a Turk, everybody
knows each other’s origin. Nevertheless, those who were born here do not learn family culture. Why do
they not have it? This guy was born here... He does not know family culture. As I said, you know
Turkish people. You were also born and grew up in Turkey. In Turkey even if you are in a market to buy
something, you can easily start a conversation. It might be a small talk but you enjoy this chat. It is not

the same here.

Differences between the Dutch and German-Turkish Rap Scenes

Simon Frith states that “our feelings about a piece of music are, of course, drawn by the music: we listen, we
respond. But we listen on the basis of who we are and what we musically know and expect, and we respond
according to who and where and why we’re listening” (Frith, 2004, p. 33). Frith therefore argues that “musical
judgments are also ethical judgments”. Moreover, for him, the aesthetics of music “involve a particular mix of
individualism and sociability (2004, p. 33)”

Social and political connections between cultural products, such as local music scenes or youth life styles,
enable us to elaborate historical background of those scenes or styles. The lack of focus on peculiar socio-
political structures in host country for local music scenes could be insufficient for elaborate those scenes. In this
sense, while some of academic works on local music scenes,

generally focus on specific urban location with particularized local sensibilities of the city and the state,
[...] much recent work on local music scenes is less concerned with ‘organic’ relationships between
music and the cultural history of the locale than with the ways in which emergent scenes use music
appropriated via global flows and networks to construct narratives of the local (Peterson and Bennett,
2004, p. 7).

In this context, to which extent Turkish-speaking rap music has become local, transnational or to develop as a
virtual scene become important question to elaborate why German-Turkish scene is relatively “coherent” than its
counterpart in the Netherlands. For this question, I will benefit from Peterson and Bennett’s three types of scenes
definitions. First, local scene, “corresponds most closely with the original notion of a scene as clustered around

a specific geographic focus (Peterson and Bennett, 2004, p. 6)”. Secondly, translocal scenes refer to a sort of
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interaction of local scenes in distant places that “while they are local, they are also connected with groups of
kindred spirits many miles away (Peterson and Bennett, 2004, p. 8)”. Petterson and Bennett present “the music
festival” as an example of translocal scenes. Lastly, virtual scenes refer to connected music scenes which come
together via the Internet. They share fanzines, albums and other media by using technology. In this context,
Thomas Solomon argues that Turkish hip-hop “seems to have aspects of all three of the types of music scenes
Peterson and Bennett identify (Solomon, 2009, p. 316)”. Nevertheless, for the Turkish-language rap scene in the
Netherlands as a local scene, it is hard to claim that aspects of transnational and virtual scenes could be found in
fact. For instance, it is not possible to mention any national or international music festivals organized or events
in the Netherlands that Dutch-Turkish rappers are actively involved. Virtually, it can be hard to say that there are
few rappers who have contact with their counterparts outside the Netherlands in the different countries actively
as well. For example, I experienced serious difficulties to find out or to reach Dutch-Turkish rappers before
beginning to carry out the fieldwork, since unlike their counterparts in Germany, it is not easy to reach Dutch-
Turkish rappers by using Internet or other sources such as fanzines, magazines, etc. I used many different
keywords (such as Dutch-Turkish rap scene, Turkish rap in the Netherlands, etc.) for different search engines,
yet I was able to few artists and news about the scene. After starting to my fieldwork, many of rappers shared
similar thoughts and conditions about their low level contacts with their counterparts from different countries. It
seems to be somehow not tightly connected to other rap scenes in different geographies, such as Germany or
Turkey, but rather it is a relatively closed network in itself, even though of course there are some exceptional
rappers such as MT, who featured with very popular Belgium-born, Turkish, female singer, Hadise, who
represented Turkey in the Eurovision Song Contest 2009 by the song “Diim Tek Tek”; or Al-J, who worked

together with the prominent Turkish rapper, Ceza, from Istanbul.

On the other hand, when we look at German-Turkish rappers, it may be said that they do have very active
interaction and collaboration with their counterparts in Turkey, such as the collaboration among very prominent
rapper, Ceza, from Turkey or Killa Hakan, Eko-Fresh, Kool Savas from Germany. Moreover, it is possible to
talk about music festivals and carnivals in Germany, organized regularly, for instance Splash!, first held in 1998,
that one of Europe's largest hip-hop and reggae events, in which Turkish-German rappers are actively involved.
On the one hand, there are some prominent Turkish-German rappers who gain great commercial success in the
host country, for example, Karakan, Kool Savas, Eko Fresh, etc. For example, Cartel’s album (1995) sold about
one million copies in Germany and Turkey. Beginning in 2002, Kool Savas, for instance, released his first solo
album titled “Der beste Tag meines Lebens”. It sold about 90.000 copies (vvveuropeanhiphop, 2014). However,
during my stay in the Netherlands, it could not be mentioned any commercial Dutch-Turkish rap album sold in
the music markets in all around the country. Piece of works by rappers were dominantly shared by hand as CD-

R. There were few rappers who had MySpace pages, for example MT mentioned above.

Hip-hop culture among Dutch-Turks is less “coherent” in comparison with its counterpart in Germany not
just because of the commercially unsuccessful, but also while it is still possible to talk about a visible publicity
of Turkish hip-hop in Germany provided with festivals, concerts, radio and newspaper announcements so on so
forth (Soysal 1999), the Turkish-Dutch scene has few concerts, festival or events, since there are not enough
actively involved listener-fans in the Netherlands to support such festivals or concerts. For the Turkish-language

rap scene in the Netherlands, it is hard to claim that two types of music scenes could in fact be found. It seems to
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be somehow not tightly connected to other rap scenes in different geographies, such as Germany or Turkey, but
rather it is a relatively closed network in itself, even though of course there are some exceptional rappers such as
MT (born in Turkey, migrated to the Netherlands when he was 16), who featured with very popular Belgium-
born, Turkish, female singer, Hadise, also known from her performance in the Eurovision Contest 2009; or Al-J,
who cooperated with prominent Turkish rapper, Ceza, from Istanbul just for one song . Ceza and Killa Hakan
have had a tremendous impact on the Turkish-speaking rap scene. It is hard to say that prominent Dutch-Turkish
rapper Sener-E or any Turkish rappers gained publicly visibility or commercial success in spite of high density

of the Turkish population in the Netherlands.
Conclusion

Over time, rap gained widespread acceptance in Turkey and the Netherlands by the late 1990s. In both
Germany and the Netherlands, Turkish rappers use music to reflect their own personal thoughts and the
difficulties they experience in the host countries. However, linguistic differences and “brutal” attacks taking
place in Germany seem to have paved the way for the appearance of much more “developed” or “hard core” (see
Maxwell, 2003) rap scene. Unlike Germany, the Turkish-speaking rap scene of the Netherlands has gained its
own particularities not from “a violent” social environment, but contrarily from a much more peaceful and
multicultural one. In the Dutch case, there is a more welcoming (or at least tolerant) policy toward cultural
differences and the presence of different languages, in contrast to the German approach. But the ghettoization of
Turks in Germany resulted in more cultural coherence among them, including a higher level of proficiency in the
Turkish language, while the tolerant multicultural approach in the Netherlands actually led to more assimilation
and less proficiency in the language. In this sense, hip-hop culture has not been able to become a coherent scene
in the Netherlands as it has, to some degree, in Germany. Apparently, socio-political, musical and linguistic
issues seem to make such distinctions between the two respective countries much more visible. In this context,
my main challenge with this topic of study was whether I should evaluate the Dutch case as a scene having
similar characteristics, such as huge fan support, well-organized festivals, new sub-genres, i.e.

It seems that the socio-political differentiations between the two countries have had a deep impact on the
development of rap music. For this reason I have stressed multiculturalism and the policies concerning
foreigners practiced in both countries. The socio-cultural and policies practiced in both countries have
progressed to the point that distinctions between the rap scenes in both have become much more visible. In the
past works of rappers, Cartel’s influence was much more apparent, but this is no longer always the case. It can
easily be observed that rappers use music in different ways against racism, xenophobia, or state policies and
politics that they are subjected to. Nikos Papastergiadis refers to early sociological accounts in which
“[M]igrants and racial minorities have been the subject of many empirical studies which have demonstrated the
injustices, hypocrisy and negligence of the welfare system” (Papastergiadis, 1998, p. 35). According to him, such
sociological accounts are concerned with “the dysfunctions of the state” (ibid). It seems that such issues are not
one-dimensional sociological issues connected by merely “the dysfunctions of the state”, but rather they include
many variables such as culture, historical background, media, social life, etc.

Turkish people’s use of rap music more effectively and as a means of reacting against xenophobia, racism
and even the racist attacks that they are subjected to, does not appear as merely a coincidence. As I expressed
earlier, hip-hop culture in the Netherlands is less prevalent than in Germany. One of the reasons for this, besides

the inclusive policies of the Dutch state, was the lack of racist attacks against people in the Netherlands until the
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beginning of 2000s. The common perception of rappers I interviewed was that they did not feel to be threatened
directly by their host society. Particularly the equality and difference from the host-society makes this issue more
complicated. But the fact that the legal and cultural structures of the country directly influence the lives of its

foreigners is also a crucial issue.
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KIBRIS BARIS HAREKATI’NDA MUZIGIN MIiLLIYETCILiK iNSASINDA PROPAGANDA
AMACLI KULLANILMASI: GIRNE'DEN YOL BAGLADIK ANADOLU'YA SARKISI UZERINE
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The Use of Music for the Purpose of Propaganda in the Construction of Nationalism in the Cyprus Peace

Operation: An Examination on the Song “Girne’den Yol Bagladik Anadolu’ya”
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0oz

15 Temmuz 1974 tarihinde bir grup asker tarafindan Kibris Cumbhuriyeti'nde askeri darbe yapilmisti. Askeri darbe
sonucunda Kibris Cumhurbagkani III. Makarios {ilkeyi terk etmis ve yerine askeri bir cunta kurulmustur. Tirkiye, 20
Temmuz 1974 tarihinde darbeye karsi garantdr devlet hakkini kullanarak Kibris Barig Harekati'mi baglatmigtir. Tiirkiye'nin
askeri miidahalesinden sonra Kibris'in kuzeyi Tiirk Silahli Kuvvetleri'in denetimi altina gegmistir. Tlerleyen siirecte Kibris'in
Kuzey bolgesinde Tiirkiye'nin desteginde Kuzey Kibris Tiitk Cumhuriyeti (KKTC) adinda bir Tiirk devleti kurulmustur.
KKTC'nin kurulmast ile adada yasayan Tiirkler kendi kaderlerini tayin edebilecek bir yonetimin altina girmistir. Tiim bu
yasanan siiregte Tiirkiye'de milliyetcilik sOylemleri artmig, Kibris'ta Tiirk askerinin kahramanliklarimi anlatan filmler
cekilmis, kitaplar basimis ve sarkilar bestelenmistir. Ozellikle Kibris1 konu alan sarkilar Tirkiye'de milliyetcilik
duygularinin 6n plana ¢ikarilmasmda énemli bir rol oynamistir. Bu ¢alismada Kibris Barig Harekat: sirasinda bestelenen ve
donemin en popiiler sarkilarindan biri haline gelen "Girne'den Yol Bagladik Anadolu'ya" adli sarki milliyetgilik sdylemleri
baglaminda analiz edilmistir. Bu amacla sarkimin sozleri gostergebilimsel analiz, miizigi ise miizik analizi yontemi
kullanilarak incelenmistir. Sarkinmin soézleri Fransiz dilbilimci Roland Barhes'in gostergebilim anlayisi 1s18inda ele alinmustir.
Elde edilen bulgular kapsaminda, sarkida milliyetcilik baglaminda Tiirk askerinin kahramanlik boyutunda yiiceltildigi buna
karsin Yunanistan'a kars1 gegmiste yasanan diismanliklarin hatirlatilarak Rum askeri cuntasina karst olumuz bir algi
olusturulmaya c¢alisildig1 goriilmdistiir.

Anahtar Kelimeler: Miizik, Propaganda, Kibris, Milliyet¢ilik, Gostergebilim

ABSTRACT

On July 15, 1974, a military coup was made by a group of soldiers in the Republic of Cyprus. As a result of the military
coup, the President of Cyprus III. Makarios left the country and a military junta was established. Turkey, launched Cyprus
Peace Operation against the coup on July 20, 1974, using the guarantor state right. After Turkey's military intervention, the
north of Cyprus was brought under the control of the Turkish Armed Forces. In the following process, Turkish Republic of
Northern Cyprus (TRNC) was established in support of Turkey. With the establishment of the TRNC, the Turks living on the
island were under a management that could determine their own destiny. In this process, nationalist discourses increased in
Turkey, films about the heroism of the Turkish soldier were made, books were printed and songs were composed in Turkey.
In particular, the songs regarding Cyprus Peace Operation played an important role in removing the forefront of nationalist
feelings in Turkey. In this study, the song “Girne’den Yol Bagladik Anadolu’ya”, which was composed during the Cyprus
Peace Operation and became one of the most popular songs of that period, was analyzed in the context of the discourse of
nationalism. For this purpose, the lyrics of the song via semiotic analysis and music via music analysis methods were
examined. The lyrics of the song were analyzed in the light of the semiotics of the French linguist Roland Barthes. In the
context of the findings, it was seen that the Turkish soldier was ennobled in the heroic dimension in the context of
nationalism, but that there was an attempt to create a perception against the Greek military junta by reminding the hostilities
against Greece in the past.
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Extended Abstract

The Turkish Armed Forces seized control of the military junta in Cyprus on July 20, 1974. The news, which
brought nationalist sentiments against Greece over the media, started to be published during military operations
called Cyprus Peace Operation in Turkey. On the other hand, the films regarding the soldiers who fought in
Cyprus were made in Turkey. The songs and folk songs that glorified the operation were composed. The books
about heroic stories of Turkish army were published. In this process, the songs regarding Cyprus Peace
Operation were used for propaganda purposes in the context of nationalism in Turkey. Thus, it was aimed that
the Turkish people would be united for a national issue like Cyprus. One of the songs that marked the period
during the Cyprus Peace Operation was the song “Girne'den Yol Bagladik Anadolu’ya”. The song was
performed by Yasemin Kumral, one of the most popular singers of that period and reached large audiences. After
the Cyprus Peace Operation, the song did not lose its influence and it continued to be performed in the
anniversaries and official ceremonies of the operation. In the context of the study, it was tried to reveal how and
in what way the nationalist feelings in the Cyprus Peace Operation were presented in the song “Gime’den Yol
Bagladik Anadolu'ya”.

The study is important;

- to reveal how Turkish nationalism discourses were reflected in the songs during the Cyprus Peace
Operation,

- to explain how music was used for propaganda purposes in order to obtain public support during the Cyprus
Peace Operation,

- to reflect the tension in Turkish-Greek relations during the Cyprus Peace Operation.

In the study, the following questions were asked:

- Which myths were used in the discourse of nationalism?

- Which connotations were used to give information regarding Turkish-Greek relations in that period?

in the song “Girne’den Yol Bagladik Anadolu’ya”.

In the literature review made for the study, it was found that no studies were conducted on the use of music
for propaganda in the context of Turkish nationalism during the Cyprus Peace Operation. For this purpose, it was
tried to reveal how the feelings of nationalism which were strengthened in the Cyprus Peace Operation were
transferred to the masses through music and used for propaganda purposes. Four different messages regarding
nationalism were presented in the four stanzas of the song “Girne’den Yol Bagladik Anadolu’ya”. In the first
stanza, by bringing the myths “Cyprus is a Turkish soil” and “Cyprus is a part of Turkey, like other regions”
were highlighted, it was stated that the Turkish army would enter into any struggle for Cyprus. In the second
stanza of the song, it was stated that Turkish army's successes in the past would be remembered and it would win
the final victory in Cyprus again. In the third stanza, it was emphasized that the purpose of the Turkish army was
to provide peace and tranquility in Cyprus. In the fourth and last stanza, it was informed that the Turkish nation
struggled for Cyprus at the expense of his life.

The history of Turkish-Greek relations was mentioned in the song. The victory of the Turkish army against
Greece was emphasized. When the lyrics of the song were evaluated with respect to the period in which it was
written, it is seen that the nationalist feelings in the Turkish people were highlighted via the propoganda made
against Greece. In the verbal codes of the song, it was stated that the Cyprus issue was not only a issue of the

military junta. The real issue is that Greece tried to annex Cyprus to its territory. It was emphasized that the
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Turkish people should take action to defend Cyprus which is considered as a part of Turkey. On the other hand,
in the verbal codes of the song, heroic acts of the Turkish army in the past were explained. The topics such as the
Turkish people fighting only for peace were conveyed. It was seen that the concept of Turkishness was glorified
in the song. By stating the purpose of the Turkish people was to provide peace on the world, both the ultimate
aim of the Cyprus Peace Operation was transferred to the masses and the necessity of ensuring the national unity
and integrity was emphasized in the song. In the context of nationalism phenomenon, the findings of the study

provide information about how music was used for propaganda purposes.

20 Temmuz 1974 tarihinde Tiirk Silahli Kuvvetleri tarafindan Kibris'ta yonetimini ele gegiren askeri cuntaya
kars1 harekat diizenlenmistir. Kibris Baris Harekati adi verilen askeri harekat sirasinda Tiirkiye'de medya
iizerinden Yunanistan'a karst milliyetcilik duygularim 6n plana ¢ikaran haberler yayinlanmaya baslamistir. Diger
yandan Tiirkiye'de Kibris'ta ¢arpisan askerleri konu alan filmler ¢ekilmis, harekati yiicelten sarkilar ve tiirkiiler
bestelenmis, kahramanlik hikayelerinin anlatildigi kitaplar basilmistir. Yasanan tiim bu siirecte Kibris Baris
Harekati’'n1 konu alan sarkilarin Tiirkiye'de milliyetgilik baglaminda propaganda amagli kullanildig:
goriilmiigtiir. Boylece sarkilar iizerinden Tiirk halkinin Kibris gibi ulusal bir meselede birlik olmasi
amaglanmigtir. Kibris Barig Harekati sirasinda doneme damgasini vuran sarkilarin basinda ise “Girne’den Yol
Bagladik Anadolu’ya” adli sarki olmustur. Sarki, donemin en popiiler sarkicilarindan Yasemin Kumral
tarafindan seslendirilmis ve genis kitlere ulasmistir. Kibris Barig Harekati'nda sonra da sarki etkisini
kaybetmemis, harekatin y1l doniimlerinde ve resmi torenlerde seslendirilmeye devam etmistir (BRTK, 2018).
Calisma kapsaminda Kibris Baris Harekati’ndaki milliyetci duygularinin “Girne’den Yol Bagladik Anadolu’ya”
adli sarkida nasil ve ne sekilde sunuldugu yapilan gostergebilimsel ve miizik analizleri ile ortaya konulmaya
calisilmistir.

