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Abstract: Chopin's mazurkas represent a remarkable fusion of folkloric tradition and
innovative compositional technique, establishing their enduring significance within the
Western art music canon. Far from being superficial adornments, the folkloric elements in
these works are intricately woven into their structure, rhythm, harmony, and texture,
demonstrating Chopin's deep engagement with Polish folk traditions. The structural

framework of the mazurka, characterized by the repetitive ‘ostinateness’ of dance figures,
reflects Chopin's reverence for the dance form, while his sophisticated rhythmic patterns
capture the physical energy of the traditional mazurka. Harmonically, Chopin employs
modal scales and ambiguous tonalities derived from Polish folk music, enriching the
emotional depth of the compositions. Texturally, the mazurkas evoke the rustic sounds of
folk instruments, reinforcing their connection to the rural Polish landscape. Beyond their
musical dimensions, Chopin's mazurkas transcend their origins, existing as timeless
works of art that embody both national identity and universal beauty. The philosophical
implications of these compositions suggest that they represent a synthesis of folk tradition
and eternal artistic principles, resonating with the mathematical precision and beauty that
underpins all great art. Through his mazurkas, Chopin immortalized the spirit of Polish
folk music within the broader context of classical composition, creating works that are
both deeply personal and universally resonant.
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1. Introduction

Mazurkas by Frederic Chopin - an enigma that captivates the ear, a sphinx whose mysteries have
intrigued the imagination of listeners and the scholarly thinking of musicologists for almost two
centuries. The significance of mazurkas in the works of Frederic Chopin can be likened to the
significance of songs in the oeuvre of Franz Schubert or piano sonatas in Ludwig van Beethoven's legacy.
Early mazurkas resembled domestic piano miniatures, akin to the waltzes of Franz Schubert and Felix
Mendelssohn's Songs Without Words, or Carl Maria von Weber's Invitation to the Dance. Simple tunes
of rural musicians became for the Polish composer what ancient German myths were for Richard
Wagner, and pagan ‘sun’ rituals for Nikolai Rimsky-Korsakov. For the Polish composer, the cyclic nature
of miniatures was not as imperative as it was for Robert Schumann, yet Chopin's overall body of work
feels like a unity, a more immediate ‘meta-cycle’ compared to the compositions of any of his
contemporaries.

The evolution of the mazurka genre mirrors the development of Chopin's artistic style. Through the
lyrical prism of miniature genres, various methods of constructing Chopin's artistic world become
evident. The ‘responsiveness’ of miniatures to various forms of interaction between the author's image
and the artistic world itself was not discovered by Chopin.

‘Composers employed many degrees of stylistic assimilation, imitation and transformation of ethnic
materials, not just literal quotation, and they combined these musical elements with literary themes in
national culture, history and landscape to create music that would be perceived as national by their
urban audiences’ (Smith and Riley, 2016, p. 45).

Cite as(APA 7): Jarvis, S. 0. (2024). The mazurka phenomenon in Chopin's music: Categorisation, innovation, and folkloric origins, Journal of Music and Folklore
Studies, 1(2), 73-97.
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Piano music was central to the dissemination of national music in folk-music idioms. The main form was
the short piece or collection of short pieces with a dance title and a characteristic dance rhythm [...] a
dance piece for piano was the most effective way to represent a nation through folk music [ ...] collections
of dance pieces could offer a kaleidoscopic overview of national life, perhaps with fragments of cultures
from different nations and regions, moods, times and holidays brought together into an overarching
unity (Smith and Riley, 2016, p. 55).

Numerous scholars who have delved into Chopin's mazurkas have underscored their semantic richness
and inherent ambiguity, which seem to lead the listener into an enigmatic and somewhat
incomprehensible realm akin to what Thomas Mann metaphorically termed a ‘bottomless well’. The
appellation itself serves as a symbol encapsulating this enigmatic quality. It is precisely this profound
inexhaustibility, described as ‘unfathomable in itself’ by Semyon Frank, that characterizes Chopin's
mazurkas. This inexhaustibility, initially concealed behind the simplicity of their external structure,
inevitably triggers attempts at interpretation aimed at discerning the meaning-generating principles
within their ‘internal form’, as articulated by Gustav Shpet. These principles relate to the ontological
determinants underpinning the genre.

2. Ontology of the Mazurka Genre

The mazurka, a folk genre that emerged during the 19th century in the era of national liberation
movements, found its way into professional music and gained citizenship rights on par with classical
genres. When Chopin turned to the mazurka, this genre was still in an evolutionary state and had not
yet developed a unified, firmly established form. The concept of ‘mazurka’ encompassed a wide range
of phenomena, including not only rural but also urban dances, with several types of dances featuring
different local characteristics. Forming itself far from secular culture, the mazurka remained free from
foreign influences and stood out with its vibrant national authenticity.