Son yillarda Tiirkiye'de miizigin propaganda amagl kullanimi farkli donem ve olgular {izerine gostergebilim
ve miizik analizleri kullanarak ele alan 6nemli akademik g¢alismalarin yapildigi gozlemlenmektedir. Bunlar
igerisinde; Caki ve Karaburun Dogan (2018), “Leyla Saz Hamim’in Sanat Anlayisiyla ittihat ve Terakki
Propagandasi: Tiirk Sanat Miizigi Vicdin-1 Muizzam” adli calismada Osmanli Imparatorlugu'nun son
donemlerinde iktidarda bulunan ittihat ve Terakki Partisi'nin, Leyla Saz Hanim'in Vicddn-1 Mudzzam adh Tiirk
sanat miizigi eserini propaganda faaliyetlerinde nasil kullandigini incelemistir. Caligma sonunda partinin
kamuoyunda yiiceltilmesi ve Kkitlelerin partiyi bir kurtarici olarak degerlendirmesi i¢in eserin dogrudan
propaganda amach kullamldigi ortaya konulmustur. Caki vd. (2018), “Horst-Wessel Propaganda Marsi
Uzerinden Nazizm ideolojisinin Ingas1” adli ¢alismada da Alman toplumunda Nazizm ideolojisinin tahakkiim
kurmasinda propaganda marslarinin ne gibi bir rol oynadigin1 Nazi Almanyasi'nin de facto milli mars1 Horst-
Wessel ozelinde ele almistir. Calismada elde edilen bulgular kapsaminda, marsta Nazizm ideolojisinin
yiiceltildigi, buna karsin Komiinizm ideolojisine yonelik de nefret sdyleminin insa edildigi ortaya ¢ikmuistir.
Karaburun Dogan (2019), “Fasizm Propagandasinda Miizigin Rolii: Mussolini Italyasi Ornegi” adli ¢alismada
ise 20. yiizyilin ilk yarisinda Italya'ya hakim olan Fasizm ideolojisinin italyan toplumunda mesrulugunun
kazandirilmasinda propaganda marslarinin ne sekilde kullanildigimi ele almustir. Calisma italya'da de facto milli
mars1 olarak kullanilan Giovinezza mars1 6zelinde yapilmustir. Elde edilen bulgularda, marsta Italyan Fasist
Partisi lideri Benito Mussolini'nin kiilt lider olarak sunuldugu, Fasizm ideolojisinin ise italyan kamuoyuna

kurtarict seklinde aktarildigr ortaya konulmustur. Akademik c¢alismalar igerisinde Kibris 6zelinde miizigin
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propaganda amacli kullanimi ise Giilada ve Caki (2018), “Kibris Barig Harekati’nda Marslarin Propaganda
Amacli Kullamimi: Miicahit Marsi Uzerine Inceleme” adli calismada Miicahit Mars: 6zelinde incelemistir.
Calisma sonucunda mars iizerinden Kibrishi Tiirklerin, Tirkiye ile baglarmmin korunmasi ve Yunanistan'in
Kibris'in ilhak etmesine izin verilmemesi gerektiginin vurgulandigi ortaya ¢ikarilmistir.

Calisma kapsaminda gergeklestirilen literatiir taramasinda, Kibris Barig Harekati sirasinda miizigin Tiirk
milliyet¢iligi baglaminda propaganda amagl kullanilmasini ele alan her hangi bir ¢alismanin yapilmadigi
saptanmistir. Bu amagla ¢aligmada Kibris Baris Harekati’nda giiglenen milliyetgilik duygularmin miizik yoluyla
nasil kitlelere aktarildigi ve propaganda amach kullanildig1 ortaya konulmaya calisilmistir. Calismada nitel
arastirma yontemlerinden miizik analizi ve gdstergebilim analiz yontemleri kullanilmistir. Caligmada sarkinin
sozleri Fransiz dilbilimci Roland Barthes’1in gostergebilim modeli {izerinden analiz edilmistir.

Sarki tliri gibi miiziksel disiplinlere iligskin analizler “Eseri olusturan tiim yapitaslarimin teker teker
irdelenerek kompozisyonun biitiinii igindeki yerleri ve biitiinle iliskilerinin ortaya ¢ikarilmasidir... Biitiin bu
planlamalar eserin teknik ve miizikal Ozelliklerini tanimak igin yapilan analizler olup, esasen, etkili bir
performansa ulasabilmede teknik ve miizikal disiplinlere iliskin gii¢liiklerin belirlenerek ¢oziimlerinin iiretildigi
bir tanima analizidir” (Baggeci, 2003, s. 163).

Gostergebilim, gostergeler yoluyla inga edilen anlamlandirmalart inceleyen bilim dali olmustur (Arpa ve
Caki, 2018a, s. 78). 20. yiizyilin ilk yarisinda dilbilimciler Ferdinand de Saussure ve Charles Sanders Peirce’in
dilbilimi alanindaki ¢aligmalar ile ortaya ¢ikmistir (Kalkan Kocabay, 2008, s. 13-14). Peirce ve Saussure’iin
calismalart gostergebilimin genis kitleler tarafindan taninmasina neden olmustur (Cakt ve Gazi, 2018, s. 296).
Gostergebilim ilk baslarda yalmzca dilbilimi alanindaki ¢aligmalarda kullanilmistir (Gazi vd., 2018b, s. 15).
flerleyen siirecte Roland Barthes'in katkilar1 sayesinde gostergebilim, resim, miizik, fotograf, sinema gibi pek
¢ok farkli alanin incelenmesinde de kullanilmaya baslanmigtir. Barthes, gostergebilimin dilbilimi igerisinden
dogdugunu kabul etmistir (Barthes, 2015, s. 55). Buna karsin Barthes, insan hayatindaki pek ¢ok gostergenin bir
iletisim degeri tagidigin belirtmistir (Barthes, 2014, s. 23). Barthes, gostegelerin diiz anlam ve yan anlam olarak
iki temelde sekillendigini agiklamistir (Arpa ve Caki, 2018b, s. 78). Diiz anlam, gostergelerin degismeyen,
herkes tarafindan kabul edilen anlamini ifade etmistir (Rifat, 2013, s. 72). Yan anlam ise diiz anlamin tamamen
tersi olarak gostergenin degisebilen, kiiltiirden kiiltiire farklilagabilen anlamimi agiklamaktadir. Barthes, yan
anlamlarin insasinda mitlerin 6nemli bir rolii oldugunun altin1 ¢izmektedir (Barthes, 2016, s. 19-20). Mit,
kiiltiirlerin ¢evresinde yasanan gergeklikleri anlamlandirmak i¢in kullandiklari hikayeleri ifade etmetkedir
(Fiske, 2017, s. 185). Boylece kiiltiirel degerler mitler yoluyla dogallastirilmaktadir (Barthes, 2017, s. 18).
Barthes, mitlerin insanlarin diisiincelerinin sekillenmesinde 6nemli bir rol oynadiginin altim ¢izmektedir.
Barthes'a gore mitler tarihsel olgu igerisinde kendiliginden olusabildigi gibi belirli bir ideolojik amag i¢inde
yapay yollarla da olusabilmektedir. Barthes'n gostergebilim analizlerinde 6n plana ¢ikan diger kavramlar
metonimi ve metafordur. Metonimi, birbirleriyle az veya ¢ok bir iligki bulunan iki kavramdan birinin digeri
yerine kullanilmasini; metafor ise bir kavramin bagka bir kavramin esdegeri olarak egreti sekilde kullanilmasimni
ifade etmektedir (Guiraud, 2016, s. 145-146). Calismada Barthes'in gostergebilim anlayisi cergevesinde
hazirlanan tablolar iizerinden sarkinin sozleri analiz edilmistir.

Calisma kapsaminda Kibris Barig Harekati1 esnasinda Tiirkiye'de artan milliyetcilik s6ylemlerinin Girne'den

Yol Bagladik Anadolu'ya sarkisi iizerinden nasil propaganda amach kullanildigini ortaya koymak calismanin
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temel amacini olusturmaktadir. Bu yolla milliyetgilik temelli propaganda faaliyetlerinde, kitlelerin belirli bir
konu hakkinda harekete gegmesinde miizigin ne gibi bir rol oynadiginin agiklanmasi amaglanmaktadir.

Calisma;

- Kibris Baris Harekati esnasinda Tiirk milliyetgilik soylemlerinin sarkilara ne sekilde yansitildigini ortaya
koymasi,

- Kibris Barig Harekati esnasinda kamuoyundan destek alabilmek amaciyla miizigin propaganda amagli nasil
kullanildigim agiklamasi,

- Kibris Bartg Harekati esnasinda Tiirk-Yunan iliskilerinde olusan gerilimi yansitmasi gibi nedenlerden
dolay1 6nem tagimaktadir.

Calismada asagidaki sorulara yanit aranmustir;

Girne'den Yol Bagladik Anadolu'ya sarkisinda;

- hangi mitler lizerinden milliyetgilik sdylemlerinde bulunulmaktadir?

- hangi yan anlamlar {izerinden Tiirk-Yunan iliskilerine deginilmektedir?

Kibris Baris Harekati’nda Tiirk Milliyetciligin Propaganda Amagh Kullanmilmasi

Propaganda, kitlelere belirli bir fikir, diigiince, ideal veya ideolojinin kitle iletisim araglari yardimiyla tek
yonlii iletisim baglaminda aktarilmasini amaglayan ikna odakli bir iletisim tiiriidiir (Karaca ve Caki, 2018, s. 16).
Propagandanin  verdigi mesaj degistirilememekte, tartisilamamakta, = yorumlanamamakta  veya
elestirilememektedir. Propagandada mesajin kitleler tarafindan oldugu gibi kabul edilmesi istenmektedir.
Propaganda da propagandacinin fikileri 6n plana c¢ikarilmaktadir (Jowett ve O'donnell, 2014, s. 1).
Propagandanin tarihinin insanlik tarihi kadar eski oldugu diistiniilmektedir. Buna karsin propaganda disiplininin
kitleleri etkilemek ve onlar iizerinde niifus kurmak amaciyla en etkili kullanildigr dénem 20. yiizy1l olmustur
(Gazi vd. 2018a, s. 28). Ozellikle savas doénemlerinde propaganda faaliyetlerinden siklikla yararlamlmistir
(Karaca, 2018, s. 105). Tiirkiye de ulusal konularda, milli birlik ve beraberligin saglanmasi, Tiirkiye'ye karst
olusan olumsuz algilarin ortadan kaldirilmasi gibi nedenlerden dolay1 ulusal ve uluslararasi alanda propaganda
faaliyetlerine yonelmektedir. Tirkiye'nin ulusal konularda en bilinen propaganda drneklerinden biri de 1974
yilindaki Kibris Baris Harekati’nda yasanmustir.

15 Temmuz 1974 tarihinde Nikos Sampson liderliginde bir grup asker Kibris'ta askeri bir darbe
gergeklestirmistir. Darbeden sonra Kibris lideri III. Makarios iilkeyi terk etmis ve adanmin yonetimi kurulan askeri
cuntanin eline ge¢mistir (Manisali, 2004, s. 52). Tiim bu yasanan siirecte Tiirkiye uluslararasi alanda ¢agrida
bulunmus ve Kibris'taki askeri miidahaleye kars1 kayitsiz kalamayacagini bildirmistir. Bunun iizerine Tiirkiye,
20 Temmuz 1974 tarihinde Kibnis'taki Tiirk ve Rum halkin1 adadaki askeri cuntadan kurtarmak amaciyla Kibris
Barig Harekati’n1 basglatmistir (Erdogan, 2006, s. 55). Tiirk ordusu tarafindan baslatilan Kibris Baris Harekati
sirasinda Tirk milliyet¢iliginin 6n plana ¢ikarilmasini amaglayan yogun bir propaganda donemi yasanmustir.
Ulusal ve uluslararasi alanda yapilan propagandada Tiirk ordusunun aday: isgal etmek icin degil, uluslararasi
anlasmalardan dogan garantorliik hakkimi kullanmak i¢in miidahalede bulundugu aktarilmaya caligilmistir.
Tiirkiye'de ulusal alanda Kibris konusunda kamuoyu olusturmak amacriyla yiiriitiilen propaganda faaliyetlerinde
milliyetgilik sdylemlerinin siklikla kullanildig1 goriilmistiir. Tiirkiye'de ulusal basinda harekat yiicelten ve Tiirk
askerlerini kahramanlastiran haberlere siklikla yer verilmigtir. Kibris Barig Harekat1 kimi zaman basinda, Fatih
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ordusuna kars1 30 Agustos 1922 tarihinde kazandigi Biiylik Taarruz Savasi'na benzetilmigtir. Bu donemde Tiirk
sinemasinda, Once Vatan (1974), Gog: Kibris Ufuklarinda (1974), Zafer Kartallar1 (1974), Sezercik Kiiciik
Miicahit (1975) gibi Kibris Barig Harekati'n1 konu alan ve milliyetgilik sdylemlerin 6n plana ¢ikarildig: filmler
¢ekilmistir (IMDB, 2019). Diger yandan yine harekatt konu alan ve Tiirk askerlerinin kahramanliklarinin ve
cesaretinin aktarildig1 kitaplar yazilmistir. Bu siirete harekata yonelik milliyet¢i sdylemlerin propaganda amagli
en etkili kullanildigi alanlarin basinda ise donemin popiiler sanatgilart tarafindan seslendirilen sarkilar ve

tiirkiiler olmustur.

Kibris Baris Harekati’ndaki Milliyetcilik Propagandasinda Miizigin Rolii

Propaganda se¢mis oldugu tarafi etkilemeyi amag¢ edinir. Burada etkilenecek olan taraf, kisi, toplum
olabilecegi gibi grup ya da iilke de olabilir. Bu bir siirectir. Etkileme asamasinda gegen siirecte etkiyi daha yogun
saglayabilmek icin kullanilan mesajlar farkli yontemlerle etkilenmesi istenen tarafa aktarilmaya calisihir. ikna
edilmek istenen taraf yapilan propagandadan etkilensin ya da etkilenmesin her iki durumda da propagandada
verilmek istenen mesaji O6grenir. Savaslarda genel olarak iilkeler savastiklar iilkeleri etkilemek, ya da kendi
asker ve halkini etkilemek i¢in farkli propaganda yontemlerine basvururlar. Bu propagandanin asil amaci
kazanmaktir. Karsi tarafi yenilecegine ikna etmek, kendi tarafina ise yenecegine inandirmak hedeflenmektedir.

Tiim zamanlarda yapilan savaslarin toplumlar iizerinde yapmis olduklari etkiler gibi, Kibris Baris Harekat: da
Tiirk toplumunda toplumsal olarak farkli toplumsal etkilere neden olmustur. Bu toplumsal etkiler farkli sanat
dallart igerisinde de kendini gostermistir. Bu sanat dallart igerisinde en belirgin olan1 miizik sanati olmustur.
“Miizigin insanlarin iizerindeki etkileyici giicii propaganda faaliyetlerinde kullanilmasinin en Onemli
nedenlerindendir. Radyo ve televizyonlarda uygulanan propaganda amagli konugmalar tek diize ve genel olarak
sikicidir. Bu sikiciliktan insanlart kurtarmak ve iletiyi aktarmak i¢in miizigin kullanimi yaygindir” (Karaburun
Dogan, 2019, s. 235).

Sozli kiiltiir igerisinde yer alan miizik sanati toplumun yasam igerisinde karsilastigi tiim durumlardan
etkilenir ve toplumu bu kosullar 1s181nda etkiler. Miizik var oldugu yaratildig1 toplumdan ve kiiltiirden yaratilis
stirecinde ne kadar etkileniyorsa, yaratildiktan sonra da o toplumu ve kiiltiirii o kadar etkiler. Sozli kiiltiiriin
yerini ¢agimizda ozellikle 20. yiizyilda, iletisim araglarmnin (radyo, televizyon, internet, sosyal medya vb.) yogun
kullanilmas: ile elektronik kiiltiir almaya baslamustir. Kiiltiir gelenegi bu sekilde yeni bir boyut kazanmistir
(Artun, 2011, s. 35-37).

Tirkiye’de yaratilan miizik eserlerinin “adas” ya da “yavru vatan” betimlemeleri ile adlandirilan Kibris
Cumbhuriyet’inin sosyo-kiiltiirel ve siyasal sorunlarindan etkilenmemesi miimkiin degildir. Tiirk toplumunun
Kibris Barig Harekati oncesinde ve sonrasinda yasamis oldugu sikinti ve zorluklari yansitan miizik eserleri
sayica fazladir. Bu eserlerde genel olarak sozlere bakildiginda birlik beraberlik mesaj1 verildigi gézlemlenmekte,
milliyetgilik unsuru 6n planda kullanilmaktadir. “Milliyetgiligin evrensel ilkelerinin bulunmamasi, farkl tarihsel
ve toplumsal baglamlara bagli olarak farkli ve zit ideolojilerle bagdastirilmasina neden olmaktadir. Bu nedenle,
hem ayrnlik¢1 hareket hem de devletin biitiinligiinii koruma miicadelesi milliyetgilik olabilmektedir” (Kalayci,
2007, s. 252).

Ozkirimli galismasinda milliyetgiligi tanimlarken; milliyetgiligin bilincimizi sekillendiren bir sdylem, toplum

igerisinde kimliklerimizi belirleyen, giinlik yasantimiz igerisinde konusma, davranis ve olaylar {izerine
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takindigimiz tutumlarimizi sekillendiren bir algilama ve yorumlama bigimi olarak tanimlamaktadir. Milliyetgilik
Ozkirimlr’ya gore sdylemdir ve tarif ettigi milliyetci soylemin temel zelliklerini;

“1- ‘Bu sdyleme gore, millet her seyden once gelir, milletin ¢ikar ve degerleri diger tiim ¢ikar ve degerlerden
istiindiir; 2- Milliyetcilik soylemi, milleti tek mesruiyet kaynagi olarak goriir, burada kastedilen yalnizca siyasi
mesruiyet degildir, ‘millet adina hareket etmek’ normal kosullar altinda hos goriilmeyecek hatta sug
sayilabilecek pek cok davranis ve eyleme g6z yumulmasii saglar; 3- Milliyetcilik sdylemi diinyay: ikili
kategorilere ayirir, biz ve onlar, dostlar ve diismanlar gibi, bagka bir deyisle kimlikler ve karsi-kimlikler iiretir,
‘bizi> ‘dtekilere’ gore tanimlar, kendinden bir tiirlii emin olamadig1 igin de bu ayrimi hep canli tutar’" (Ozkiriml,
2008, s. 285-286) seklinde agiklar.

Milliyet¢ilik sdyleminin tamimlarma bakildiginda ozellikle “biz” sdyleminin siklikla  kullanildigt
gozlemlenmektedir. Bu “biz” imgesinin kullanildig1 her alanda aslinda milliyet¢ilik unsurunun yansitilmaya
calisildigini sdylemek miimkiindiir. 1974’te yapilan Kibris Barig Harekati sonunda Tiirkiye’de sanatgilar
tarafindan sanatin bir¢cok alaninda dzellikle miizik, siir, tiyatro ve roman gibi pek ¢ok alanda milli duygulari
isleyen “biz” vurgusunun siklikla yapildigi milliyet¢i sdylemin hakim oldugu eserler verilmistir. Bu durum
“Turk toplumunun milliyetgilik algisinda yeni bir ¢igir agmus, bu yenigag ile beraber sanatin toplumu
sekillendirmesi de haliyle kaginilmaz olmustur”. Uluslarin savaglarda diger uluslara karsi kazanmig olduklart
zaferler, kazanan uluslar i¢in milli bir deger olarak amilir. Bu deger, bir bakima o savasta canlarini hige saymis
olan sehit ve gazilere atfedilen bir degerdir. Vatani ugruna savasan sehit ve gazileri konu edinen onlara olan
derin saygty1 yansitan eserler miizik sanatinin yaninda sanatin her alaninda verilmistir. Bu eserler, toplumda
milliyet¢ilik duygusunu giiclendirmenin yaninda toplumun belleginde unutulmayacak, gelecek kusaklara
aktarim saglayacak 6nemli kaynak vazifesi gormiislerdir. “Mehmetgik”’e duyulan saygiy1 konu edinmis, zaman
zaman da bu vahsetten kurtarilan bireylerin dykiilerini anlatarak Kibris Tiirklerinin sesi olmuslardir” (Delice,
2018, s. 30).

“20 Temmuz 1974 tarihinde adada siiregelmekte olan kanl ¢atigmalar1 6nlemek ve Kibris Tiirklerine yardim
etmek amactyla yapilan Kibris Barig Harekati neticesinde, bugiinkii tarihgilerin geriye doniip baktigi en 6nemli
kaynaklar, donemin asiklarinin dilinden anlatilmis eserlerdir” (Delice, 2018, s. 34). Savas donemlerinde miizikli
propaganda olarak genellikle marslar kullanilmistir. Bu nedenle marslar sozsel ve miiziksel olarak “miizikli
siyasal iletisim” adi altinda nitelendirilebilir (Oztiirk, 2014, s. 199). Bunun yaninda Tiirkiye’de savas
donemlerinde propaganda araci olarak marslarin yani sira asiklarin, ozanlarin sdyledigi destanlar, tiirkiilerde
milliyet¢iligi pekistirmesi agisindan siklikla kullanilmustir.  Ozellikle, “Asiklar, Kibris Savasi’’min  Tiirk
toplumuna ait bir milli deger olarak yorumlamis, ¢agdaslarina yine Tiirk toplumunun acilarini kendi duygular1 ve
bilgi birikimlerini harmanlayarak sunmuslardir” (Delice, 2018, s. 35). Ozellikle Kibris Baris Harekat: sirasinda
siirleri ve besteleri ile miizikli propaganda 6mekleri veren, Asik Mahsuni Serif, Asik Halil Karabulut, Asik Deli
Hazim gibi 6nde gelen asiklar, Kibris Baris Harekati’na ithafen yazmis olduklari eserlerinde Kibris’ta yasayan
Tiirklerin, Tiirk toplumunun igerisinde ayr1 goriilemeyecegini, harekat siiresince yasanan vahsetin bitmesi
gerektigini ve Tiirk toplumunun Kibris’ta yasayan Tiirklerle birlik igerisinde hareket etmesinin karsilagilacak
tiim zorluklarin {istesinden gelecegini dile getirmislerdir.

Kibris Rum hiikiimeti harekat oncesi ve harekat sirasinda, Ozellikle Tirk askerlerini ve Kibnisli Tiirk
yurttaslar1 etkilemek adina miizikli propagandalar uygulamistir. Harekat oncesi Tiirk mevzilerine yakin

alanlarda, radyolardan, s6z ve bestesi Y. Asim Arsoy’a ait olan semai usuliinde, nihavent makaminda icra edilen
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'Bekledim de gelmedin' adli eseri ¢alinarak, Tiirk ordusunun miidahalesini bekleyen Kibris Tiirklerinin moralini
bozmaya calisilmistir. Kibris Tiirkleri ise bu miizikli propagandaya, yine miizikli bir propagandayla karsilik
vererek, Bayrak radyosundan sézleri Umit Yasar Oguzcan’a bestesi Riistii Sardag’a ait olan nimsofyan usuliinde,
rast makaminda icra edilen 'Bu kadar yiirekten ¢agirma beni/Bir gece ansizin gelebilirim' adli eseri ¢almislardir.
Kibris Barig Harekati sonrasi da miizikli propagandalar devam etmistir. Girne’nin aliisindan sonra
Tiirkiye’de harekata yonelik miizik alaninda birgok eser verilmistir. Bunlardan en 6nemlilerinden biri de Kibris
Barig Harekatinda Girne’nin alinmasindan sonra ikinci harekattan 6nce hazir olan Yasemin Kumral'in ¢ikardigi

45°lik plakta sdyledigi sozii Yesil Giresunlu' ya, miizigi Can Bager'e ait ‘Girne’den Yol Bagladik’ isimli eserdir.

GIRNEDEN YOL
BAGLADIX

Resim 1. Yasemin Kumral’in 1974 yilinda ¢ikardig: Plagin Kapak Resmi (Vintage Record, 2019)

Kibris'taki Tiirk Baris Kuvvetleri Komutanligi Bolge Bandosu 2017 Eyliil ayindan itibaren her Cuma Girne
Kordon boyu Atatiirk Anitt oniinde yapilan bayrak toreninde 'Girne'den Yol Bagladik Anadolu'ya' sarkisini
aranje ederek yeniden calmaya baslamistir (haber.com, 2019). 1974 Kibris Baris Harekati ile biitiinlesen
‘Girne'den Yol Bagladik Anadolu'ya’ sarkist hem harekét ile biitiinlesmis olmasi hem de giincel uygulanan bir

miizikli propaganda olmasi nedeni ile ¢alismada 6rneklem olarak seg¢ilmistir.

Analiz

Calismanin bu kisminda Girne'den Yol Bagladik Anadolu'ya sarkisi gostergebilim ve miizik analizleri
yontemleri kullanilarak incelenmistir.

Girne'den Yol Bagladik Anadolu’ya Sarkisimin Miiziksel Analizi

Propaganda yapilirken verilmek istenen mesajlardaki duygu yogunlugunu etkili bir sekilde aktarmada miizik
sanat1 oldukga etkili olmaktadir. Alict olan kitleye verilmek istenen mesajdaki duygunun yogunlugu miizik
yoluyla arttirilabilmektedir. Ornegin; korku duygusu, miizikteki siddetli vurgular ile desteklenerek mesaj alict
olan kitleler {izerinde daha etkin giice sahip olabilmektedir (Street, 2013, s. 21). Savas donemlerinde kullanilan
propagandalar icerisinde mesaj alic1 kitlelerin etki altina alinmasinda, duygularinin giiglendirilmesinde ya da
zayiflatilmasinda miizik sanatinin etkisinden siklikla yararlanabilmektedir.

Miizikli propagandalar diger propaganda tiirlerine gore daha etkileyici bir yapidadir. Ciinkii miizik sanati,
diger sanat tiirlerine bakildiginda daha akilda kalic1 olmasi ve daha anlasilir olmasi nedeni ile kitleler {izerinde
daha ikna edici bir etkiye sahiptir. Bu nedenle uluslarin vermis olduklari miicadelelerde siklikla miizikli
propagandalara rastlanmaktadir. Kibris Baris Harekati siirecinde ‘Girne’den Yol Bagladik’ eseri bu nedenle
onem kazanmustir. Eser her bakimdan adada yasayan Tiirk yurttaglara ve Tiirk askerlerine moral kaynagi olmus,

birlik beraberlik adina biitlinlestirici bir etki yaratmis, savasa direnenlere cesaret vermistir.
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Tablo 1. Girne'den Yol Bagladik Anadolu'ya Sarkistnin Miiziksel Analizi

Girne'den Yol Bagladik Anadolu'ya Sarkisi'min Miiziksel Analizi

Sarki Karar Perdesi Ses Arahg: Formu Makam Seyir Yapisi Usulii

Girne' Do-Kaba 2/4 Nim
den Yol Cargah ya da Do-Do2 Sarki Cargah Inici Cikict Sofvan
Bagladik Cargah ¥

Tablo 2. Girne'den Yol Bagladik Anadolu'ya Sarkisinin S6z Yazari-Bestecisi

Sarki Soz Beste

Girne'den Yol Bagladik Yesil Giresunlu Sanar Yurdatapan

Tablo 1°de goriildiigii lizere Girne'den Yol Bagladik Anadolu'ya Sarkisi miizik yapist bakimindan
incelendiginde genel olarak basgitar, klavye ve vurmagalgilar kullanilarak icra edilmistir. Sarkinin notasina
bakildiginda Geleneksel Tiirk Miizigi’nde makamsal olarak “Cargdh Makam Dizisi’nde icra edilmektedir.
Sarkinin karar sesi “Do kaba c¢argdh ya da ¢argdh”, giicliisii “Sol”dur. Makam dizisi “Cargah beslisine”,
“Cargah dortliisti’niin eklenmesinden olusmustur. Genelde sarkilarin ritmik yapisinda bulunan “2/4
(Nimsofyan)” ritmik yap1 kullamlmis olup, makam dizisinin 6zelliklerinden olan seyir yapisindaki inici-¢ikici

seyir yapist kullanilmustir.

Donem olarak bakildiginda, Tiirk halk siirinde o donem ortaya ¢ikan eserlerde gbzlemlenen milliyetgilik
sOyleminin sarkida kendini ezgi ve sozlerde gosterdigi goriilmektedir. Tiirk milliyet¢iligini 6n plana ¢ikarmak
icin kullanilan Tiirk halk siiri ve Tiirk asiklik gelenegi igerisinde yer alan sdylemsel 6geler, benzer sekillerde
sarkida vurgulamaktadir. Diger bir ifadeyle Tiirk asiklik geleneginde yer alan milliyet¢i sdylemlerin, "Girne'den
Yol Bagladik Anadolu'ya" adli eser 6zelinde sarki formatinda ortaya ¢iktig1 goriilmektedir. Benzer sekilde Tiirk
halk siirindeki kafiyeli s6z kullaniminin sarkida etkisini hissettirdigi ve eserin akici bir hale gelmesine katki

sagladigi gozlemlenmektedir.
Girne’den Yol Bagladik Anadolu’ya Sarkisinin Gostergebilimsel Analizi

Bu boliimde Girne'den Yol Bagladik Anadolu'ya Sarkisimin dort kitast ayri tablolar iizerinden
gostergebilimsel a¢idan analiz edilmistir.

Sarkinin birinci kitasinin gostergebilimsel analizi.

Irkimin Akdeniz'de bir sevinci var

Yurdumun Mersin'den ote bir devami var

Girne'den yol bagladik Anadolu'ya

Sanli ordumun Kibris'ta bir zaferi var

Sarkinin ilk kelimesi "wwkim" vurgusuyla baslamaktadir. Yan anlam bakimmdan irkim kelimesi dogrudan
Tiirk milletini ifade etmektedir. "Akdeniz'de bir seving" s6zii Kibris Barig Harekati'n1 agiklamaktadir. " Yurdumun
Mersin'den ote bir devami var" sozii ise Kibris'in Tiirkiye'nin bir pargasi oldugunu belirtmektedir. " Girne'den yol

bagladik Anadolu'ya" sozleri ile Tiirk askerinin Girne sehrine girisi agiklanmaktadir. Son olarak "Sanli ordumun
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Kibris'ta bir zaferi var" sdzleri de Tiirk ordusunun Kibris Baris Harekati sirasinda askeri cuntaya karsi elde ettigi

basarty1 bildirmektedir.

Tablo 3. Sarki'min Birinci Kitasimin Gostergebilimsel Analizi

Diiz anlam Tiirk ordusunun Kibris'a Girne {izerinden ¢ikarma yapmasi
Yan anlam Kibris'in anavatan Tiirkiye'nin bir pargast oldugu
Mit Kibris Tiirkiye'nin bir pargasidir
Metafor Kibris Barig Harekati, zafer metaforu olarak on plana ¢ikarilmaktadir
Metonimi Kibris'a ¢gikarma yapan Tiirk askeri, Tiirk ordusunun tiimiiniin metonimi olarak yansitilmaktadir
Simge Girne ¢ikarmasi Kibris Barig Harekati'nin zafer simgesi olarak on plana gikarilmaktadir

Sarkinin ilk kitas1 milliyet¢ilik baglaminda degerlendirildiginde, sarkida Kibris'in Tiirkiye'nin bir pargasi
olduguna yonelik algmin giiclendirilmeye calisildigi goriilmektedir. Boylece kamuoyunda Tiirk ordusu
tarafindan gergeklestirilen Kibris Barig Harekati’nin mesrulugunun saglanmasinin amaglanmaktadir. Tiirk
ordusunun Kibris'ta elde ettigi zafer ulusal bir bayram olarak nitelendirilmekte, bu yolla Tiirk halkinin milliyet¢i
duygularmin harekete gecirilmesi hedeflenmektedir. Ozellikle “Yurdumun Mersin'den éte bir devami var” sdzel
kodu ile Kibris'in Tiirk topragi oldugu vurgusu yapilmakta ve Tiirkiye'nin anavatan olarak Kibris'a sahip ¢ikmasi

gerektigi aktarilmaktadir.

Lévi-Strauss’un belirttigi gibi mitlerin bir biitiin olarak kavranmasi gerekmektedir. Mitin anlami olaylarin
sekanslari ile degil olaylarin biitiinii ile ele alinmalidir (Lévi-Strauss, 2013, 64). 1923 yilinda imzalanan Lozan
Antlagmasi ile Kibris'm Ingiltere'nin denetimine girmesinden sonra tiirkiilere ve siirlere konu edilen “Kibris,
Tiirkiye'nin bir pargasidir” miti, 1974 yilinda “Girne’den Yol Bagladik Anadolu’ya” adli sarkida tekrar 6n plana
¢tkmistir. Bu agidan Kibris'in Tiirkiye'nin denetiminden ayrilmasindan bu yana gegen zaman diliminde Tiirk

milliyetgiliginin Kibris'a yonelik sdylemlerinin sarki tizerinden ifade edilmeye ¢alisildig1 goriilmektedir.

Sarkinin ikinci kitasinin gostergebilimsel analizi.

Dost musun diisman misin al su dersini

Yoksa bildirmek kolay sana haddini

Bir Izmir bir 9 Eyliil iste 6rnegi

20 Temmuz sabaht gérdiin halini”

Sarkinin ikinci kitast “Dost musun diigman misin al su dersini” sozleri ile baslamaktadir. Yan anlam
boyutunda sarkida Kibris'taki askeri cuntadan ziyade dogrudan Yunanistan'a vurgu yapilmaktadir. Sarkidaki
sozel kodlarda dogrudan Yunanistan'in Kurtulus Savasi'ndaki gibi diisman bir devlet mi yoksa Lozan Baris
Antlagmasi'ndan sonra Tiirkiye ile dostane iligkiler gelistiren dost bir lilke mi oldugu sorgulanmaktadir. “Yoksa
bildirmek kolay sana haddini” seklindeki ikinci kitada ise Tiirk ordusunun gegmiste Yunan ordusuna karsi elde
ettigi askeri basarilara atifta bulunulmaktadir. “Bir [zmir bir 9 Eyliil iste érnegi” sdzel kodlart Kurtulus

Savasi'nda Tiirk ordusunun 9 Eyliil 1922 tarihinde izmir'i Yunan ordusundan geri alisina vurgu yapmaktadir.
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Son olarak “20 Temmuz sabahi gordiin halini” sozel kodlan ile Tirk ordusunun Kibris Baris Harekati’m

baglattig1 ve askeri cuntaya kars1 basari elde ettigi tarih aktarilmaktadir.

Tablo 4. Sarki'nin Ikinci Kitasinin Gistergebilimsel Analizi

Diiz anlam Belirli tarihlere vurgu yapilmasi
9 Eyliil 1922 tarihinde Tiirk Ordusu'nun {zmir'e girmesi ve 20 Temmuz 1974 tarihinde Tiirk ordusunun Kibris'a
Yan anlam
¢ikiginin hatirlatilmasi
Mit Tiirk ordusu her daim Yunan ordusunu yenebilecek giice sahiptir
Metafor Yunan askeri, diisman metaforu olarak sunulmaktadir
Metonimi Kibris'ta yonetimi ele gegiren askeri cunta, Yunan halkinm metonimi olarak kullanilmaktadir
Simge 9 Eyliil ve 20 Temmuz tarihleri birer simge olarak kullanilmaktadir

Sarkinin ikinci kitast milliyetgilik bashigi altinda ele alindiginda, sarkida Tirk ordusunun yiiceltildigi
goriilmektedir. Tiirk ordusunun ge¢miste elde ettigi basarilara vurgu yapilarak ayni zaferlerin Kibris'ta tekrar
kazanilacagi mesaj1 verilmektedir. Sarkinin bu kitasinda Kurtulus Savasi'na atifta bulunulmus, Tiirk ordusunun
Yunan kuvvetlerini yenerek 9 Eyliil 1922 tarihinde Yunanistan'dan Izmir sehrini geri almast hatirlatilmistir. Bu
acidan sarkida Kibris Baris Harekati sirasinda Yunanistan'n dogrudan diisman iilke olarak yansitildig:
goriilmektedir. Sarkida 20 Temmuz 1974 tarihinde Tiirk ordusunun Girne'ye ¢ikarma yapmasi yalnizca
Kibris'taki askeri cuntaya degil, Yunanistan'a kars1 da kazanilmis bir zafer olarak degerlendirilmektedir. Kibris
Baris Harekati sirasinda Tiirk-Yunan iliskilerindeki gerilimin dogrudan sarkiya yansimasi, Yunanistan'in
Kibris'taki askeri cunta ile bir gosterilmesine neden olmaktadir. Boylece Tiirkiye ve Yunanistan arasinda
gecmiste yasanan savaslar hatirlatilarak, gegmise yonelik diismanliklarin 6n plana ¢ikarilmaya ¢alisildig: ve Tiirk

halkinin ge¢miste oldugu gibi bugiinde vatani i¢in Yunanistan'a kars1 savasmaya hazir oldugu aktarilmustir.

Kitada yer verilen mit, ge¢cmisten giliniimiize Tiirk-Yunan iliskilerinde yasanan gerilimlerde ortaya ¢ikan
milliyet¢i sdylemlerin bir yansimadir. Kibris Tiirkii'niin 6n plana ¢ikarildigi Tiirk halk siirlerindeki vurgularin,
sarki iizerinden ritmik bir sekilde verildigi ve boylece insa edilen mitin kitleler nezdinde daha akilda kalic1 hale

getirilmeye caligildigi goriilmektedir.

Sarkinin ii¢iincii kitasinin gostergebilimsel analizi.

“Ordusuyla milletiyle bir biitiiniiz biz

Vatan igin goz kirpmadan can veririz biz

Tarihimde her sayfa zaferle dolu

Baris icin savasan biiyiik Tiirkiiz biz”

Sarkinin tigtincti kitast “Ordusuyla milletiyle bir biitiiniiz biz” sozleri ile baslamaktadir. Yan anlam igerisinde
degerlendirildiginde Tiirk halkinin, Tiirk ordusuna harekat sirasinda destek verdigi aktarilmaktadir. “Vatan icin
g6z kirpmadan can veririz biz” sozleri ile Tiirk halkinin sonuna kadar Kibris meselesinde kararliligini
stirdiirecegine vurgu yapilmaktadir. “Tarihimde her sayfa zaferle dolu” sozleri ile de Tiirk ordusunun ge¢miste

diismanlarina kars1 onemli zaferler elde ettigi gibi harekat sirasinda aym zaferlerin kazanilacag: aktarilmaktadir.
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Son olarak “Baris i¢in savasan biiyiik Tiirkiiz biz” sozleri ile Tiirk ordusunun Kibris' iggal veya istila gibi bir
amacinin olmadigi, aksine Kibris'taki hem Tiirk hem de Rumlar1 askeri cuntanin yonetiminden kurtararak

ozgiirlestirmeyi amagladigi belirtilmektedir.