Yuri Lotman explains that among ballroom dances, the mazurka was considered the most important
invitation to a ball, the most suitable dance ‘for declarations’. The researcher highlights the essential
structural qualities of mazurka ‘pa’s’. Firstly, the eccentricity and sophistication of movements were
used to demonstratively display the physical elegance of the dancer, primarily the man, who
purportedly ‘struts’ in front of the woman (Lotman, 2002, p. 496).

As Franz Liszt wrote, in the mazurka, the roles of the male and female dancer are equal: the dance's plot
involves the symbolic conquest of the woman. It is not coincidental that an additional layer of meaning
emerges, noted by Vyacheslav Paskhalov: ‘The figures and steps of the mazurka symbolized moments
from the military life of the Poles. The stamping of heels vividly resembles the trotting of a horse...’
(Paskhalov, 1941, p. 11).

Hence, the image of a man trying to win over a woman constitutes a distinct structural opposition,
corresponding to the principle of agonistic games in Roger Caillois's system. Each manifestation of
spontaneity in the mazurka introduces a reflection of another type of play - ‘alea’, where the whim of
chance ‘forms the sole driving force of the game’, and the player ‘merely waits with hope and trepidation
for the fateful decision’ (Caillois, 2007, p. 55). Franz Liszt himself once heard in mazurkas music in which
‘the contrast between the joy of love and the ominous foreboding of danger is evident, giving rise to the
need for ‘sieszyc bide’ and seeking oblivion in dance...’ (Liszt, 1956, p. 132).

The second structural quality of mazurka movements, according to Lotman, is linked to freedom and
spontaneity: ‘Both the soloist and the director had to demonstrate inventiveness and improvisational
skills’. The motif of unpredictability defines the beginning of the dance ‘plot’ where the dispute over the
right of the cavalier to dance with the lady in a couple is resolved by chance - whoever receives the
handkerchief thrown by the lady becomes her partner (Lotman, 2002, p. 496.). This motif also manifests
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in the formation of the syntactical sequence of dance movements, which are the ‘result of the personal
creativity of the dancers’ (Paskhalov, 1941, p. 11).

However, Franz Liszt already noted this phenomenological property of the mazurka, emphasizing its
crucial characteristic - fundamental duality, dialogical nature, and ambivalence, which are determined
by the specificity of gender relations powerfully actualized in the dance, giving it a vital character. In the
mazurka, ‘they admire beauty more than wealth, a healthy appearance more than status, unlike the
polonaise, where priority is given to social status’ (Liszt, 1936, p. 68).

The heterogeneity of the mazurka is also confirmed when evaluating its properties in the context of the
structure of the secular ball described by Lotman, highlighting the mediative function of this Polish
dance. The ritual of the secular ball as a socio-cultural form of communication between the sexes had its
own organization ‘grammar’ which was structured on the principle of descending from objectively
formal, etiquette behavior of high society (polonaise) to the liberation of spontaneous, folk-playful spirit
(cotillion). The heterogeneity of the mazurka is revealed through the concept of simultaneous, vertical
confrontation of meter as a certain law, norm, and the realm of rhythm, with the irrational, capricious,
and whimsical.!

3. Chopin’s Mazurkas

The Mazurka became a pervasive genre in the work of the Polish composer: throughout his life, Chopin
turned to it, creating the largest number of Mazurkas compared to other genres. The young composer
composed his first Mazurka in 1820 when he was just 10 years old. His final Mazurkas (Op. 57 and Op.
63) were written towards the end of his life between 1845 and 1849. In total, Chopin composed around
60 Mazurkas, some of which have several editions. The Mazurka was the only genre in Chopin's work
that he consistently explored throughout his life. It became a ‘mirror of the soul’ of the composer, as Lev
Tolstoy said. He succeeded in poeticising the genre, elevating it to the heights of academic art.

Aphoristic, almost diary-like expressions, sketches from nature, ‘obrazki’ (little pictures), extended
lyrical ‘plots’ - all found their embodiment in Chopin's Mazurkas from his youth to his final years. They
originated from three related Polish folk dances: the Mazur (a folk dance of Mazovia) with its sharp
rhythm and accents on the first beat, a variety of accents; the Kujawiak (a folk dance of Kujawy) -
smoother, reminiscent of a waltz but with more pronounced rhythm; the Oberka - a livelier variation of
the Kujawiak with accents on the third beat of every second bar.

In Chopin's Mazurkas, distinct variations of these dances are evident in different proportions. Tempo is
not always a reliable criterion for distinguishing them; the rhythmic characteristics are far more
indicative. In the Mazur, we find rhythmic and intonational abruptness and complexity, capricious
accentuation; in the Kujawiak - smoother movement with even distribution of accents and greater
fluidity in melodic figures; the Oberka is characterised by a faster tempo.

The three following examples characterises all three variations in Chopin's Mazurkas and confirms the
composer's keen attention to the nuances and details of folklore.

1 In the mazurka there is a change in the type of discursiveness: monological discourse is replaced by dialogical discourse
according to Julia Kristeva in her book Semiotic and Research on Semanalysis.
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Figure 1
Frederic Chopin, Mazurka in C#major, bb. 10-13 (Mazur’s Melody)
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Figure 2
Frederic Chopin, Mazurka in D major, bb. 1-4 (Kujawiak's Melody)
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Figure 3

Frederic Chopin, Mazurka in F major, bb. 37-40 (Oberka’s Melody)
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In addition to elements of the three dances, the presence of other genres and their elements in Chopin's
Mazurkas is noticeable: waltz, recitative, chorale, and aria.

Chopin's Mazurka in C #minor, Op. 50, reveals an astonishingly delicate, exquisitely fragile embodiment
of poetic principles. The main theme, enriched with descending chromaticism in not just one bass line
but four lines (including the melody), contains both a mournful elegy and an idyllic, fleeting waltz-like
image. The contrast between elements in the theme reaches maximum depth (hopelessness,
inevitability - and the ‘glimmer’ of a bright ideal, highly chromatic minor - and major diatonic); however,
unlike some of Chopin's earlier poem-like Mazurkas, it is presented in a softened and veiled manner,
almost as if ‘in one breath’. The second ‘element’ - essentially a sub-theme - is a lyrical Ab major waltz
(‘fleeting vision’ or ‘frozen moment’, previously characteristic of the middle sections of Mazurkas),
which, without any development, ‘shades out’ by repeating in Cb minor (a unison connection
anticipating Liszt's Forgotten Waltz). It is the use of cross-genre material that largely accounts for the
originality of Chopin's Mazurkas.

In addition to the overarching Romantic premise, there were more specific incentives that drew Chopin
to the Mazurka. In contrast to the Polonaises, the Mazurka leaned towards intimacy - a sphere most
desirable for Chopin. In his Mazurkas, the composer was attracted to intimacy, the variable capricious
rhythm, capable of reflecting all the nuances of Chopin's emotional state.

The capriciousness of the Mazurka can be explained by the combination of a strict framework: rhythmic
formula, squareness, accentuation, and improvisational unpredictability: changes in dynamics,
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ornamental variations of the melody, phrase harmonisation, texture shifts, and rhythmic alterations. In
one piece, whimsy, scherzo-like qualities, epic storytelling, lyrical contemplation, and dramatic
beginnings can all curiously coexist.

The capricious and ever-changing rhythm of the Mazurka, with its sudden, anticipated accents and
syncopations, opens up the widest possibilities for expressing the ‘nervous’ emotional temperament of
people in the 19th century, especially one as sensitive as Chopin.

The evolution of the Mazurka genre in Chopin's work naturally reflects the composer's stylistic
development. At the turn of the 1830s and 1840s, which is after the creation of his preludes and in the
lead-up to his ‘late’ period, the poetic qualities of the Mazurkas reach a qualitatively new level. Starting
with Mazurka No. 26 in C # minor with its gloomy Phrygian character, most pieces strive to transcend
the boundaries of the miniature form. Chopin not only abandons the da capo principle here but also
incorporates reprisal into the process of continuous development. The dynamism of the theme imparts
a heroic-dramatic quality to the epic Mazurkas. This inclination towards dramatic poetry emerges
mainly in the early 1830s (around the time of the composition of his First Ballade) when there is a
growing desire for dramatic lyricism.

Chopin's Mazurkas are based on the free alternation of themes (‘from one melody to another’), rooted
in folk playing activities. Regardless of the degree of contrast between the themes, there is always a
sense of their ‘continuous’ alternation, their unity held together by the ostinato Mazurka motion.
However, a whole Mazurka often seeks to avoid complete finality. Even a technique like framing
(introduction and conclusion on identical material), which typically separates the artistic world from
reality, can play the opposite role in Mazurkas, contributing to the opening of the flow of music (e.g., the
A minor Mazurka, Op. 17, No. 4, and the C major Mazurka, Op. 24, No. 2).

Chopin possessed incredible conciseness, but despite this, the Mazurka became his confession, a
conversation with himself and the surrounding world. In this aspect, it reveals its functional similarity
to the nocturne, with the difference that the musical material of the Mazurka did not provide grounds
for an explicit and open priority of the lyrical element. In terms of the breadth of its coverage (within
the confines of the miniature form), the Mazurka approaches the genre of the prelude.