Tablo 5. Sarki'mn Ugiincii Kitastmin Gistergebilimsel Analizi

Diiz anlam Tiirk askerinin ve halkinin baris igin savagmasi
Tiirk ordusunun Kibris't isgal etmek i¢in degil, hem Tiirk hem de Rum halkina barig getirmek i¢in adaya ¢iktig1
Yan anlam
aktarilmaktadir
Mit Her Tiirk vatandasi vatani i¢in 6liimii goze almaktadir

Metafor Tiirk halki kahraman metaforu olarak yansitilmaktadir

Metonimi Kibris'a gikarma yapan Tiirk askeri, Tiirk ordusunun tiimiiniin metonimi olarak yansitilmaktadir
Simge Kibris Baris Harekati baris simgesi olarak kullanilmaktadir

Sarkinin  iiglincii  kitasinda, ikinci kitasinda oldugu gibi Tiirk ordusunun gec¢misteki zaferleri
hatirlatilmaktadir. Bdylece milliyetcilik baglaminda Tiirk ordusunun kitleler nezdinde yiiceltilmesi
amaglanmaktadir. Diger yandan bu kitada Tiirk ordusunun aday: isgal etmek i¢in degil hem Tiirk hem de
Rumlara barig getirmek igin Kibris Baris Harekati’n1 diizenlendigi aktarilmaktadir. Kitamin son dizesindeki
“Barig i¢in savasan biiyiik Tiirkiiz biz” s6zel kodlar ile de Tiirk milleti dogrudan yiiceltilmekte ve Tiirk milletinin
amacinin diinyanin huzuru ve barisi oldugu agiklanmaktadir. Bu sekilde Tiirk milliyet¢iliginin istila veya isgal

kavramlar ile degil, huzur ve baris kavramlari ile birlikte anilmas1 amaglanmaktadir.

Kitada insa edilen mit, Tiirk milliyet¢iligini konu edinen efsanelerin bir yansimasi olarak on plana
¢ikmaktadir. Tiirk halkinin gegmiste oldugu gibi Kibris i¢in de seve seve savasacagi algisi olusturulmaktadir.
“Biiyilik Tiirkiiz biz” vurgusu ile ge¢miste Tiirk kahramanlik hikéyelerinde, destanlarinda, efsanelerinde, halk
siirlerinde ve asiklarin eserlerinde yer alan Tiirk kiiltiir ve ulusunu yiiceltici sdylemlerin sarkida da kitlelere

aktarilmaya ¢alisildigr goriilmektedir.

Sarki'nmin dordiincii kitasinin gostergebilimsel analizi.

"Yurdumun her par¢asi candan kyymetli

Oliiriimde vermem onun bir zerresini

Canla aldik kanla aldik her bir yerini

Stikiir sana Tanrim gésterdin bu giinleri”

Sarkinin son kitasi “Yurdumun her parcast candan kiymetli” sozleri ile baslamaktadir. Yan anlam boyutunda
Kibris’in da Tiirkiye nin diger topraklari gibi anavatanin bir pargast oldugu aktarilmaktadir. “Oliiriim de vermem
onun bir zerresini” sozleri ile Tiirk halkinin Kurtulus Savasi’nda Yunanistan’a karst gostermis oldugu
miicadelenin aynisimi Kibris igin de gostermeye hazir oldugu bilgisi verilmektedir. “Canla aldik kanla aldik her
bir yerini” sozleri ile Kibris'ta Tiirk askerinin cani pahasina askeri cuntaya karsi zafer kazandigr aktarilmaktadir.
“Stikiir sana Tanrim gosterdin bu giinleri” sozleri ile de Kibris'ta Tiirk ordusunun elde etmis oldugu basaridan

dolay1 Allah'a siikredilmektedir.
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Tablo 6. Sarki'nmin Dérdiincii Kitasinin Gostergebilimsel Analizi

Diiz anlam Tiirk halkinin vatanlari i¢in miicadele ettikleri ve 6lene dek savunacaklari
Yan anlam Kibris'in Tiirkiye'nin bir pargasi oldugu ve onun baskasina verilemeyecegi
Mit Kibris, Turkiye'nin bir pargasidir
Metafor Kibris, seref metaforu olarak temsil edilmektedir
Metonimi Kibris'a gikarma yapan Tiirk askeri, Tiirk ordusunun tiimiiniin metonimi olarak yansitilmaktadir
Simge Kibris, vatan sevgisinin bir simgesi olarak yansitilmaktadir

Sarkinin son kitas1 milliyetgilik agisindan incelendiginde, sarkida gegmiste Tiirk ordusunun Tiirkiye’deki her
toprak pargasi i¢in biiyiik fedakarliklar gosterdigi hatirlatilmaktadir. Ayni fedakarliklarin Kibris i¢inde yapildigi
ve bu nedenle Kibris''n da Tiirkiyemin diger bolgeleri gibi Tiirk halki i¢in 6nem tasidigi ifade edilmeye
calistlmustir. Diger yandan kitada, diger kitalarda oldugu gibi Kibris’in Tiirkiye’nin bir parcasi olduguna yonelik
sOylemlere yer verilerek, Tiirk halkinin Kurtulus Savasi’nda oldugu gibi gerektiginde Kibris i¢in de topyekiin

savasacagl mesaj1 verilmektedir.

Sonug

Calismada incelenen “Gime’den Yol Bagladik Anadolu’ya” adli sarkinin dort kitasinda da yan anlam
boyutunda milliyetgilik odakli dért farkli mesajin verildigi saptannstir. ilk kitada “Kibris’in bir Tiirk toprag:
oldugu” ve “Kibris’in Tiirkiye'nin diger bolgeleri gibi anavatanin bir pargast oldugu” seklinde mitler
kamuoyunda 6n plana ¢ikarilarak, Tirk ordusunun Kibris i¢in her tiirlii miicadeleye girecegi aktarilmustir.
Sarkinin ikinci kitasinda Tiirk ordusunun ge¢misteki basarilart hatirlatilarak, Kibris’ta da nihai zaferi kazanacagi
belirtilmistir. Uciincii kitada ise Tiirk ordusunun Kibris’a ¢ikis amacinin baris ve huzur getirmek olduguna vurgu
yapilmistir. Dordiincii ve son kitada ise Tiirk milletinin Kibris i¢in cani pahasina miicadele edecegi hakkinda
bilgi verilmistir.

Sarkida Tiirk-Yunan iligkilerinin ge¢misine deginilmis ve Tiirk ordusunun Yunanistan'a karst kazanmis
oldugu zaferlere vurgu yapilmistir. Bu agidan sarkinin soézleri yazildigt donemin baglami igerisinde
degerlendirildiginde, sarkida dogrudan Yunanistan karsiti bir propaganda ile Tirk halkindaki milliyetgi
duygularm 6n plana ¢ikarilldig1 goriilmiigtiir. Sarkidaki sdzel kodlarda Kibris meselesinin yalnizca Kibris'taki
askeri cuntanin yonetimi ele gecirmesi meselesi olmadigi, asil meselenin Yunanistan'in Kibrish topraklarina
katma ¢abasi oldugu belirtilmistir. Sarkida tiim bunlar ortaya konularak, Tiirk halkinin, anavatan Tiirkiye'nin bir
parcast olarak goriilen Kibris't savunmak i¢in harekete gegmesi gerektigine vurgu yapilmigtir. Diger yandan
sarkinin sozel kodlarinda Tiirk ordusunun ge¢misteki kahramanligi ve Tiirk halkinin yalnizca baris i¢in savastigi
gibi konular aktarilarak Tiirklik kavramimin sarkida yticeltildigi goriilmistiir. Sarkida Tiirk halkinin amacinin
diinyaya huzur ve baris getirmek oldugu belirtilerek, Kibris Baris Harekdti’nin hem nihai amact kitlelere
aktarilmis hem de ulusal birlik ve biitiinliigiin saglanmasi gerektigine vurgu yapilmistir.

Kibris Baris Harekat1 dncesinde ve sonrasinda Tiirk toplumunun bu siirecte yasadigi zorluklart anlatan miizik
eserlerinin yaninda, birlik beraberlik mesaj1 veren, milliyet¢ilik unsurunun 6n planda tutuldugu miizik eserlerinin
de sayica fazla oldugu tespit edilmistir. Girne'den Yol Bagladik Anadolu’ya sarkist duyumsal olarak

incelendiginde, sarkinin basgitar, klavye ve vurma calgilar kullanilarak, Geleneksel Tiirk Miizigi’nde yer alan
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“Cargah beslisine”, “Cargah dortliisii’niin eklenmesinden olusan “Cargdh Makam Dizisi”nde, “Do kaba ¢argah
ya da cargah” karar sesinde, “2/4 (Nimsofyan)” usuliinde, inici-gikici seyirde icra edildigi gézlemlenmistir.

“Girne’den Yol Bagladik Anadolu’ya” adli eser, Tiirk milliyet¢i sdylemlerinin kitlelere aktarilmasinda
onemli bir degisimin yasandiginin habercisi olmaktadir. Eserde Tiirk siirindeki kafiyeli yapinin sarki formatinda
ezgiler ile birlikte sunuldugu saptanmistir. Nitekim ge¢misten giintimiize Tirk milliyetgi sdylemlerinin
efsanelere, destanlara, siirlere ve tiirkiilere konu edildigi goriilmiistiir. Buna karsin popiiler kiiltiiriin bir
yansimasi olarak 1970'li yillarda, Kibris Barig Harekati 6zelinde milliyetci sdylemler sarkilar iizerinden kitlelere
aktarilmakta ve milliyet¢i yonlii propaganda mitleri sarkilar yoluyla insa edilmektedir. Efsanelerde yer alan
milliyet¢i gelenegin siirlerde kafiyelestirildigi, asiklarin sazlarinda tiirkii formatinda okundugu ve “Girne’den
Yol Bagladik Anadolu’ya” adl1 eser ile sarki formatinda sekillendigi goriilmektedir. Bu agidan Tiirk kahramanlik
geleneginin sarkilar {izerinden devam ettirilmeye ¢alisildigr ve sarkilar yoluyla zengin bir anlatim kazandigi
ortaya ¢ikmaktadir.

Calisma kapsaminda Kibris Baris Harekati sirasinda bestelenen ve donemin kiilt pargasi haline gelen
“Girne’den Yol Bagladik Anadolu’ya” adli sarkinin, dénemin milliyetcilik sdylemleri baglaminda propaganda
amagh kullanimi incelemistir. Calismada elde edilen bulgular milliyetcilik olgusu baglaminda, miizigin
propaganda amacl nasil kullanildigi konusunda bilgi vermektedir. Gelecekteki ¢aligmalarda farkli sarki, tiirki
veya marslar tizerinden Kibris Baris Harekati’ndaki milliyet¢i sdylemler; mevcut ¢alismada elde edilen bulgular

ile karsilastirmali olarak incelenmek suretiyle alana katki saglanacaktir.
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Extended Summary

Rooted and lasting music cultures that have a very long history, which have been transferred from generation
to generation for many years in the historical process, are of universal value and cultural heritage not only for the
culture to which that music culture belongs, but also for all world cultures. For this reason, it is of utmost
importance that the study of music cultures having such transcultural value in terms of disciplines such as
sociology, semiotics, music and history, especially in the science of music, and the production of relevant
information is extremely important. Some important common features of traditional music cultures indicate the

need to address these music cultures by arts and various sciences:

One of the common features of these traditional music cultures is that they are based on an old past. The
second important feature is that they exhibit features that are compatible with the definitions of the "classical".
The third common feature is that these music cultures are maintained and listened by smaller groups, not by
large segments of society. The fourth common feature is that these music cultures are esoteric in contrast to
widespread, popular music cultures, and are produced with artistic concerns rather than appealing to large
audiences. The fifth and last common feature is the need to take measures to protect and preserve these music
cultures which are under threat of disappearance with the influence and pressure of global music movements and
popular culture. Preservation of traditional music cultures is extremely important. However, in order to realize

this, it is necessary to understand these music cultures and their meaning and emotion worlds.

In this article, through the examples of Classical Turkish Music and Traditional Korean Music, common
features of traditional and national music cultures as a part of cultural heritage, their place in terms of Korean
and Turkish societies, the importance of the introduction of these music cultures to the young generations, the
importance of scientific studies to understand the meaning worlds of this music cultures and how the Turkish and

Korean societies can create cooperation on this issue, will be discussed.

While both Korean traditional music (jeongak (& 2})) and traditional Turkish art music share common
etiquette elements such as respect, seriousness and dignity in the relationship between performer and listener, not
only in terms of the emotions and meanings produced by music, but also for their original authentic instruments
and performance atmosphere. Both music cultures have such multi-layered meaning and sign systems which are
unfamiliar to the popular and widespread musical cultures. In these music cultures, -not only in the music
produced, but also in the relations between the performer and the audience, the student and the teacher during the

music education- it is possible to find traces of traditional values that are forgotten.

Today, there is a need for scientific studies that will reveal the importance of the understanding and
transmission of traditional music from generation to generation and the value it possesses as a part of cultural
heritage and will contribute to the survival of traditional music against the consumption society and popular
cultural elements. Considering the common features shared by Korean traditional music and Turkish traditional
art music and the similarity of the problems they face, comparative and analytical studies on these two music
cultures -including their cultural elements, manners and language as a whole- in terms of the disciplines such as
sociology, history, semiotics and especially music science and the collaboration of scientists and artists from

Korea and Turkey can contribute to the preservation of this music cultures.
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Both musical cultures remain as an important element of the cultural heritage. It is seen that traditional
Korean music and Turkish traditional art music cultures, which are similar in terms of their traditional
characteristics, have common features with their emotional depth and richness, performance rituals, esoterism
and their unique instruments. In order to ensure the continuity of these music cultures that are trying to survive, it
is important for both communities to cooperate and share their knowledge to be obtained through comparative

analytical studies for the protection and maintenance of these valuable cultural heritage elements.

Tarihsel siiregte uzun yillar boyunca kusaktan kusaga aktarilmis, varligini siirdiirmiis ¢ok eski bir gegmisi
olan, kokli ve kalict nitelige sahip miizik kiiltiirleri, sadece o miizik kiiltiiriniin ait oldugu kiiltiir i¢in degil,
biitiin diinya kiiltiirleri agisindan evrensel degere sahip, kiiltiirel miras niteligi tasir. Bu sebepledir ki boylesi
kiiltiirler iistii degeri olan miizik kiiltiirlerinin, basta miizik bilimi olmak {izere, sosyoloji, gostergebilim, miizik,
tarih gibi disiplinler agisindan ele alinmasi incelenmesi ve konuya iliskin bilgi tiretilmesi son derece énemlidir.
Geleneksel miizik kiiltiirlerinin bazi 6nemli ortak o6zellikleri bu miizik kiiltiirlerinin ¢esitli sanat ve bilim

alanlarinca ele alinmasi konusundaki gereksinime igaret etmektedir:

Bu geleneksel miizik kiiltiirlerinin ortak o&zelliklerinin bagsinda eski bir gegmise dayaniyor olmalart
gelmektedir. ikinci énemli 6zellik, bu miiziklerin “klasik” kavranuna iliskin tanimlamalarla uyumlu 6zellikler
sergilemeleridir. Ugiincii ortak 6zellik, bu miizik kiiltiirlerinin toplumun genis kesimleri tarafindan degil, daha
kiigiik gruplar tarafindan siirdiiriiliiyor ve takip ediliyor olmasidir. Dérdiincii ortak 6zellik, bu miizik kiiltiirlerin
yaygin ve popiiler miizik kiiltiirlerinden farkli olarak ezoterik nitelige sahip olmasi, biiyiik kitlelere hitap
etmekten ziyade sanatsal kaygilarla iiretilmis olmalaridir. Besinci ve son ortak 6zellik, bu miizik kiiltiirlerinin
bugiin kiiresel miizik akimlarinin ve popiiler kiiltiiriin etkisi ve baskisi ile kaybolma tehdidi altinda olmasi ve

korunmalar1 konusunda tedbir alinmasina duyulan gereksinimdir.

Geleneksel miizik kiiltiirlerinin korunmasi son derece 6nemlidir. Ancak bunun gergeklestirilebilmesi i¢in
oncelikle bu miizik kiiltiirlerinin ve onlarin igerdigi anlam ve duygu diinyalarinin anlasilmasi gereklidir. Bu
yazida geleneksel Tiirk sanat miizigi ve geleneksel Kore miizigi Ornekleri iizerinden geleneksel miizik
kiiltiirlerinin korunmast ve anlagilmasi konusunda temel bazi noktalar iizerinde durularak, kiiltiirel miras
niteligine sahip bu iki kiiltliriin ortak 6zellikleri, Kore ve Tiirk toplumlar1 agisindan yeri, bu miizik kiiltiirlerinin
geng kusaklara tanitilmasi ve anlam diinyalarinin anlasilmasi igin bilimsel ¢alismalar yapilmasinin ve Tiirk ve

Kore toplumlarinin bu konuda igbirligi olusturmalarinin 6nemi gibi konular iizerinde durulacaktir.
Klasiklesmis Miizikler Olarak Geleneksel Tiirk Sanat Miizigi ve Geleneksel Kore Miizigi

Geleneksel Tiirk sanat miizigi de geleneksel Kore miizigi de yukarida deginilen ve geleneksel miizik
kdiltiirlerinin tagidig1 ortak 6zellikleri ve kars1 karsiya olduklar1 sorunlar1 paylasmaktadir. Benzer tehditler altinda
bulunan her iki miizik kiiltlirii de her kesime/kitlelere hitap eden, yaygin dinlenen miizikler olmayip, ezoterik
nitelige sahiptir. Her iki miizik kiltiiri bugiin varhigim siirdiirmek igin kiigiik gruplarin gayretiyle hayatta
kalmaya calismaktadir. Popiiler miizikler ve Bati miiziklerinin etkileri, hem Kore kiiltiiriiniin geleneksel
miizigini, hem de geleneksel Tiirk miizigini ve hem de her iki geleneksel miizik kiiltiiriinii 6nemli dlgtide etki ve

baski altina almistir.
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Oncelikle ad1 igerisinde zaten klasik kavramini barindiran geleneksel Tiirk sanat miizigi ve geleneksel Kore
miiziginin klasiklesmis miizikler olduklarimi sdylemek miimkiindiir. Bu iki miizik kiiltiiriinii neden klasik

statiisiinde ele alabilecegimiz iizerinde kisaca durmak yerinde olacaktir. Koriik¢ii’ye gore:
‘Misiki’de Klasizm’ temelde tarihsel bir kesinligi gostermez; ancak yaygin bir kavramdir. Klasik Musiki,
klasik kaidelere uygun olarak yapilmis misiki demektir. Baska iisliip donemlerinde oldugu halde bigimi ve
igerigi bakimindan; yetkinligi ve kaliciligimni ispatlamis eserler “klasik” tanimina girerler (Koriiket, 1998, s.

42).

Kore geleneksel miizigi yaklagik 1.400 yillik bir tarihe sahiptir (Robert Koehler, Jin-hyuk Lee, 2015 s. 93).
Cok koklii bir ge¢misi olan Tiirk miizik sanatinin klasik donemi 14. yiizyila kadar uzanmaktadir. Tanrikorur,
Osmanli saray veya halk miizisyenlerinin irettigi bir sanat olan Osmanli miiziginin, “25 asirlik Tiirk
Misikisi’nin yaklasik 500 yillik bir boliimiinii teskil ettigine” isaret etmektedir (Tanrikorur, 2003, s. 13). Miizik
sanatinin klasik doneminin ise 14. ylizyilda Abdilkadir Merdgi ile bagladigi kabul edilir (Aksiit, 1993).
Geleneksel miizik kiiltiirleri koklii ve kalict olmalar ile “klasik” kavrami gergevesinde degerlendirilebilecek

miiziklerdir. Her iki miizik kiiltiiriiniin sanat, anlam ve duygu temelinde yetkinligi ise tartigilmaz.