The composer endows the Mazurka with a high status, capturing the mechanism of the direct
objectification of an ethnogenetic connection. The Mazurka becomes a metaphysical ‘umbilical cord’
reconnecting the homeland and its son, a connection severed by time and space, where the impossibility
of physical presence intensifies spiritual participation.

In this context, the question arises about the phenomenon of the ethnic sound of the Mazurka,
understood as the ‘possibility of the most accurate transmission of the spiritual world of a person who,
containing the whole universe within himself, interprets it, thinks, and speaks about it in a special,
unique language with its untranslatable 'mysteries’ (Zenkin, 2023, p. 149).

4. Three Types of Chopin’s Mazurkas

The scherzo-like quality, almost invariably accompanying the dance, epic-objective genre
characteristics, lyrical contemplation, and the lyric-dramatic beginnings are all essential aspects of the
Mazurka genre, but they can whimsically blend together in a single piece by Chopin. A constant feature
of the genre has become the ‘capricious state,” psychological instability, which likely grew from the
whimsical rhythm of the peasant Mazurka.

In Chopin's Mazurkas, three substantive types can be distinguished. The developed classification of
Mazurkas primarily reflects the dominant character of the piece, the emphasis on one sphere or another,
but it is by no means absolute. Such categorisation based on content is highly conditional, and often,
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various themes of different character and imagery are contained within a single Mazurka. Chopin's
classification of Mazurkas is relative and largely conditional: ‘rustic,” ‘ballroom,’ lyrical, and poetic.

The first group: Genre-scenes, which the composer himself called obrazki - ‘pictures’ (Op. 7, No. 1, Op.
24, No. 1, Op. 41, No. 4); folk-life sketches, landscape pictures: No. 15 (Op. 24, No. 12), No. 34 (Op. 56,
No. 2).

The C major Mazurka, Op. 56, No. 2, recreates the scene of a village celebration. Similar to folk traditions,
the Mazurka consists of a series of independent dance melodies. At the beginning, for several bars, a fifth
continuously drones, imitating the simple accompaniment of a village orchestra. Against this backdrop,
a lively and agile melody with clear, sharp rhythm plays. The music paints a picture of a celebration - a
communal village dance. This main theme of the piece loops back at the end, bringing the Mazurka full
circle (Figure 4).

Figure 4
Frederic Chopin, Mazurka in C major, bb. 1-9
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New York: Schirmer, 1915.

The ‘common dance’ seems to be followed by a solo performance, as was customary in folk dances,
where the lead dancer showcases their skill. A new theme emerges: the melody is played in the bass,
accompanied by sharply accented chords at the end of each phrase. Following the ‘solo performance,’
gentle and light music is heard, evoking the image of a girls' dance. Then a new scene unfolds - the ‘mill’,
a playful confusion of dancers. The upper voice persistently imitates the lower voice, mimicking it. The
characteristic Lydian mode (major scale with a raised 4th degree), typical of Polish folk music, is
especially distinct here, as in Figure 5. Afterward, the main theme of the Mazurka returns, giving the
piece a complete form.

Figure 5

Major Scale in Lydian mode

N
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Even in the most realistic depictions of rural life, the playing of village musicians is transformed into
colourful and impressionistic strokes, and beneath the dance's surface, lifted for a moment, intimate and
confidential dialogues are concealed.

In the Mazurka in B5 major, Op. 7, No. 1, during the middle section, there is a whimsical theme containing
augmented seconds. It is played on a double median organ point and portrays the sound of a folk
orchestra (Figure 6).

Figure 6
Frederic Chopin, Mazurka in B5 major, bb. 45-50
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The Mazurka in B major, Op. 41, No. 2 is full of enthusiasm and folk dance-inspired excitement and
impetus. It's as if, at first, the dancing couples can't tear themselves away from the ground, but suddenly,
taking off (sforzando), they whirl in a dizzying circle. The exhilarating leaps from C# major to

neighbouring tonalities (in Eb major, bars 15-19) add to this intoxicating feeling.

For example, Mazurkas like Op. 7, No. 1 (Bb major) and Op. 6, No. 3 (E major) overall reproduce the spirit
of an aristocratic ball with its combination of proud grandeur and elegance, but they also hint at echoes
of rural orchestras with booming basses and ‘chirping’ violins.

The second group: Brilliant ballroom Mazurkas with elegant grace and refined rhythm (Op. 56, No. 2);
dance-themed Mazurkas: No. 29 (Op. 41, No. 4), No. 21 (Op. 30, No. 4), No. 23 (Op. 33, No. 2), No. 10 (Op.
17, No. 1).

The A minor Mazurka, Op. 17, No. 4, is a kind of lyrical poem where elements of Polish folk dance must
blend with elements of recitative and song, creating a complex image.

The Mazurka in B/ major (Op. 7, No. 1) belongs to the group of ballroom dances. It is constructed with
contrasting themes. Furthermore, it exhibits characteristics typical of ballroom Mazurkas: sharp leaps
in the melody, a shrill rhythm, and a melodic leap of an octave in the final phrase.

At the beginning, a bright, swiftly ascending melody is heard, infused with a clear rhythm. The rapid
ascent is answered by a descending movement. Abruptly descending leaps to the seventh and ninth add
sharpness and agility to the melody (Figure 7).
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Figure 7
Frederic Chopin, Mazurka in B5 major, bb. 1-8
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This theme alternates with two others, forming a rondo structure. The second episode stands out with
its characteristic feature: it is played ‘sotto voce’ (in a subdued voice), like the beloved village fiddle
playing by the composer. The combination of a unique melodic turn with an augmented second (El to
Db) against the backdrop of the ‘drumming’ fifths in the bass (Gb to Db) gives the music a folk character.
Finally, the main theme reappears. It ends with a characteristic leap of an octave, typical of Mazurkas.

Perhaps the dance nature of the genre is most freely transformed in the Mazurka in C#minor, Op. 50, No.
3. Its main theme, of a lyrical-narrative character, starts as a monophonic chant and develops
polyphonically. The lyrical song freedom here so prevails over the dance that the first strong beat is
obscured (hidden!), which even the dance pulse gradually reveals (Figure 8).

Figure 8
Frederic Chopin, Mazurka in C#minor, bb. 1-5
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Elevating itself to a symbol, the Mazurka begins to play an essential role in the process of stylistic
formation. In Chopin's hands, the Mazurka ceases to be just a dance, entering the realm of presented
music. In the last period of Chopin's work, Mazurkas lose their dance character and become a means of
conveying lyrical moods, emotional experiences, and intimate expressions.
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The retained traits of dance are just a way of expression, a ‘facon de parler’. Dance-like qualities in
Chopin's Mazurkas consistently give way to recitation. The melody, in its development, takes on the
character of continuous and flowing human speech, conveying the subtlest nuances of emotional
movements. In this speech, one can hear sadness, supplication, consolation, or the smile of happiness—
each replacing the other in the unified development of the melody. Often, even the accompaniment loses
its dance quality, but if it is retained, it serves only as a backdrop for the lyrical-intimate ‘verbal’
expression of the melody.

The third group consists of numerous major key Mazurkas that tend to move away from the actual
dance, conveying more of the enveloping atmosphere of play or tender lyricism, or even both. There are
also Mazurkas that serve as reminiscences, where the song-like and aria-like elements come to the
forefront. Such Mazurkas are often characterized by the key of Ab major, which usually imparts a lyrical

hue, unlike the psychologically simpler, ‘earthly’ keys like C, D, G, F, and Bb major.

Lyrical-psychological and lyrical-dramatic Mazurkas are often tinged with feelings of sadness, nostalgia,
and they prominently exhibit traits of poeticism, a tendency towards continuous development,
dramatization, and even ‘comptonization’ of this genre. Examples include No. 22 (Op. 33, No. 1), No. 14
(Op. 24, No. 1), No. 49 (Op. 68, No. 4), and No. 13 (Op. 17, No. 4).

The Mazurka in A minor, Op. 17, No. 4, is one of Chopin’s most daring and innovative works, likely the
earliest example of a complete transformation of the dance into a lyrical miniature poem.

The Mazurka in Bb minor, Op. 24, No. 4, begins from silence, as if it were a mournful thought that the
heart initially decided to keep silent about but somehow gives birth to a song - a quiet lament that, after
a few moments, turns into a passionate moan. The first 12 bars of this Mazurka start from piano, poco
crescendo to fortissimo, then diminuendo - one expressive bar - and again, the growing moan. Further
on, it traverses the journey of love: tenderness, trust, emerging restlessness, the motif of a mournful
song again, a flash of jealousy, a brief moment of reconciliation with sadness, renewed agitation (piu
agitato e stretto), another passionate moan! It evokes the elegy of soulful solitude (piano, legato, sotto
voce), followed by animation, rekindled hope, alternating between light and shadow, and various shades
of emotions (Figures 9 and 10).