Kokl bir gegmise sahip miizik kiiltiirlerinin yok olma tehdidine karst korunabilmesi, yeni kusaklara
tanitilabilmesi i¢in anlam diinyalarinin anlasilabilmesi son derece 6nemlidir. Ancak bu miizik kiiltiirlerinin derin
anlam ve duygu diinyalar1 olduk¢a karmagik anlam ve duygu tabakalarmi icermektedir. Zira klasiklesmis
miiziklerin bir bagka 6zelligi, popiiler olma kaygisi tasimamalar1 ve sanat iiretiminin birincil amag olmasidir. Bu
ozellik onlarin ezoterik nitelik tasimalarina ve siiblim sanat olarak var olmalarina neden olmustur. (Bu sebepledir

ki geleneksel Tiirk sanat miizigi de cogu zaman saray miizigi olarak goriilmiistiir)

Doguda da ve Bat1 diinyasinda da 6zellikle klasik olarak nitelenen miiziklerin 6nce aristokratlar, yoneticiler
gibi elitlere hitap ettigi, malikanelerde, saraylarda dinsel mekanlarda yer aldig1 ve iist sosyo-ekonomik siniflarca
himaye edildigi, ancak daha sonra halka intikal ettigi goriiliir (Koriikgii, 1998). Ote yandan bir sanatseverin

koklii bir gegmise sahip bir sanat eseri ile olan iligkisi farkli bir duygusal degeri iginde barindirir:

Biitiin sanatlar gibi, miizigin de duygular etkileme giicii, tlim insan yagaminin temelini olugturan iki gergege
dayanir. Bunlardan biri, insanlarn dis farkliliklarinin altinda yatan temel yakinlik olgusudur. Ortak
gereksinimler ve karsilikli gelisme bilinci olmasa, bu yakinlik da olmazdi; bdyle bir durumda da sanat yapitt,
bireysel bir yarati oldugu kadar da, toplumun mali olan bir varlik olmazdi. Oteki gercek de, insanlarin
isbirliginde bulunarak birbirlerinden 6grenme yetenekleridir. Bu her iki gercek, giiniimiiz miizik yagaminda
oldugu kadar, miizigin gegmis tarihinde de goriliir. Eski zamanlarin bir sarkisi, bugiin bizleri
duygulandirabiliyorsa, bu, ¢ok eskiden Olmiis olan o sarkiciyla aramizdaki yakinlhigi kesfetmemizden
kaynaklanir (Finkelstein, 1995, s. 26)

Geleneksel Tiirk sanat miizigi eserleri de dinleyicisi ile bdylesi bir iliski kurabilen nadide miizikler arasinda

yer alir.
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Bat1 Miizigiyle iliskileri Temelinde Geleneksel Tiirk Sanat Miizigi ve Geleneksel Kore Miizigi

Miizik tarihimiz igerisinde Bati miizigi etkisinin Tirkiye’ye gelisi, bu miizik agisindan onemli etkileri
beraberinde getirir. Geleneksel Tiirk sanat miizigi agisindan bati etkisi Osmanli Padigahi Sultan II. Mahmut
donemiyle, batililagmanin diger etkileriyle beraber miizik ¢evrelerinde hissedilir hale gelmistir. Bat1 Miizigine
yonelik artan ilginin, Endertin Sanatkarlarin1 giicendirdigi, Dede Efendi’nin ilerlemis yasina ragmen bu nedenle
saraydan ayrihp Hacca gittigi bile sdylenir (Ozalp, 2000, s. 486) Geleneksel Tiirk sanat miiziginin cumhuriyet
doneminin kiiltiirel elitleri ile giristigi bir miicadeleden de s6z etmek olanaklidir (Tekelioglu, 2004, s. 124). Bir
baska deyisle, Osmanli donemi iktidar segkinleri tarafindan himaye edilmis ve gelistirilmis olan Osmanli
doneminin miizikal mirasi Tekelioglu’na gore erken cumhuriyet doneminde bati miizigi karsisinda bir miktar goz

ardi1 edilmis, Osmanli miiziginin modernlesme ihtimali de gozden kagirilmistir.

Benzer sekilde Bati miiziginin Kore toplumuna gelisinin Kore geleneksel miizigi lizerinde énemli bir etkisi

oldugu gortiliir ve Bati etkisinin bir sonucu olarak, Kore miiziginde bir¢ok miizikal unsurun uyarlandig1 veya

terk edildigi gozlenirken, Kore'de yangak (2F2}) adi verilen yeni bir miizik kiiltiirii {iretilir. Daha sonra yangak

(F) etki alanim genisleterek ve Kore miizik kiiltiiriinde yavas yavas baskin hale gelir. Modern ¢agda hayatta

kalabilmek i¢in Bat1 etkisiyle geleneksel miizik igerisinde de degisimler goriiliir (Byeon, 2007, s. 171). Ancak
Kore'nin geleneksel miiziginin kdkeni, binlerce yil oncesine dayanirken, Bati miiziginin Kore kiiltiiriini

etkilemeye baslamasi sadece yiizyillik bir gegmise sahiptir. (Ki-Beom Jang, 2008, s. 261).
Bugiin Kore miiziginde gugak (=< ) ulusal geleneksel miizigi ve yangak (<) ise Bati miizigini ifade

eder. Yangak (') ve gugak (=2 ) yani Kore bati miizigi ve Kore geleneksel ulusal miizigi akademik alanlart

birbirinden ayrilmistir (Choi Yu-jun, 2019, s. 43). Bu akademik ayrilmanin benzeri akademik alanda Tiirkiye’de
bati miizigi ve Tirk miizigi konservatuarlarinin ve miizik bilimi agisindan bati miizigi ve Tirk miizigi

caligsmalarinin birbirinden ayrilmasinda da goriilmektedir.

Anlam Diinyalari, Enstriimanlar: ve Performans Ritiielleri Bakimindan Geleneksel Tiirk Sanat Miizigi

ve Geleneksel Kore Miizigi

Her iki miizigin benzer 6zelliklerinden biri de duygusal derinlik ve anlam diinyasindaki zenginlikleridir. Bu
iki kiiltiir arasinda bir bagka benzerlik ise performasyon ritiiellerinde ve adabinda karsimiza ¢ikmaktadir. Her iki
miizik kiiltiiriinde de miizisyenler, miizigi sergileyenler ve miizigi dinleyenler arasindaki iliskide, ciddiyet, saygi,
anlaml1 ve saygili beden hareketlerini igeren ritiieller sergilenmektedir.

Geleneksel Kore miiziginin anlam ve duygu diinyasinin derinligini anlamak i¢in ses kavramina yiiklenen
anlama bakmak bile bir fikir verecektir: Korece’de "ses" anlamina gelen Sori (4 2l) genel anlanmyla tiim seslere
atifta bulunur ancak geleneksel miizik baglaminda, bu terim anlaml sekilde (-ve- insancil bir sekilde) iretilmis
ses demektir(Choi Yu-jun, 2019, s. 51). Ote yandan her iki miizikte de, baska kiiltiirlerden bireylerin bu miizik
kiiltiirlerini anlayabilmesi beklenmemekte, hatta igerisinde olduklart kendi kiiltiirleri i¢inde dahi bugiin pek ¢ok

kisi tarafindan anlasilamayan/anlasilmayan veya takip edilmeyen/dinlenmeyen miizikler olmalar1 bakimindan da

benzerlik tagimaktadirlar.
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A oF) (tam/diizglin miizik)ve minsogak( 0191,

Geleneksel Kore miizigi iki kategoriye ayrilir: jeongak (
(halk miizigi). Bu ayrim Bat1 miizigindeki klasik miizik ve halk miizigi ayrimina benzese de biraz daha karmagik
bir ayrimdir, “Ust simiflarin miizigi olan jeongak, yumusak ve nispeten rafine bir dokuya sahip yavas bir tempo
kullanir. Kore'nin sakinlestirici, zarif ve entelektiiel aristokrat kiiltiiriinii yansitan jeongak, sakin, agirbasl ve
diigtinceli bir atmosfer yaratir. Miizik Kore aristokratlarinin ince ipek kiyafetleriyle benzetilebilir.” (Robert
Koehler, Jin-hyuk Lee, 2015 s. 20-21). Aslinda bu ayrim ile Tiirk halk miizigi ve Tiirk sanat miizigi ayrimi

arasinda benzerlikler bulmak miimkiindiir.
Her iki miizigin kendine 6zgii enstriimanlar1 bulunmaktadir. Tiirk sanat miizigi i¢in “kanun” ne ise geleneksel
Kore miizigi igin “gayageum” (7}OF=) o anlama gelmektedir. Her biri uzun ve zengin bir tarihe sahip kusaklar

boyunca aktarilan yaklasik altmis geleneksel Kore miizik aleti arasinda yer alan 12 telli bir saz olan gayageum
(7FOFZ) ve 6 telli bir saz olan geomungo (22 I)nun altinci yiizyilldan dnce geldigi tahmin edilmektedir
(KCIS, 2014, s. 171). Arp formundaki bu iki saz, hem tutus hem de ¢alma bigimi olarak “zither”e ve Tiirk

miiziginin temel sazlarindan biri olan kanuna benzemektedir. Cin kdkenli Kore geleneksel miizigi sazlarindan 2

telli yayl1 bir saz olan haegeum (31 2 )un form olarak kabak kemaneye benzerligi ise dikkat ¢ekicidir.

Fotograf 1. Gayageum (7} OF=) Fotograf 2. Haegeum (35)

©National Gugak Center
Kaynak: Korean Culture and Information Service (South Korea)
(2014). Guide to Korean Culture: Korea's cultural heritage,
yayinlayan: Z4EH0]0] 4
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Kore geleneksel miizigi notalardan ziyade yiirekten gelen duygularla kisiden kisiye agizdan agiza
aktartlmistir ki bu Koreli bir miizisyenin miizik yetenegi kadar kisisel oykiisiiyle degerlendirilmesinin nedenidir
(Robert Koehler, Jin-hyuk Lee, 2015 s. 82-83). Benzer bigimde, geleneksel Tiirk sanat miiziginde miizigin
kusaktan kusaga aktarilmasinin en eski ve geleneksel bigimi mesk usuliiyledir. Tanrikorur’a gore Tiirk miizigi
tarihi boyunca “ayalgu” denen nota yazisindan itibaren ¢esitli nota sistemleri gelistirilmistir ve iddia edildigi gibi
Tirkler “nota bilmez” degildir ancak gelistirilen bu nota sistemleri Tiirk miizisyenler arasinda ¢ok fazla itibar
gormemis, onlar “duygu ve iislibu kagitlara degil anlayanlarin kulak ve ruhlarina emanet etmeyi tercih
etmiglerdir” (Tanrikorur, 2003, s. 15). Burada mesk yontemine iligkin olarak iki farkli goriisten bahsetmek
gerekir. Bir gorils, gegmiste nota kullanilmamasinin birgok eserin unutulmasina neden oldugunu ileri siirerken
(Hosses, 1986, s. 8), bir diger goriise gore mesk sisteminin terkedilmesiyle birlikte, eserler eski akiciligini

yitirmis, birgok icra 6zelligi unutulmaya baslamistir (Ozalp, 2000, s. 487) dahasi mesk, sadece miizik egitimi
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acisindan degil, miizik ahlakinin ve mesakkat, liyakat, gurur, sadakat gibi baz1 degerlerin aktarilmasini igermesi

bakimindan da énemlidir (Behar, 2003).

Hem Kore geleneksel Miizigi ozellikle (jeongak (& 2})) hem de geleneksel Tiirk sanat miizigi, icraci ve
dinleyen iligkisinde, saygi, ciddiyet, agirbaslilik gibi ortak adap unsurlarimi paylasirken, sadece miizikle iretilen
duygu ve anlamlar1 degil, kendine 6zgii otantik sazlar1 ve icra atmosferi, performans ritiielleri gibi popiiler ve
yaygm miizik kiiltiirlerinin yabanci oldugu ¢ok katmanli gosterge sistemlerine sahiptir. Sadece tiretilen miizikte
degil, bu miizigin icras1 sirasinda dinleyici icraci, egitimi sirasinda Ogrenci ve hoca arasindaki iligkilerde
unutulmaya yiliz turmus geleneksel degerlerin izlerini bulmak miimkiindiir. Miizigin kendisini ve miizigin
iretimi, egitimi ve icrasini kapsayan bu derinlik ve zenginligin gelecek kusaklara aktarilamamasi, tanitilamamast
ya da unutulmasi tehlikesi arttik¢a, bu miizik kiiltiirlerinin korunmasina ve korunabilmesi i¢in bilgi liretilmesi ve

uluslararasi, interdisipliner ve ¢ok boyutlu ¢alismalar yapilmasina duyulan ihtiyag her gegen giin artmaktadir.
Sonug¢

Bugiin her iki toplumun geleneksel miizik kiiltiirleri agisindan da geleneksel miizigin dogru anlagilmasinin ve
kusaktan kusaga dogru aktarilmasmin énemini ve kiiltiirel mirasin bir pargasi olarak sahip oldugu degeri ortaya
koyacak ve geleneksel miizigin tiiketim toplumunun ve popiiler kiiltiir unsurlarimin karsisinda varligim
sirdiirebilmesine katkida bulunacak bilimsel ¢aligmalara ihtiya¢ vardir. Kore ve Tiirk geleneksel miiziklerinin
paylastiklar1 ortak 6zelliklerden ve karst karsiya olduklart sorunlarin benzerliginden hareketle, bu iki miizik
kiiltiirtinti, kiltiirti, adab1 ve dili ile bir biitiin olarak miizik, sosyoloji, tarih, gostergebilim gibi disiplinler
acisindan ayrintili bir sekilde ele alan, iki iilkeden bilim ve sanat insanlarinin igbirligi ile gergeklestirilecek

karsilastirmali ve analitik ¢aligmalarin saglayacagi katki son derece biiyiiktiir.

Geleneksel Tiirk sanat miizigi ve geleneksel Kore miizigi gibi derin ve koklii kiiltiirel unsurlar somut
olmayan Kkiiltiirel mirasimizin 6nemli bir pargast olarak kabul edilmektedir. UNESCO tarafindan Somut
Olmayan Kiiltiirel Mirasin Korunmasi S6zlesmesi Madde 2: Tanimlar kisminin 1. fikrasinda somut olmayan
kiiltiirel miras “topluluklarin, gruplarin ve kimi durumlarda bireylerin, kiiltiirel miraslarimin bir pargast olarak
tammladiklar1 uygulamalar, temsiller, anlatimlar, bilgiler, beceriler -ve bunlara iliskin araglar, gerecler ve
kiiltiire] mekanlar” olarak tanimlanmistir. 2. fikrada ise somut olmayan kiiltiirel mirasin “somut olmayan
kiiltiire] mirasin aktarilmasinda tastyict islevi goren dille birlikte sozli gelenekler ve anlatimlar, gosteri
sanatlari, toplumsal uygulamalar, ritiieller ve solenler, doga ve evrenle ilgili bilgi ve uygulamalar, el sanatlar1

gelenegi” gibi alanlarda 6zellikle belirdigi belirtilmistir (Unesco, 2003).

Somut olmayan bu kiiltiirel miras unsurlarinin korunmasi Kiiltiir Bakanligimizin da son derece onem
verdigi bir konudur. T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanligi Arastirma ve Egitim Genel Midiirliigii tarafindan
yaymlanan Sema Ayininin korunmasina iliskin, 29.05.2017 tarihli genelgede bakanligin somut olmayan
kiiltiire] mirasimiza yonelen tehditler konusundaki hassasiyeti vurgulanmaktadir: “Ulusal mevzuatimiz ve
uluslararas1 sozlesmeler dogrultusunda Bakanligimiz bir yandan kiiltiirel miras1 koruyup yasatmak igin
calismalar yaparken, bir yandan da kiiltiirel mirasa yonelen tehditler konusunda Onlemler almakta ve
kamuoyunu bilgilendirmektedir. Kiiltiirel mirasin korunmasi ve yasatilmast konusunda kamu kurumlarina,

yerel yonetimlere, sivil toplum kuruluslarina, igletmelere, icract ve izleyicilere, yani toplumun biitiin
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kesimlerine sorumluluk diismektedir” denmekte ve kiiltiirel mirasin korunmasinda profesyonelligin

gerekliligine dikkat ¢cekilmektedir (Kiiltlir Bakanligi, 2017).

UNESCO’da somut olmayan kiiltiirel mirasin korunmasi konusuna 6zel bir 6nem atfeder: UNESCO Somut
Olmayan Kiiltiirel Mirasin Korunmast Sézlesmesi Madde 1: Sézlesmenin Amaglar1 kisminda belirtildigi {izere
sozlesmenin amaglart “somut olmayan kiiltiirel miras1 korumak; ilgili topluluklarm, gruplarin ve bireylerin
somut olmayan kiiltiirel mirasina saygi gostermek; somut olmayan kiiltiirel mirasin énemi konusunda yerel,
ulusal ve uluslararasi diizeyde duyarlilig1 arttirmak ve karsilikli degerbilirligi saglamak; uluslararasi isbirligi ve
yardimlasmay1 saglamak” olarak belirlenmistir. Madde 13: Diger Koruma Onlemleri kisminda ise “ozellikle
tehlike altindaki somut olmayan kiiltiirel miras konusunda, somut olmayan kiiltiirel mirasin etkili bir sekilde
korunmasi i¢in bilimsel, teknik ve sanatsal incelemeleri ve arastirmaya iligkin yontembilimini 6zendirmek”
ifadesinde belirtildigi iizere bilimin ve sanatin somut olmayan kiiltiire] mirasin korunmasindaki roliine dikkat
¢ekilmistir (Unesco, 2003). UNESCO Somut Olmayan Kiiltiirel Mirasin Korunmasi Soézlesmesi Madde 14:
Egitim, Duyarliligin ve Kapasitenin Giliglendirilmesi kisminda ise sézlesmenin baglayiciligina vurgu yapilarak
sozlesmenin tarafi olan devletlerin uygun tedbirler ile “somut olmayan kiiltiire] mirasin korunmasi igin 6zellikle
yonetim ve bilimsel arastirma gibi alanlarda kapasite gii¢lendirici etkinlikler diizenlemeye” gayret edilecegi

belirtilmistir (Unesco, 2003).