Figure 9
Frederic Chopin, Mazurka in B minor, bb. 5-6
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Figure 10
Frederic Chopin, Mazurka in B5 minor, bb. 7-8
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The nuances in this Mazurka range from pianissimo dolcissimo to a burst of passionate intensity (ff) and
are constantly alternating until the feeling fades away. Chopin's characteristic ‘zal’2 returns with its
mournful song, the primary emotional tone of a lonely soul. It gradually slows down and becomes

2 From Polish, the word can be translated both as ‘dream’, ‘sadness’ and ‘memories’.
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quieter, fading into the silence of the heart, and finally, it freezes, exhaling one last time in the concluding
reminiscence (an expressive melodic cadence on one of the motifs of emotional solitude). It is
noteworthy to emphasise the pulsating rhythmic motif pervasive throughout the entire exposition of
the composition (Sidelnikov, 1989, p. 127).

This composition belongs to the category of mazurkas described as ‘lyrical poems’ that portray the
passionate sentiments of artistically individual and emotionally sensitive human nature.

The range of emotions in minor-key mazurkas spans from those shrouded in melancholic dance scenes
to the tragic soliloquies and reflections. Mazurkas with a flowing, melodious quality, assimilating the
intonation of everyday romance, made their appearance in the earliest opuses (e.g., Op. 7, No. 2 and Op.
17, Nos. 2 and 4). However, even in these early works, traces of the dance-like and capricious elements
are evident, primarily in the lightning-fast, unexpected melodic leaps and twists.

Chopin retained its dance basis of the mazurka primarily as an occasion for a purely lyrical statement.
Such vocally inspired mazurkas could lack the punctuated rhythm and rhythmic sharpness that are
essential characteristics of the genre as a whole (examples include Op. 50, No. 3 in C# minor, Op. 63, No.
3, 0p. 63, No. 2 in F minor, and Op. 68, No. 4).

One of the most vivid examples of a miniature poem is Mazurka in B5 minor, Op. 24, No. 4. Its poetic
quality is achieved through very subtle ‘micro-dramaturgical’ elements. The main theme, following a
classical sixteen-bar dance structure, presents a unified and complete state, albeit one that is revealed
through its inner development and growth. The four-bar introduction can be seen as a state of near
‘indefiniteness’ or ‘searching.” Two chromatic lines, converging like ‘incorporeal’ contours, gradually
coalesce into a dance melody, initially sounding like a distant memory but gradually gaining power and
pathos (Figure 11). The middle section of the main part resembles Chopin's elegant and rapid waltzes
and thus, in relation to the first, subjectively lyrical theme, appears as something ‘external’ or
‘background.’

Figure 11

Frederic Chopin, Mazurka in B5 minor, bb. 1-11
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The concentration of poetic qualities in this mazurka is linked to the coda, precisely twice the length of
the reprise. Essentially, it serves as a lyrical epilogue consisting of two stages: the tragic ‘romance-elegy’

in a dance rhythm is succeeded by an ‘enlightenment’ (Bb major), subtly reflecting the material of the
central ‘folkloric’ theme. Thus, the intonation of EY, C, and Bb in the mentioned theme (major third and

major second, forming a tritone) transforms into C, Bb and Gb (Figures 12 and 13).
Figure 12
Frederic Chopin, Mazurka in B5 minor, bb. 54-59
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Figure 13

Frederic Chopin, Mazurka in B5 minor, bb. 126-136
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In the major-key epilogue, there is also a ‘dialogue’ between an unpretentious melody (major diatonic)
and the ‘constricting’ tritonal intonation—only now both elements appear in a lyrical context.

The concept of genres in Chopin’s music is an open system that develops naturally over time. It contains
nothing immutably fixed or predetermined by something outside the author's will. The system's
freedom lies in its creative and, at the same time, romantically comprehensive exploration and
transcendence of certain genres, traditions, and ‘conditions’. The openness, flexibility, and
comprehensiveness of the system, as well as the interrelation and interpenetration of its elements (also
always open and flexible), are all determined by the specifics of the romantic method, which manifested
itself harmoniously in Chopin's work, uniting its irreconcilably opposing tendencies.

The ‘absolute synthesis of absolute antitheses’ (Friedreich Schlegel) functions as an attribute of
romantic creativity. In Chopin's music (in individual works, within the scope of a genre, and throughout
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his entire body of work), this sense of the highest order and universal harmony distinctly emerges
through the romantic spontaneity. It is certainly not a rationalistic ‘foundation’ but rather an awareness
of the highest regularity and universal harmony.

5. Folklore Origins in Chopin's Mazurkas

The folkloric origins manifest differently in Frederic Chopin's mazurkas: in the whimsy of rhythm, the
variability of accents, and the disruption of periodicity; in the peculiarities of texture that mimic the
techniques of rural musicianship (for instance, the double quintessential organ points that replicate the
sounds of a violin or double bass; melismas on triplets, mimicking the play of the Polish folk instrument
- the fujara3); and in the extensive use of variation and improvisation in the development of themes.