Kore ve Tiirk toplumlar1 agisindan bu iki miizik kiiltiiriiniin yeni kusaklara tanitilmasi, anlagilmasi ve
korunmasi amaciyla yapilacak ortak sanatsal ve bilimsel ¢aligmalar ve iki iilkenin sanat ve bilim insanlarinin

isbirliginin saglayacagi katkilar su basliklar altinda 6zetlenebilir;

e  Kiiltiirel mirasin bu 6nemli unsurlarinin korunmasinda 6nemli bir yere sahip olan konuya iliskin
bilimsel bilginin tiretilmesi.

e  Modern kentlerde tiiketim kiiltiiriiniin ve popiiler kiiltiiriin etkisiyle kiiltlir erozyonundan nasibini alan
geleneksel miizigin yeni kusaklara dogru bir sekilde tanitilmasi.

e  Her iki geleneksel miizik adabinin, beden hareketlerini saygi ifadelerinin ve biitiin bunlarin iligkili
oldugu anlam tabakalarmin ve bu miizik kiiltiirlerinin “dil”inin yasatilmasi.

e  Her iki geleneksel miizik kiiltiiriiniin icerdigi gosterge ve anlamlarin ortaya konmast.

e  Bu gosterge ve anlamlarm aralarinda mevcut iligki ve baglantilarmn tespiti.

e  Geleneksel miizigin icerdigi anlam tabakalarini ortaya koyarak tiiketim kiiltiiriiniin etkisiyle artan
kiiltiirel erozyon unsurlarinin etkisini bertaraf edecek bilimsel veri saglanmasi.

e Geng kusaklara gegmisten gelen kiiltiirel unsurlarin anlam diinyalarmin tanitilmast.

Her iki miizik kiiltiirii de 6nemli bir kiiltiirel miras olarak mevcudiyetini siirdiirmektedir. Geleneksel
ozellikleri itibariyle benzerlikler arz eden Kore ve Tiirk toplum kiiltlirlerinin geleneksel miiziklerinin de
duygusal derinlik ve zenginlikleri, performasyon ritiielleri, igerdikleri ezoterizm ve kendine 6zgii sazlarryla ortak
ozellikleri oldugu goriiliir. Hayatta kalmaya calisan bu miizik kiltiirlerinin devamliligin1 saglamada, her iki
toplumun isbirligi igerisinde hareket etmesi ve karsilagtirmali bir sekilde yapilacak calismalarla elde edilecek
bilgi birikimlerini paylasmasi, her iki toplum igin, bu degerli kiiltiirel miras unsurlarinin korunmasi ve

siirdiiriilmesi agisindan 6nemlidir.
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OPERADA BiR TUR OLARAK “KOMIiK” KAVRAMINA iLiSKiN YANILSAMALAR

Misconceptions of the “Comic” Genre in Opera

Mehmet GIRGIN *
Ebru GUNER CANBEY"*

oz

Opera tarihi igerisinde Italya’da opera seria ve opera buffa konusal ve yapisal farkliliklar gosteren iki farkli
tirdiir. Bu iki ana tilir arasindan opera buffa, “giiliinglii (komik) opera” tiirii olarak nitelendirilmis, uygulama ve
stil agisindan farkliliklar icererek ciddi iisluba karsit olarak gelisen ve farkli iilkelerde farkli isimlerle tanimlanan
operalarin bu tiir igine dahil edildigi bir iist baglik haline gelmistir. Ote yandan Fransa’da varhigim siirdiiren
“opéra comique (opera komik)” kavramimnin betimledigi tiir, adinda gegen “komik™ sézciigiinden kaynakli bir
kavram kargasasi yaratmaktadir. Komik kelimesinin akillarda “giildiirii” ¢agristirmasina ragmen opéra comique
(opera komik) tiirli igerisine giren bir¢ok operanin “giildiiren” nitelikte olmamasi, kavram i¢in agiklama
yapilmast ihtiyacin1 dogurmustur. Bu calisma giiliinglii (komik) opera kavraminin altinda toplanan farkl
dillerdeki tanimlamalarin yarattigi kavram kargasasina 151k tutarak, 18. ytlizyildan giiniimiize kadar halen en ¢ok
tercih edilen opera tiirli olan opéra comique (opera komik) tiriiniin anlagilabilmesine fayda saglamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Opera, opera tiirleri, komik opera, opera buffa, opéra comique

ABSTRACT

In the history of opera, in Italy, opera seria and opera buffa are the two different opera genres that differ
thematically and structurally. Of these two main genres, opera buffa has been described as “comic opera”, and
has become a main title among the operas that are different in terms of practice and style are developed as
opposed to the serious style and defined with different names in different countries are included. On the other
hand, the genre defined as “opéra comique” in France creates a conceptual confusion due to the use of the word
“comic”. Although the word comic evokes the concept of humour in minds, the fact that many operas included
in opéra comique genre do not possess the characteristics of humour has created the need for an explanation of
the concept. This study will help to better understand the opéra comique genre which is still the most popular
opera genre since the 18" century, by shedding light on the conceptual confusion caused by the definitions in
different languages made for the comic opera genre.
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Extended Abstract

As the art of opera, which began in Italy and spread to different countries, each country’s own historical and
social realities, experiences and characters were reflected nationally in opera works and this art gave birth to
many different genres. Different names given to these genres in different languages create confusion among
these genres which are related with each other although differentiated in terms of certain aspects. The first of

these concepts is opera seria, which is directly related to the birth of the opera in Italy.

To diminish the tragic, pessimistic and heavy influence within the opera seria, in the course of time, humor
elements were added to the operas. The presentation of funny scenes without any connection to the main subject
of Italian operas in the form of music was called “intermezzo”. Then, intermezzos undertook the role of making
people laugh and entertain, however they became operas themselves after a while ago. In the 18" century, as
these intermezzos continued to attract attention of the audience, these new works, which were classified as opera
buffa, began to get widespread and be presented in Rome, and then also became widespread in Venice and
Naples. Opera buffa is basically a farcical (comic) opera. There are lively melodies that can be quickly grasped,
mostly based on major scales and fast bass parties that are structured in wide intervals, evoking comic emotions
that are a customary in almost every act. The orchestra is a cheerful accompaniment to the performers. Operas
are performed as two acts, and the acts end with the long final episodes where all the main characters come to
the stage and perform together. To avoid interruptions in the cheerful atmosphere, a recitative has been adopted
in a much closer manner to daily speech, called secco recitativo. It has become fashionable to accompany
recitatives with harpsichord. Unlike the opera seria, the melodies are inspired by favorite and popular tracks of
the day. The last twenty years of the 18" century and the first twenty years of the 19" century were the brightest
periods of opera buffa. Although the concept of farcical (comic) opera describes opera buffa, it should be
considered as a headline for the classification of the operas that are close to opera buffa due to the elements they
contain, but differ in terms of practice and style and are defined with different names in different countries.
However, this concept is not the same as the opéra comique (opera comic) in France. Although the word
“comic” (comique in French) means humorous, funny, laughable in French, Turkish and the universal language
English, for the evaluation of the opera comique genre in France, the meaning of the word comique which
corresponds to “one that belongs to comedy” must be taken into account, as stated in the French Academy
Dictionary (Dictionnaire de l'Académie Frangaise). The word comique here represents the non-noble. Indeed, it
emerges as an oppsosition to lyric tragedy (tragédie lyrique) which represents the noble. Although opéra
comique was at first under the influence of opera buffa, it became a genre which did not carry ridiculous
elements, such as Bizet’s “Carmen” opera. Therefore, the opéra comique is not a farcical (comic) opera like
opera buffa. The opéra comique, which differed from opera buffa, is replaced by the operetta genre. In England,
influenced by this interaction, the ballad opera genre emerged which features ballad tunes, folk songs, music
from famous melodies of past or contemporary composers and dialogues. When ballad opera moves to
Germany, singspiel is born. In addition, opera semiseria, which is a kind of opera which appeared in Italy in the
second half of the 18" century and contains both farcical and serious elements, has become notable in this
process. Basically, opera buffa, opera semiseria, ballad opera and singspiel are farcical (comic) operas. Unlike
the operette in France, which can be confused with the opera buffa, there is also an opéra bouffe which depicts

Offenbach's parody works. In addition to all these genres, there is the grand opera (grand opera) which can be
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defined as the successor of opera seria in France and, opéra-ballet which utilized the elements of ballet

(instrumental pieces, dances) and opera (recitative arias and choirs).

With the studies carried out in terms of opera history, many operas are classified as genres and styles, and
while these distinctions are made, operas are defined according to their textual and musical differences. In
addition, when it is considered that opera, as in all branches of art, serves different social and political situations
of countries in different cultures, terms used in terms of genre include similarities and variations. Examining the
studies conducted on this subject, it was found that the different uses of “opéra comique” genre caused a
confusion in many languages. It was understood that the fact that their usage in different countries in terms of
both word and meaning content is also different in terms of style was overlooked, and it was understood that a
mistake has been made by assuming that they are talking about the same “comic”. This study aims to diminish
the confusion about the terms opera buffa, opera semiseria, opera comique, tragédie lyrique, grand-opera,
opera bouffe, operet, balad opera and singspiel which are opera genres in Italy, France, England and Germany.

contribute to new researches that will be carried out on this subject.

Opera tiirleri arasindaki bir¢ok operanin “komik opera” olarak degerlendirildigi goriilmektedir. Peki, nedir
komik opera? Kelimenin betimledigi tiirii anlayabilmek i¢in Oncelikle dilimizdeki anlamina bakmak yararl
olacaktir. Tiirk Dil Kurumu’nun resmi internet sitesi, komik sdzciiglinin ilk anlamimi “giilme duygusu
uyandiran, giildiiriicii, giiliing” seklinde, ikinci anlamim ise “giildiirii oyuncusu” seklinde vermektedir. Oxford
Ingilizce Sozliigiinde ise (Oxford Dictionary of English) ilk anlam olarak “giilmeye neden olan” ikinci anlam
olarak da “komedi ya da komedi stili ile ilgili” seklinde verilmistir. Yine ayni sozliikte komedi sézciigii
“seyircileri giildiirmeye yonelik saka ve skeglerden olusan profesyonel eglence” seklinde anlatilmaktadir. Bu
ikinci anlamin aslinda Tiirk¢e'deki tam karsiligimin “giildiiri” oldugunu rahatlikla agiklamalar dogrultusunda
sOyleyebiliriz. Fransiz Akademisi Sozligii'nde (Dictionnaire de 1’Académie Frangaise) yer alan komik
kelimesinin ilk anlami “komediye ait olan” ikinci anlamu ise “giiliing, giildiiren” seklinde agiklamaktadir. Tiim
bu kavramlar dogrultusunda komik opera nedir sorusunun cevabi olarak “giildiirii operas1” yanitinin zihinlerde
canlanmast olasidir. Nitekim tiiriin ilk 6rneklerinin de giildiirii 6gelerinin operalara eklenmesi sonucuyla ortaya
¢iktig1 goriilmektedir. Peki, “komik” kelimesi bizi giilme eylemine yonlendiriyorken ni¢in bazi komik tiirlindeki
Fransiz operalari, 6rnegin Bizet’in Carmen operasi gibi, giildiiren nitelikte degildir? Bunun cevabimi ararken
karsilagilan bir diger soru ise kelimenin Fransizca anlaminin dogru degerlendirilip degerlendirilmedigidir.
Fransiz Akademisi Sozliigi’'nde ilk tanimlama olarak gosterilen “komediye ait olan” agiklamasinin dogru
anlasilabilmesi icin, operanin tanimindan baslayarak komik tiirlerin ortaya ¢ikis sebeplerinin arastirilmasi, italya
ve Fransa’daki “komik” kavrama ait ayrimin iyi incelenerek problem durumunun ortaya konmasi gerektigini

sOyleyebiliriz.

“Opera, kisaca, miizik igerisinde bir dramadir: kostimli aktorler tarafindan gorselli bir sekilde sahne
iizerinde gerceklestirilen, sozlerinin hepsinin ya da ¢ogunlugunun sarki ile aktarildigi ve biitiiniiyle orkestra
miizigi ile siirdiiriiliip gelistirilen dramatik bir eylemdir (Grout ve Williams, 2003, s. 1)”. Kip’in (2016, s. 74)
ifadesi ile opera; oyun, performans, metin, miizik, kurum ve anlat1 unsurlarini kapsayan bir sanattir. “16. yiizyilin
sonlarinda, makam anlayis1 yerini ton anlayisina, kontrapunt yerini eslikli ezgi anlayisina biraktigi donemde,
Italya’da ortaya ¢ikmustir” (Hodeir, 2007, s. 57). Ozhanci (2009, s.197) operayi en kisa tanimiyla “dram miizigi

iislubu” olarak tamimlar. “italya’da baslayan opera sanati farkli iilkelere yayildikga, her iilkenin kendi tarihsel ve



242 Girgin, Canbey

toplumsal gergekleri, deneyimleri ve de karakterleri ulusalct bir sekilde opera eserlerine de yansimustir (Kip,

2016, s. 75)”.

Operanin farkl iilkelere yayilmasi degisik opera tiirlerinin de dogmasina etken bir sebep olarak gosterilebilir.
Birbirleriyle iligkili olan ayn1 zamanda da bazi yonleriyle ayrilan bu tiirlerin farkli dillerde degisik isimlerle
anilmas1 kavram kargasasi yaratmaktadir. Bu kavramlardan ilki, operanin italya’da dogmasiyla da dogru orantili

olarak opera seriadir.
italyan Operalarinda “Komik”

“18. yiizy1l boyunca Avrupa’nin cogunda ve Italya'da onde gelen drama per musica (dram icin miizik) opera
tirti, simdi daha yaygin olarak adlandirilan opera seria, saray ortamlarinda aristokrat koalisyonlar tarafindan
yonetilen bagimsiz tiyatrolarda soylu, ahlak¢a yilikselten gosteri olarak gelismistir” (Balthazar, 2013, s. 4).
Karp’a gore ise opera seria “karakterlerin, kahraman bir kisilige sahip oldugu, ge¢ barok ve klasik opera; konusu
genellikle trajiktir. Bir¢ok Handel operast bu tiire aittir; Mozart’in La Clemenza di Tito (1791) operasi son
onemli drnegidir” (Karp, 1983, s. 274).

Opera seria igerisindeki trajik, karamsar ve agir etkiyi az da olsa dagitmak amaciyla zamanla operalara
giildiirii 6geleri eklenmeye baslanmus, Italyan operalarinin ciddi havadaki ana konusu ile herhangi bir baglantisi
bulunmayan komik sahnelerin miizikli oyun seklinde sunulmasina “intermezzo” ad1 verilmistir (Tirkmut, 2013,
s.31). Operalarin arasinda sahnelenen intermezzo’lar kisa siire sonra yerini bastan sona giiliin¢lii (komik) opera
tiiri olarak kabul edilen operalara birakmistir. 18. yiizyilda bu infermezzo’lar izleyici tarafindan da ilgi gérmeye
devam ettikce opera buffa olarak smiflandirilan bu yeni ¢alismalar git gide ¢ogalarak Roma merkezli olarak
sunulmaya baglanmis, ardindan Venedik ve Napoli’de de yayginlasmaya baslamistir. Miizik tarih¢isi Curt Sachs,
Pergolesi’nin “La Serve Padrona” adini tasityan operasini bir intermezzo olmaktan c¢ok, opera buffa olarak

tammlamustir (Say, 2015, s.225).

Cogunlukla major tonlar {izerine kurulan, ¢abucak kavranabilen canli melodiler ve hemen her oyunda
mutlaka bulundurulmas: adet haline gelen komik duygular ¢agristiran genis araliklarla Oriilmiis hizli bas
partileri vardir. Orkestra sahnede seslendirilenlerle neseli bir eslik havasi i¢indedir. Operalar iki perde olarak
diizenlenmekte, perde sonlari baglica rollerin hepsinin sahneye gelip birlikte seslendirdikleri uzun final
boliimleriyle noktalanmaktadir. Neseli bir havada hizla akip giden olay dizisini kesmemek i¢in Secco
Recitativo denilen giinlilk konusmaya ¢ok daha yakin bir Regitativ kullanilmigtir. Regitativ’lerin klavsenle
eslik edilmesi moda haline gelmistir. Opera seria’nin aksine kullanilan melodiler giiniin sevilen, popiiler
pargalarindan esintiler tasimaktadir. On sekizinci yiizyilin son yirmi yili ile on dokuzuncu yiizyilin ilk yirmi
yilt opera buffa’nin en parlak dénemi olmustur (Tiirkmut, 2013, 5.32).

Opera buffa, daha az dekor ve kostiim gerektirmesi ve genel olarak, daha az iicretle ¢alismayr kabul eden

sarkicilarla opera seria'dan daha ucuza sahnelenebiliyordu. Bu da finansal veya yonetsel zorluk durumlarinda

kurumlarin opera buffa tiiriinii tercih etmelerine bir bagka gegerli neden olabilecegi fikrini yaratmaktadir.
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Mozart’in “Le nozze di Figaro” ve “Cosi Fan Tutte” ile Rossini’nin “Il barbiere di Siviglia” ve Donizetti’nin

“Don Pasquale” isimli operalar1 en iinlii opera buffa 6rmeklerindendir.

Igerisinde barindirdigi 6gelerden dolayr opera buffa’ya yakin olan ancak uygulama ve stil agisindan
farkliliklar gosteren ve farkl iilkelerde farkli isimlerle tanimlanan operalarin siniflandirilmasinin yapilabilmesi

icin giiliinglii (komik) opera kavramu bir iist baglik haline gelmistir.

Yapilan arastirmalar sonucu anlasilmalidir ki, opera buffa tiriini de icine alan giiliinglii (komik) opera

kavramu Fransa’da ortaya ¢ikan opéra comique (opera komik) kavramu ile ayni degildir.
Fransiz Operalarinda “Komik”

Fransa’da ilk opera XIV. Louis’in emriyle Jean Baptiste Lully tarafindan bestelenmis ve yine onun
onciiliigiinde Fransiz kiiltiiriine yerlesmistir (Uygun, 2010, s. 6). Opera seria’nin Italya’da var oldugu donemde
Fransa’da Jean-Babtiste Lully tarafindan yaratilan operalar hiikkiim siirmiistiir. Lully’nin operalar1 tarihgiler
tarafindan ileriki yillarda; uvertiirleri, alegorik prologlar1 ve bes perdeden olusmasi, gorsel 6geler ve danslara yer
veren uzun partileri, konularinin mitolojiden gelmesi, kral karakterlerinin sahnede yer almasi veya oyuncular
araciligryla betimlenmesi sebebiyle tragédie lyrique (lirik tragedya) olarak adlandirilmistir (Vignal, 2001, s.
606).

Basta Apostolo Zeno ve Pietro Metastasio’nunkiler olmak iizere italyanca metinler iizerine adapte edilmis
opera seria’lar Italyan, Avusturyali ve Alman besteciler tarafindan bestelenmis ancak Fransa’daki Lully’nin lirik
tragedya olarak adlandirilan operalar sebebiyle Fransa hari¢ Avrupa’nin tiim biiyiik iilkelerinde icra edilmistir

(Randel,1999, 5.470).

Opera buffa’nmn etkileri italya’dan Fransa’ya geldiginde opera comique (opera komik) ortaya ¢ikar. Fransiz
Akademisi Sozliigi'nde (Dictionnaire de 1’Académie Frangoise) yer alan comique (komik) kelimesinin ilk
anlami ‘komediye ait olan’ seklinde agiklanmistir (Coignard, 1694, s. 212). O halde comique (komik)
sozclgliniin, kelimenin ilk anlamindan kaynakli “komedi” (Fr. Comédie) kelimesinden tiiretildigi agiktir
(Coskun, 2013, s.13). Dante Alighieri’nin {lahi Komedyasi igin yazdig1 énsdzde “Eski Yunanda edebi degeri
yiiksek siirler ‘tragedya’, edebi degeri diisiik eserler ise ‘komedya’ olarak adlandiriliyordu. Komedya tiirtindeki
eserlerde, avam, giinlik hayata iliskin konular ele aliirdi ve bu eserlerin en onemli 6zelligi mutlu sonla
bitmeleriydi. ‘Komedya' nin etimolojik olarak kdy samatas1 anlamina gelen ve ‘kom’ (kdy) ‘odea’ (ses) olarak
iki sozciigiin birlesmesinden tiiredigi samliyor” demistir. Komedya (it. commedia) “komedi” kelimesinin

Italyanca karsihgidir.