The syncretism of folkloric sensibilities in Chopin's mazurkas emerges from the basis of a purely
romantic interpenetration of poetry and reality, the ‘self’ and the world, subject and object, psychology,
and nature. This unity, which is inherent to Chopin but particularly vividly expressed in the mazurkas,
connects them with Schumann's ‘portraits’: immediately, the most visible, tangible phenomenon,
movement, or gesture is interpreted as emotions, lyrical reflections, and experiences. The methods of
artistic vision themselves merge into an inseparable unity, with each mazurka presenting something
new, different, and individualised, depending on the measure and proportions of its components.

The distinctiveness of Chopin's mazurkas resides in their profound engagement with folk musical
culture, extending beyond specific linguistic attributes such as rhythmic and modal elements. This
influence permeates the entirety of the mazurka genre, profoundly shaping its aesthetic underpinnings
and exerting an impact across all strata of its artistic composition. Notably, unlike folk culture, which
primarily serves utilitarian functions within the context of daily life, Romantic art actively aspires to
integrate itself into the intricate realm of the human spirit, effectively perpetuating its existence therein.
In this vein, life takes on a quasi-utilitarian role, effectively becoming 'applied’ to the domain of artistic
creation.

Chopin, a seminal figure in the Romantic movement, embarked on a transformative reinterpretation of
the improvisational aspects inherent in folk music forms, thereby departing from the structured
preludes prevalent during the Baroque period. Concurrently, within Chopin's mazurkas-poems, the
vectorial temporality intrinsic to Romantic artistic expression coexists harmoniously with elements of
contemplative lyricism. This coexistence encapsulates instances of temporal suspension or,
metaphorically, a ‘frozen moment’. The fusion of diverse and profoundly Romantic modes of artistic
vision culminates in the distinctive diversity and intricate 'capriciousness' emblematic of the mazurka
genre, as refracted through the prism of Chopin's artistic sensibilities.

Chopin's historical significance is underscored by his profound and expansive synthesis of rural and
urban intonations rooted in folklore. The melodious and partly harmonic attributes found in Chopin's
mazurkas, which are notably vibrant and trace their origins to the wellsprings of musical folklore, serve
as illustrative examples. One noteworthy feature is the liberal employment of melismas, primarily in the
form of grace notes, employed as a means of infusing intonational dynamism and ornamental diversity.
Such melismas within Chopin's compositions, a trait subsequently echoed in the works of Edvard Grieg,
consistently bear the indelible mark of their origin in the violin, owing to the prevailing role of the violin
as a folk melodic instrument.

3 The fujara is a type of three-hole transverse flute that generates sound by directing the airflow to the edge rather than the
reed. The fujara is characterised by its remarkable ability to have a wide dynamic range, spanning two and a half octaves and
including eleven different levels of overtones.
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Additionally, Chopin's mazurkas incorporate imitations of specific techniques employed in rural musical
performance, exemplified by the inclusion of descending chromatic passages (as evident in the central
segment of Mazurka Op. 17 No. 2 and the Coda of Mazurka Op. 33 No. 2).

Another facet of this musical tapestry lies in the deliberate utilization of straightforward and ostinato
tonic-dominant alternations, discernible in compositions such as Mazurkas Op. 7 No. 5, Op. 24 No. 2, and
Op. 33 No. 3.

Expressive possibilities of ostinato are intriguingly employed in the middle sections of certain minor
mazurkas (Op. 17 No. 2, Op. 24 No. 1, Op. 30 No. 2, Op. 41 No. 2, and others). Dance figures are woven
into the context of lyrical contemplation, and folk-genre elements blend with other genres (barcarole,
waltz, romantic pastoral) and are absorbed by them. In such major episodes (often marked as ‘dolce’),
ostinato becomes a means of hypnotic focus on a thought that acquires the strength of an idee fixe. Even
drone fifths (organ point) become a psychological factor, introducing a sense of inertia, tranquillity, and
intensifying the state of immersion in memories (of a distant and unattainable homeland). Such pauses
are typically associated with the contemplation of an ideal, a tantalizing romantic dream. A similar role
is played by the ‘mazurka’ Prelude in A Major in the Op. 28 cycle.

The extensive use of ostinato fifths, sustained organ points imitating the accompaniment of the violin or
double bass (beginnings of mazurkas Op. 6 No. 2 and 3, middle sections of mazurkas Op. 17 No. 2 and 4,
Op. 68 No. 3, or the introduction of mazurka Op. 56 No. 2). Just as Beethoven, in the first movement of
his Fifth Symphony, managed to create a work of astonishing dramatic power based on the repetitive,
almost ostinato-like motif, Chopin, through the means of naive folk dance, reveals a deep and complex
inner world. In the mazurkas in C# minor Op. 50; F minor Op. 68, C# minor Op. 33, dance associations
recede far into the background.