“Diinya, duyanlar i¢in tragedya, diislinenler i¢in komedyadir” (Merchant, 1972, s.2). Komedya, bir sanat
halini aldiktan sonra Oncelikle Aristoteles tarafindan ‘“Poetika” eserinde “ortalamadan daha asagi olan
karakterlerin taklidi” ifadesi ile tanimlanmistir (Merchant, 1972, s.2). Komedyanin tanimlanmasinda sonralar1 bir
kavram kargagasi olugsmus, komedyanin giiliing olam taklit ettigine ve bu da Aristoteles’e gore soylu olmayisa ve
kusura dayandigina gore giiliing olamin ne oldugu sorusunu ortaya atmistir. Sokullu’ya gore, (1979, s.14)
komedya tanim ve kuramlarinin, ¢aglar boyunca gecirdigi evrelerden 6nce komedya ile komik’i ayirmak
gereklidir. Komedya, sanatin —dramin da denebilir- bir tiirli, yani sanattir. Komik ise sanat i¢inde oldugu kadar

disindakilere de uygulanabilir bir 6zellik, bir niteliktir.
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Comique (komik) sdzciigliniin komediye ait olan1 betimlemesi, komedya’nin etimolojik olarak kdy samatasi
anlamma gelen ve ‘kom’ (kdy) ‘odea’ (ses) olarak iki sdzciiglin birlesmesinden tiirediginin diisiiniilmesi,
comique (komik) sdzcligliniin alay etmek, giilinglestirmek i¢in bu tiir operalara verilmesi de toplumdaki alt-iist
iligkisinin bir sonucudur. Aristoteles’in ortaya attigi komik olamin ne oldugu sorusu ise bu izafi kavramin
toplumun her kesiminin kendi tabakasinda degerlendirilmesi gerektigini destekler. O halde Fransa’daki bu tiiriin
isimlendirilmesi yapilirken goz oniinde bulundurulan; “giiliing” olandan ¢ok, Ozbudun vd. de sdyledigi gibi
tiiriin “hari¢ kilma/dislama” &zelliginden kaynakli soylu olandan dislanmasidir (Ozbudun, Safak & Altuntek’ten
aktaran Ersoy, 2017, s. 2). “Konusma ve sarki sdylemenin doniisiimlii olarak yapildigi bir tiir olan opera
comique’e baslarda bu isim alay etmek, giiliinglestirmek i¢in kullanilmistir. Ancak sonralari, Paris Operasi’nin
igerisinde konugma bulundurmayan, tamamen miizikten olusan opera repertuari disinda bir esere yer vermemesi
ve bu tiir operalari tekelinde bulundurmasi nedeniyle opéra comique terimi diger tiim salonlarda sahnelenen
tiirleri kapsamigtir” (Vignal, 2001, s. 622) agiklamasi da bunu destekler niteliktedir. Opera Comique kavraminin
adindan kaynakli yaptig1 “giildiirii” ¢agristmini géz oniinde bulundurmak yerine Lirik Tragedya’ya gore soylu
olmayani temsil ettigini gérmek, anlam kargasasini biiyiik dl¢lide azaltacaktir. “18. ylizyilda, bir opéra comique
konusunun ele alinis bigiminin hafif ya da duygusal olmas1 muhtemeldir. 19. yilizyilda, opéra comique konulari
ciddi veya trajik olaylar igermistir. Bu gibi ¢alismalarda, 6rnegin Bizet’in Carmen’i, comique sifati “giiliing”

kavramindan ayrilir ve yalnizca konusmali diyalogun varligina atifta bulunur”’(Randel, 1999, s. 469-470).

Konularim aligilagelen tarzda tanrilar, krallar ve kahramanlar yerine halkin igindeki orta smnif insanlardan
olusturarak izleyiciye biitiin bir aksam siradan insanlarin giindelik yasamlarinin canlandirildigi bu yeni tiirdeki

en ¢ok orta siif tarafindan ilgi gormistiir (Ertekin, 2007, 5.9-10).

Italyan opera buffa’smin etkisiyle Fransa’da ortaya ¢ikan opéra comique, daha sonralar1 Paris operasi
disindaki tiim salonlarda sahnelenen tiirleri kapsamistir (Vignal, 2001, s.622). O halde opéra comique,
Italya’daki giiliin¢lii (komik) opera kavramina benzerlik gostererek, yalnizca giiliinglii olan1 degil, giiliinglii olsun
ya da trajik olsun halka ait tiim konularin islendigi Fransiz operalarinin altinda toplandig1 bir {ist baslik halinde

degerlendirilmelidir.
Diger Tiirler ve Komik iliskisi

“Ikinci Diinya Savasi’na kadar opera tiiriiniin gelisimine taniklik edilmektedir. Opera tiirii gelisirken diger
bir yandan da operet’ler ortaya ¢ikmaktadir. “Hafif opera” olarak tanimlanabilecek operet, tiyatro ve miizigin bir
araya geldigi bir form olup, opéra comique ile birlikte opera ve miizikal tiyatro arasinda bir koprii niteligindedir”
(Tiiziin, 2016, s.125). Opéra comique’lerle, hemen ardindan gelen operet’ler arasindaki farki belirlemek ¢ok
kolay degildir; genellikle opéra comique biraz daha diisiince agirliklidir, Fransiz operet’leri ise sadece
eglendirmek amacghdir. Dr. Thomas Arne’nin, William Shield’in, Charles Dildin’in miizikli sahne oyunlari

Fransiz opéra comique tiiriine yakin oldugu i¢in operetin onciileri sayilirlar (Budak, 1985, s. 124).

Italya’nin opera buffa etkileri ile Fransa’da gelisen opéra comique siirecinden etkilenen Ingiltere’de ise

balad opera tiirii dogmustur.
Icerisinde déniisiimlii olarak balad ezgileri, halk sarkilar1 veya gecmis ya da cagdas bestecilerin iinlii
melodilerinden alimig miizikal numaralarla konusmali diyalog barindiran 18. yiizyil Ingiltere’sine ait

popiiler bir sahne gosterisi formu. Balad opera, hizli ve bagimsiz olarak gelismigse de igerisinde popiiler
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melodiler, nadiren taglama ya da ciddi operanin parodisini kullanan Fransiz vodvil opéra comique’ine

benzerlik gostermistir (Apel, 2013, s. 72).

Apel’in yukaridaki agiklamasindan yola ¢ikildiginda opéra comique’in st bashk haline gelmeden onceki ilk

orneklerinin vodvil tarzinda ortaya ¢ikmis olabilecegi sdylenebilir.
Baltazar ise balad opera’y1 su sekilde tanimlamistir:
Konusmal1 dialog, taglama ve halk miizigi ya da popiiler miizik melodileri, opera, oratoryo veya verdigi
duygu ile iliskili olarak tiizerine yeni sozler yazilan galgisal miiziklerden olusan duygusal sarkilarin
toplanmasiyla meydana gelen 18. yiizyil Ingiliz giiliinglii (komik) operasidir. Bu cercevede, balad opera,

Fransiz vodvil’ine ve Alman singspiel’ine benzerlik gosterir” (Baltazar, 2013, s. 37).

“Vodvil’in temel o6zelligi, birbirinin ardindan gelen ama birbirinden bagimsiz olan gosterilerden olugmasidir.
Vodvil’in gesitli performanslar tarafindan olusturuldugu bilinir: Sarkicilar, danscilar, aktérler ve vantrologlar
(ventrilogquist), komedyenler, sihirbazlar, ciiceler, maymunlar, kopekler ve hatta filler bu gosterilerde yer

almiglardir” (Uygun, 2010, s. 20-21).

Ingiltere’deki balad opera’nin Almanya’da singspiel’in dogmasma sebep oldugunu Ammer’in su
aciklamasindan anlamaktayiz: “Bir tir giiliinglii (komik) opera, on sekizinci yiizyillda Almanya’da popiilerdi.
Igerisinde hem sarkili hem de konusmah diyalog gecen singspiel, Ingiliz balad opera’mn bir taklidi olarak
baslamustir; aslinda, ilk 6rnekler balad operalarin sézlerinin gevirilerinin Alman bestecilerinin yeni miiziklerine

adapte edilmis sekliydi” (Ammer, 2004, s. 382).

Bunlarla birlikte Italya’da opera semiseria (vari ciddi opera) olarak siniflandirlan bir tiir daha ortaya
¢ikmugtir. “18. yilizyilin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan ve hem komik hem de ciddi unsurlarin bulundugu bir opera
tirtidiir. Opera seria’da olmadig1 gibi opera buffa’nin da daha karakteristik final ansambl’larinda yer almayan
siislii aryalarin opera semiseria’da yer almasi muhtemeldir” (Randel, 1999, 5.470). “Sonug olarak, igerisinde
Mozart’in Le Nozze di Figaro, Don Giovanni ve Cosi fan tutte gibi en iinlii operalarindan bazilarinin da yer

aldig1 operalara bazi zamanlar opera semiseria (yari ciddi opera) denilmistir” (Ammer, 2004, s. 278).

Ayrica, Fransa’da tragédie lyrique (lirik tragedya) ve opéra comique’in yan sira bir de opéra-ballet tiirii yer
almaktadir. “Fransa'da 17. yiizyildan baslayarak gelisen dramatik miizik formu. Campre, Mouret ve Montéclair
baslica bestecileridir. Tiir, balede (enstriimantal pargalar, danslar) ve operada (regitativ’ler aryalar ve korolar)
bulunan miizik tiplerinden yararlanir ancak miizikal numaralar1 birbirine birlestiren dramatik temel dayanagin

zayif olmast muhtemeldir” (Randel, 1999, s. 469).

Tim bu tirlerin disinda Fransa’da opera seria’nin ardili olarak tanimlanabilen bir de grand opera (biiyiik
opera) bulunmaktadir. Ancak bu operalarin da aslinda bir italyan, Alman ve Fransiz harmam oldugu kabul

edilebilir (Kutluk, 1997, s.174).
Kalabalik sahneler, tarihsel ve mitolojik kahramanlik konulari, bale, dans, genis koro, zengin dekor ve

alabildigine gorkemli bir miizik... Biitiin bu etmenler birlesince Biiyiik Opera adini alan tiir dogar. Egitimsiz,
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hazirliksiz bir dinleyici kitlesine seslenen, igindeki zengin 6gelerle izleyiciyi costuran, oyalayan ve
eglendiren bir tiirdiir bu. Bir 6nemli 6zelligi de her s6ziin miiziklenmis olmasidir. Sahneden miiziksiz sdylesi
yer almaz. Tim diyaloglar resitatif halindedir. Bu akimin dnciileri, opera metin yazari (libretist) Eugéne
Scribe (1791 — 1867), besteci Giacomo Meyerbeer ve Paris Operasi’nin miidiirii Louis Véron’dur (1798-

1867) (ilyasoglu, 2009, s. 144).

“Opera buffa” ile “opera semiseria”, bir list baslik olmadan dnce opéra comique’in opera buffa etkisi
altinda kalmasindan kaynakli olarak Fransiz vodvil opéra comique’inden etkilenmis olan “balad opera” ve
balad opera’dan etkilenen “singspiel”, italya’da intermezzo geleneginden dogan giiliinglii (komik) opera
kavramu altinda toplanmus tiirlerdir. Opéra comique ise tragédie lyrique’e karst dogmustur. Temel alinan
dayanak soylu ve soylu olmayan ayrimidir. Kavramlarin iginde gegen tragedya-komedya karsilastirmasi da

bunu desteklemektedir.

Fransa’da bir de opera buffa ile kanstirilabilecek opéra bouffe bulunmaktadir. Bu tiir “Fransa’da, operet’in
aksine, Offenbach’in parodi eserlerini ve bu amagla 1855 yilinda kurdugu Bouffes-Parisiens isimli tiyatroyu

betimler” (Vignal, 2001, s. 622).
J. Offenbach doneminde Paris kanunlarinda bir sahne oyununda {i¢ karakterden fazlasmin yer almasi yasak
oldugu i¢in devlet destekli yapimlarla ve grand opera ile yarisan oyunlar sergilenmeyecekti. Offenbach bu
duruma melodiyi, vokali, dans1 ve komik operatik dgeleri bir araya getiren bir formiil buldu. Bu ¢6ziim ciddi
bir opera eserini, komik ve hafif dgelerle birlestiren bir ¢oziimdii. Ozellikle de Napoleon’un Exposition

Universalle (Uluslararas1 Sergi) projesiyle Fransa’ya diinyanin dort bir yanindan insanlarmn gelecegini
ongoren Offenbach, Opera Komik! eserleri Paris tarafindan reddedilince, biraz sermaye biriktirerek elli

koltuklu kiigiik tiyatrosunu, Theatres des Bouffes-Parisiens’i kurdu (Uygun, 2010 s.31).

“Bu adlandirma bazen de kimi 20. yy bestecileri tarafindan soytar1 karakterli ancak kaliteli miizigi olan,
igerisinde konusma da barindirabilen, eserleri betimlemek i¢in kullanilmistir” (Poulenc’ten aktaran Vignal, 2001,

s. 622).
Sonug¢

Opera tarihi agisindan yapilan c¢alismalar ile pek ¢ok opera tiir ve stil olarak siiflandirilmig, bu ayrimlar
yapilirken operalar metinsel ve miiziksel farklarla tanimlanmaya c¢alisilmistir. Ayrica tiim sanat dallarinda
oldugu gibi operanin da degisik kiiltiirlerde, iilkelerin farkli sosyal ve politik durumlarina hizmet ettigi goz
ontine alindiginda tiir agisindan yapilan kategorilerde kullanilan terimlerin benzerlik ve degiskenlikler icerdigi
fark edilmistir. Bu yonde yapilan galigmalar incelendiginde 6zellikle “opéra comique” tiiriiniin pek ¢ok dilde
farkli kullanimlarinin bir kavram kargasasina yol agtig1 saptanmistir. Hem kelime hem de anlam igerigi agisindan
farkli iilkelerdeki kullanimlarinin stil agisindan da farkli oldugu ¢ofu zaman goz ardi edilerek sanki ayni

“komik” olandan bahseder nitelikte sanilarak bir yanhsa diisiildiigii anlasilmistir. Bu calisma, Italya, Fransa,

' Opera Komik (Opéra Comique): Comique tiirde degerlendirilen eserlerin sahnelendigi salonun adi.
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Ingiltere ve Almanya’da yer alan opera tiirlerinden opera buffa, opera semiseria, opera comique, tragédie
lyrique, grand-opera, opera bouffe, operet, balad opera, singspiel terimleri arasindaki kavram karmasasini

azaltarak, bu konuda yapilacak yeni arastirmalara katki saglayacaktir.
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Eurasian Journal of Music and Dance (EJMD)
Yayin llkeleri
Genel ilkeler: Eurasian Journal of Music and Dance (EJMD), 2011 yilindan bu yana Ege
Universitesi Devlet Tiirk Musikisi Konservatuvari tarafindan yayimlanmakta olan ulusal hakemli bir
dergidir. Haziran ve Aralik aylari olmak iizere yilda iki kez Tiirkge ve Ingilizce dillerindeki makalelerin
yayimlandig1 dergimiz Ulakbim TR Dizin ve SOBIAD tarafindan taranmaktadir. Agik erisim ilkesi ile
yaym yapan dergimizin gecmis yillara ait sayilarina https:/konservatuvar.ege.edu.tr/tr-

5316/dergi_hakkinda.html ile  http:/dergipark.gov.tr/ejmd adreslerinden ulasilabilir. EJMD’de

yayimlanacak yazilarda daha dnce higbir yerde yayimlanmamis olma ya da yayimlanmak iizere kabul
edilmemis olma sart1 aranir. S6zlii olarak nerede sunuldugu belirtilmek kaydiyla, bildiriler yayima kabul
edilebilir. Bir arastirma kurumuw/kurulusu tarafindan desteklenen c¢aligmalarda, s6z konusu
kurumun/kurulusun ve projenin adi, varsa, tarihi ve sayisi dipnotla belirtilmelidir.

Amag: a) Miizik teorisi ve analizi, miizik tarihi, miizikoloji, etnomiizikoloji, sahne sanatlari,
koreoloji, etnokoreoloji, miizik egitimi, miizik teknolojileri ve ¢algi bilim alanlarinda yapilmis bilimsel
caligmalara ek olarak tiim alanlardan miizik arastirmalarma yarar saglayan yazilar1 yayimlamak. b)
Bilimsel anlamda nitelikli makaleleri yayimlayarak adi gecen alanlarin gelisimine katkida bulunmak. c)
Miizik ve dans arastirmalarinin ulusal ve uluslararasi alandaki temsilcilerinden biri olmak.

Icerik: Alanindaki bir boslugu dolduracak arastirmaya dayali 6zgiin makaleler; alanin gelisimine
katki saglayacak tanitim, elestiri yazilari, ¢eviriler ve ¢eviriyazilar; alandan veya yazili kaynaklardan
yapilan derlemeler.

Gelen Yazilarin Degerlendirilmesi: Yayimlanmak iizere gonderilen yazilar ilk olarak yayin
kurulunca amag, konu, igerik ve yazim kurallar1 agisindan incelenir. Belirtilen kriterlere uygunlugu
acisindan olumlu gorlis alanlar bilimsel degerlendirilme i¢in alaninda kabul gormiis iki hakeme
gonderilir (kitap, etkinlik ve bilimsel toplanti incelemeleri igin bir hakemin goriisli alinmaktadir). Kor
hakemlik uygulamasi geregince hakemlere gonderilen yazilarin yazar adlan gizlenir, yazarlara da
hakemlerle ilgili bilgi verilmez. Hakem raporlarindan birinin olumlu, digerinin olumsuz oldugu
durumda, yaz1 iigiincli bir hakeme gonderilebilir ya da son karar yaym kurulu tarafindan mevcut
raporlara gore verilir. Hakem raporlari iki y1l stireyle saklanir. Yazarlar, hakemlerin ve yaym kurulunun
elestiri, oneri ve diizeltme talepleri dogrultusunda yazilarinda gerekli diizenlemeleri yaparlar. S6z
konusu elestiri ve onerilere katilmayan yazar goriislerini gerekgeleriyle birlikte bir rapor halinde yayin
kuruluna sunabilir. Yayimlanmasma karar verilen yazilar dergi yonetimince uygun goriilen bir
sayida yayimlanir. Dergimiz tarafindan, hakemlik siireclerini tamamlamis ve yayimina karar verilen

yaz1 i¢in “yayimlanacaktir” igerikli yazi1 verilmemektedir

! Eurasian Journal of Music and Dance (EJMD), 2011-2018 yillar1 arasinda Ege Universitesi Devlet Tiirk Musikisi
Konservatuvar1 Dergisi (EKOD) ad1 altinda yayimlanmustir.



Genel Kurallar

Bashk: 12 kelimeyi asmamali, bold ve biiyiik harflerle yazilmali, sayfaya ortali olmali ve ikinci
dildeki karsilig1 kiiciik harflerle basligin altinda yer almalidir (Makale Tiirkce ise ikinci dil Ingilizce,
makale Ingilizce ise ikinci dil Tiirkge olmalidur.).

Yazar Adi: Yazar isimlerini bagvuru dosyasina kesinlikle eklenmemelidir. Makaleyle birlikte,
yazarin (yazarlarin) adini, unvanini, ¢alistigi kurumu, acik adresini, kolay ulasilabilecek is ve cep
telefonlarini, faks numaralarini, e-posta adreslerini belirten bir kapak yazis1 yollanmalidir. Makale
metninin iizerinde yazar isimleri yer alan bagvurular isleme alinmaz ve iade edilir.

Oz: 150-200 kelime arasinda olmalidir ve yazinin igerigini 6zlii bir sekilde vermelidir. Oz i¢inde
kaynak, sekil, ¢izelge, nota vb. bulunmamalidir. Oziin hemen altinda bes-sekiz anahtar kelime
verilmelidir. Oz ve anahtar kelimeler Tiirkge ve Ingilizce dillerinde hazirlanmalidir. Yayna kabul edilen
makaleler icin 750 kelimelik ingilizce bir genisletilmis 6z istenmektedir.

Makale Metni: Yazlar bilgisayarda, MS Word programinda ve Times New Roman yazi
karakteri kullanilarak 10 punto ile yazilmali, ortalama 10000 kelimeyi agmamalidir. Caligma, A4
boyutlarindaki kagida iist, alt, sag ve sol bosluk 2,5 cm (0.98 ing), iki yana dayali, satir sonu tirelemesiz
ve tek siitun olarak hazirlanmalidir. Paragraf baglarinda 0,5 cm girinti konmalidir. Paragraf sekmesinde
girintiler boliimiinde dnce ve sonra alan1 6 pt (0,6 line), satir aralig1 ise 1,5 olmalidir.

Makale, yazinin hipotezinin verildigi giris boliimiiyle baslamali; veri, gézlem, goriis, yorum ve
tartigmalar1 iceren gelisme boliimii ile devam etmeli; varilan sonuglar ve varsa onerilerin sunuldugu
sonug boliimii ile bitirilmelidir. Alinti oram1 %30’dan fazla olmayan makaleler 6zglin makale olarak
degerlendirilir.

Tablo ve Sekiller: Tablo ve sekil agiklamasi, “Tablo 1.”, “Sekil 1.” gibi 8 punto ile, bold
bi¢giminde yazilmali ve ortalanmalidir. Tablo ve sekil bagliklarin1 olusturan kelimelerin ilk harfleri
biiyiik ve baslik italic olarak yazilir. Tablo i¢i metinlerde yaz1 karakteri 8 punto, satir aralig1 tek, paragraf
aralig1 0 nk olmalidir ve tablo sayfaya ortalanmalidir.

Ekler: Her bir ek, kaynakcadan sonra ayr1 sayfalarda verilmelidir.

Bashk Sistemi:

Bashk Olusturma: Birinci ve ikinci diizeydeki basliklar1 olusturan kelimelerin ilk harfleri biiyiik
yazilmalidir (istisna: ve, ile, de, mi gibi ekler her zaman kiigiik harfle yazilir). Tablo ve sekil bagliklar
da bu kurala gore diizenlenmelidir.

Temel Bashklar: Calismanin basligi ve temel bagliklar (Yontem, Bulgular, Tartigma) ortali ve
bold yazilir (Girig boliimiine Giris bagligi konulmaz).

Ikinci Diizey Bashk: Sola dayali ve bold yazilir. Kendinden 6nceki paragraftan bir satir bosluk
ile ayrilir.

Uciincii Diizey Bashk: Sola dayali, 0,5 cm igerden ve bold yazilir. Sadece ilk kelime biiyiik



harfle baglar; geri kalanlar kiiciik harfle devam eder. Sonuna nokta konur ve paragraf basligin hizasindan
devam eder. Kendinden 6nceki paragraftan satir boslugu ile ayrilmaz.

Doérdiincii Diizey Bashk: Sola dayali, 0,5 cm igerden, bold ve italic yazilir. Sadece ilk kelime
bliylik harfle baglar; geri kalanlar kiiglik harfle devam eder. Sonuna nokta konur ve paragraf basligin
hizasindan devam eder. Kendinden 6nceki paragraftan satir boslugu ile ayrilmaz.

Besinci Diizey Bashk: Sola dayali, 0,5 cm igerden ve italic yazilir. Sadece ilk kelime biiyiik
harfle baglar; geri kalanlar kiigiik harfle devam eder. Sonuna nokta konur ve paragraf basligin
hizasindan devam eder. Kendinden 6nceki paragraftan satir boslugu ile ayrilmaz.

Kaynak Gosterme: Hem metin icinde hem de kaynakcada Amerikan Psikologlar Birligi
tarafindan yayinlanan Publication Manual of American Psychological Association (APA) (6. baski) adl
kitapta belirtilen yazim kurallar1 uygulanmalidir. Asagida bu kurallara gore hazirlanmis metin i¢i alint1
ve kaynakca 6rnekleri sunulmustur, ayrintili bilgi igin s6z konusu kaynaga bagvurulmalidir.

Metin I¢i: Kaynak gosterme, metin icinde direk alinti yapilmasi durumunda (Frith, 1996, s. 10)
seklinde olmal1 ve kesinlikle dipnot kullanilmamalidir. Bir yazarin ayni yil yayimlanan birden fazla eseri
kaynak gosterilmigse (Gazimihal, 1975a, Gazimihal 1975b...), birden fazla kaynaga atifta bulunuluyorsa
(Akdogu, 2009; Behar, 1992; Aksoy, 1994) sekillerinde verilmeli; ¢ok yazarli yayinlarda ilk yazarin
soyad1 (Ekici vd., 2014) kullanilmali, gorilemeyen bir yayin kaynak gosteriliyorsa (Konuk, 1899,
aktaran Aksoy 1994, s. 100) seklinde aktarilmali, s6zlii kaynak kullaniliyorsa kaynak kisi bilgileri “Adu,
Soyadi, Gorligme Tarihi ve Yeri” bilgilerini igermelidir. 40 kelimeyi asan bir direk alint1 kullaniliyorsa,
alintilanan metin yeni bir satira, 5 bosluk girintili, tirnak isareti konmaksizin, c¢ift satir araligi ile
yazilmalidir.

Kaynakc¢a: Makale metninin sonunda verilmeli ve yazarlarin soyadina gore alfabetik olarak
diizenlenmelidir. Birden ¢ok yayini olan yazarlarin eserleri yayim tarihlerine gore siralanmali, bir yazara
ait ayn1 yilda basilmis yayinlar var ise (1980a, 1980b) seklinde gdsterilmelidir.

Kitap: Gazete, dergi, ansiklopedi, antoloji, roman, oyun ve film gibi yapitlar ile dyki ve siir
kitaplar kiinyede egik yazi ile gosterilir. Kullanilan kaynakta eserin yayimlandigi yer belirtilmiyorsa,
kiinyede bu bilginin bulunmasi gereken yerde “Yyy” (yayim yeri yok), yayimlandig yer belirtilmemigse
“yy (yaymmce1 yok), yayimlandigi tarihe iliskin bilgi yer almiyorsa “ty” (tarih yok) kisaltmalar1 kullanilir.



Tek yazarh kitaplar
Netll, B. (1983). The Study of Ethnomusicology: Twenty-nine Issues and Concepts. Chicago:
University of Illinois Press.

Iki yazarh kitaplar
Reinhard, U.,& Reinhard K. (2007). Tiirkiye 'nin Miizigi. Cev. Sinemis Sun, C. 1, Ankara: Sun

Yaymevi.

Uc-bes yazarh kitaplar

Ekici, M., Fedakar, P., Tutu S. B., Giiltekin M. & Kocadag 1. (2014). Jzmir’de Yasayan Asiklar
Antolojisi. Izmir: Izmir Valiligi i1 Kiiltiir ve Turizm Miidiirliigii Yay.

Makale:

Solis, G. (2012). Thoughts on an Interdiscipline: Music Theory, Analysis and Social Theory in
Ethnomusicology. Ethnomusicology, 3, 530-554.

Aym Yazara Ait Birden Fazla Yapit: Bir yazarin birden fazla eserine yer verildiginde eserler
gecmisten bugiine kronolojik sira ile listelenir.

Behar, C. (1992). Zaman, Mekan, Miizik (Tiirk Musikisinde Egitim, Ierave Aktarim) Istanbul: Afa
Yaymcilik.

Behar, C. (2005). Musikiden Miizige (Osmanli / Tiirk Miizigi: Gelenek ve Modernlik). Istanbul:
Yap1 Kredi Yaymlari.

Elektronik Ortamdaki Metinler: Elektronik ortamdaki metinlerin kaynak olarak
gosterilmesinde, giivenirlik agisindan, yazari, basligi ve yaymm tarihi belirtilmis olanlar tercih
edilmelidir. Kiinye bilgileri ise; yazar adi, varsa kaynagin tarihi, metnin basligi, erisim tarihi ve sitenin
adresi sirasi ile verilmelidir.

Uslu, R. (2016, 23 Mart). Miizikoloji ve Meragi’nin Besteleri. Erisim Tarihi: 2 Mart, 2017,
http://www.musikidergisi.com/yazar-143 muzikoloji_ve meragi’nin_besteleri

Tezler: Kaya, A. (2016). Miizik Diinyasindaki Iktidar Alanlart Aracihigiyla Miizik Tarihi Yazimi
(Yayimlanmamus yiiksek lisans tezi), istanbul Teknik Universitesi, Istanbul.

Ses ve Goriintii Kayitlari: Ses ve goriintii kayitlarima yapilan géondermelerin kiinye bilgileri
yazilirken, katkis1 6ne ¢ikarilacak kisinin (yonetmen, senarist, oyuncu, yazar, besteci, sarkici, vb.)
soyadi ve adindan sonra yapim tarihi, yapitin basligi, formati (plak, videokaset, VCD, DVD, vb.) ve
yaym ya da dagitim bilgileri verilir.

Akay, E. (Yonetmen). (2006). Karagioz Hacivat Neden Oldiiriildii? (DVD). Istanbul: Ozen Film.

Yabanci Dillerdeki Yaymlar: Tiirkce disindaki kaynaklarin kiinyelerinde, editorii, ¢gevirmeni,
cilt, baski sayisi ve basim yerini gdsteren ifadeler Tiirkcelestirilmelidir.

Dipnot: Kaynak gosterme haricindeki agiklamalar birden baslayarak dipnot kullanilarak
yapilmali ve 10 punto yazilmalidir.

Kitap, Etkinlik ve Bilimsel Toplanti incelemeleri: Bir yaymn, etkinligin veya bilimsel

toplantinin tanitilmas1 amaci ile hazirlanmis olan yazilarda 6z ve anahtar kelime kisimlar1 aranmaz.



Kitap incelemeleri icin kitabin adi, yazarimin adi-soyadi ve kitap kiinye bilgileri ile kitabin 6n kapak
gorseli metnin basina eklenmelidir.

Yazilarin Gonderilmesi: Belirtilen ilkelere gore hazirlanan yazilar Dergipark web sitesine
elektronik bagvuru seklinde yliklenebilecegi gibi; eudtmk@gmail.com adresine e-posta yoluyla da
gonderilebilir. Hakemler tarafindan diizeltme istenmis ise, yazar diizeltmelerin yapildigi metni en geg
10 giin i¢inde gonderir. Yayinlanamayan makalenin belgeleri yazar(lar)ina geri verilmez; bu konuda
idari ve adli sorumluluk kabul edilmez.

Editorliik Diizeltmeleri: Editorlilk Birimi yayim hazirliginda yazinin esasina yonelik olmayan
diizeltmeleri yapmakta 6zgiirdiir. Bu diizeltmeler TDK yazim kilavuzu ve sozliiklerine gére yapilir.

Telif Hakki: Yaymlanan yazilarn her tirlii telif hakki EJMD’ye, diislinsel ve bilimsel
sorumlulugu yazarlarina, ¢eviri ve aktarmalarin ise hukuki sorumlulugu ¢evirmenlerine/aktaranlarina
aittir. Iki ve daha fazla yazarl yazilarda yazimn telif sorumlulugu birinci yazara aittir. Dergiye makale
gonderen yazar, bu ilkeleri kabul etmis sayilir. Bu ilkelere uymayan makaleler kesinlikle
degerlendirilmeye alinmayacaktir. Dergide yayinlanan yazi ve fotograflardan kaynak gosterilerek alinti

yapilabilir.



Eurasian Journal of Music and Dance (EJMD)
General Format Properties
General Principals: The Eurasian Journal of Music and Dance (EJMD)?, founded in 2011,
is the official open-access, double-blind peer-reviewed journal of Ege University State Conservatory of
Turkish Music in Turkey. The previous issues of the journal where articles in Turkish and English are

published biannually (June-December) can be found at https://konservatuvar.ege.edu.tr/tr-

5316/dergi_hakkinda.html and http://dergipark.gov.tr/ejmd.

Only the articles that weren’t published anywhere before are accepted for publication. Papers
presented in academic symposiums can be published by giving the necessary information of the
organization where the paper was presented. If the paper was published in a proceeding book it won’t
be accepted for publication. For the articles supported by a research organization/foundation the relevant
information (organization’s name, project’s name, date and number) should be included in the article.

Mission: The journal’s aim is to contribute to the field of music and dance by publishing qualified
scientific works and becoming one of the national and international representatives of music and dance

researches.

Content: EJMD publishes peer-reviewed research reports on music and dance bringing
together research conducted within a variety of disciplines. Articles include theoretical essays; research
papers; case reports; and historical research related to all music and dance issues. In addition to original

research, the journal features both articles and book reviews.

Topics of interest include, but are not limited to, the following: music theory and analysis,
history of music, musicology, ethnomusicology, performing arts, choreology, ethnochoreology, music
education, music technologies, organology and any other interdisciplinary field providing benefit to

music/dance researches.

Editorial Process: Firstly, the articles submitted are evaluated by the editorial management in
terms of scope, subject, content and spelling. If it is approved by the editorial management, the article
is sent to two refries (book and academic organization reviews are assessed by one referee) for academic
evaluation. Personal information concerning both the author and the referee are hidden during the
process. If one of the referees’ assessment is positive and the other is negative, either the article is sent
to a third referee or the editorial board make a decision based on the existing reports. The reports are
saved for two years. The authors make necessary changes according to the suggestions of the referees.
The author who doesn’t agree with the ideas of the referee should give a written report on his/her
objections. The articles approved will be published in any forthcoming issue of the journal. The journal

doesn’t give a written document for the articles approved for publication.

2 The Journal had the title Ege Universitesi Deviet Tiirk Musikisi Konservatuvar: Dergisi / EKOD (Ege
University Journal of Turkish Music State Conservatory) until 2018.



General Format Properties

Title: Shouldn’t exceed 12 words, should be written bold capitalized letters and centered. The
title in the second language should be underneath the title of the article.

Author Names: Author names should certainly not be included in the application file. The author
information (name, title, professional address, telephone number, e-mail address) should be written on
an additional document. Applications including author names are not processed and returned.

Abstract: Should be between 150-200 words. Should not include citation, figures or tables.
Abstracts should be in Turkish and English. There should be 5-8 key words. A 750 words extended
abstract should be submitted after the article is approved for publication.

Main text: Quantitative and Qualitative studies should include Introduction, Method, Findings,
Discussion sections. In the Method section, if a specific model is used, the model subdivision should
include the Sample / Workgroup, Data Collection Tools, and Process subdivisions. Compilation type
studies should reveal the problem, analyze the relevant literature in a competent way, emphasize the
deficiencies, gaps and contradictions in the literature and mention the steps to be taken to solve the
problem. In other studies, it can be modified according to the type of the subject but it should be careful
not to be in the form of sub-sections in detail that will make the reader feel confused or difficult to use
the text.

The articles with a citation ratio less then %30 (the articles submitted are assess through
iThenticate plagiarism program) are considered as original articles.

Page Format: The articles should be written on an A4 size paper; top, bottom, left and right
margins: 2,5 cm (0,98 inches), justified, no hyphenation and as one column. Paragraphs should have an
indent of 0,5 cm. In the indent and spacing section of paragraph tab: left and right section should be 6
pt (0,6 line) and line spacing should be 1,5. The text should be written in Times New Roman with 12
font size.

Page Limitation A study composed as explained above should not exceed 25 pages (10000
words).

Tables and graphs Tables, graphs and images should be titled as “Table 1.” Or “Graph 1.”,
written in 8 font size, bold, italic and centered. The first letters should be capitalized. The in-table texts
should be written in 8 font size with 1 line spacing and the table should be centered.

Appendixes Each appendix should be given in separate pages after references.

Heading Format

Composing Heading Main section headings and subheadings should be capitalized (first letter
in each word) (except from the conjunctions such as and, with etc.) Table and graph titles should be
edited accordingly.

Main section headings Main section headings (Method, Findings, Discussion) and the title of

the study should be capitalized and centered. (There is no heading for the Introduction section).



Subheading Subheadings are capitalized and left justified; separated from the previous paragraph
with a blank line.

Third Subheading Should be left justified, 0,5 cm indented and bold. Should be written in
sentence case (only first word is capitalized). Ends with a full stop, paragraph continues on the same
line with the heading. It is not separated from the previous paragraph with a blank line.

Fourth Subheading Should be left justified, 0,5 cm indented and bold italics. Should be written
in sentence case (only first word is capitalized). Ends with a full stop, paragraph continues on the same
line with the heading. It is not separated from the previous paragraph with a blank line.

Fifth Subheading Should be left justified, 0,5 cm indented and italics. Should be written in
sentence case (only first word is capitalized). Ends with a full stop, paragraph continues on the same
line with the heading. It is not separated from the previous paragraph with a blank line. (It is suggested
to avoid including more than fifth subheading).

References Both in the text and in the source books, the rules of writing specified in the book
Publication Manual of American Psychological Association (APA) (6" edition) published by the
American Psychological Association should be applied. For the use of basic texts used in bibliography
writing, see the section entitled Basic Bibliographic Guides.

Footnote Explanatory notes other than citations can be inserted as footnotes starting from number
1, written in 10 font size.

Book, activity or scientific organization reviews Abstract and keywords shouldn’t be included
for book, activity or scientific organization reviews. For the book reviews, the title of the book, author’s
name, book’s information and cover image should be added before the main text.

Submitting an article The articles can either be submitted through DergiPark website or by
sending to eudtmk@gmail. If there is revision demand of the referee, the author should send the revised
text in 10 days. The documents of the unpublished articles will not be returned to the author and any
administrative or judicial responsibility isn’t accepted by the journal.

Editorial Revision Editorial management is free to make any formal revisions on the article. These
revisions are done according to Turkish Language Society’s spelling dictionaries for Turkish articles.

Copyrights The copyrights of the published articles belong to The Eurasian Journal of Music and
Dance (EJMD), intellectual and scientific responsibility belongs to the author. The translations’ judicial
responsibility belongs to the translator. For the articles with two or more authors copyrights belong to
the first author. The author who submits an article to the journal should accept these principals. The
articles not fulfilling these requirements won’t be evaluated. The written and visual material can be

quoted by citation.
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