At the heart of Chopin's mazurkas lies the free alternation of themes (‘from melody to melody’),
harkening back to folk playfulness. Regardless of the degree of contrast between the themes, there is
always a sense of their unbroken ‘continual’ alternation, their unity bound by the mazurka's ostinato
movement.

This is the use of ‘natural’ turns, distinct from the turns of European major and minor scales. Chopin
maximises the expressive possibilities of each mode. For instance, the Lydian mode, with its specificity
- major third and augmented fourth - conveys a mood of joy and folk celebration.

Examples of such mazurkas are Op. 24 No. 2 in C major, Op. 56 No. 2 in C major, Op. 68 No. 3 in F major,
as well as Mazurkas No. 56 in Bb major and No. 57 in C major. In Op. 68 No. 3 in F major, the main theme
exhibits heroic characteristics, reflected in its chordal texture and dotted rhythm, imparting a sense of
march-like quality (Figure 14).
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Figure 14
Frederic Chopin, Mazurka in F major, bb. 1-7
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New York: Schirmer, 1915.

The descending sequence incorporates both modal change and plagal cadence (F-D-Bb), all of which, in
combination with the forte dynamics, create an image of resolute courage.

In stark contrast to the main theme is the middle section, which portrays a genre picture of folk revelry.
Here, it is indeed the Lydian mode that serves the primary expressive function (Figure 15).

Figure 15
Frederic Chopin, Mazurka in F major, bb. 32-46
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When creating his mazurkas, Chopin was maximally close to folklore, not only in terms of intonation
and rhythm but also concerning their forms. A significant portion of the mazurkas is characterized by
the simplicity of their forms, resembling fragments of folk-dance music with its characteristic
alternations of dance rhythms.

This transformation is not limited to elegies and mournful compositions but is also observed in brilliant
ballroom and scherzo-like mazurkas (Op. 50 No. 1 in G major, Op. 56 No. 1 in B major). Here, Chopin not
only abandons the da capo but also involves the reprise in the process of continuous development. The
dynamic treatment of the theme leading to the transformation of the image (a characteristic feature of
the ballad genre) imparts a heroic and dramatic element to the epic mazurkas (Op. 41 No. 1 and 2,
respectively in C# minor and E minor, both with a restrainedly somber Phrygian hue).

In subsequent compositions, another method of varying the reprise is employed - polyphony. Such are
the mazurkas Op. 50 No. 3 in C# minor and Op. 63 No. 3, all three mazurkas Op. 59.

In Mazurka Op. 68 No. 3, the key of F major is established twice, in a cadential four-bar phrase at the end
of the first section and at the very end. At other moments, it is coloured with the Lydian fourth - initially
as F-Bl (correctly marked in the Oxford edition in the 4th bar of the main melody), and then in the trio
as Bb-Ebl. This transformation turns the trio into a F major with Lydian inclination, rendering the entire
mazurka a vivid folk modal unity.

Certain features of the folkloric element can have varying interpretations in different mazurkas. In the
so-called ‘obrazki,” they resemble the sound of violins, while in Mazurka Op. 6 No. 2, they have a rather
somber tone. Natural modal turns (referring to the Dorian and Lydian modes) serve not only as a source
of distinctive colour but also occasionally reflect heightened expressiveness.

In the concise Mazurka in C major characterised by the Mixolydian mode, Op. 7 No. 5, there are intriguing
details in the ligatures that lend capriciousness and whimsy to the phrasing. Particularly noteworthy
are the chord progressions accompanying the third beat of the measure, which do not align with the
overall measure of the melody or even with the smaller textural ligatures (Figure 16).

Figure 16
Frederic Chopin, Mazurka in C major, bb. 8-11

New York: Schirmer, 1915.

In these four links or four measures that make up the entire mazurka, what's striking is the ‘life of
rhythm’ within the framework of the simplest melodic structure.

In Mazurka in C Major, Op. 24, No. 2, Chopin employs a diatonic scale on the white keys, which results in
pronounced modal shifts, and signs of different diatonic modes can be discovered. The Lydian mode in
F with its characteristic ritenuto on the B modal degree is particularly evident in bars 27-28 (Figure 17).
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Figure 17
Frederic Chopin, Mazurka in C Major, bb. 24-28
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New York: Schirmer, 1915.
In Mazurka in C Major, Op. 56, No. 2, the ‘flickering’ between the IV degree of the Lydian mode and the
IV degree of the natural C Major scale creates a playful effect (Figure 18).

Figure 18
Frederic Chopin, Mazurka in C Major, bb. 6-9
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However, it's the cadence that firmly establishes the Lydian character (Figure 19).

Figure 19
Frederic Chopin, Mazurka in C Major, bb. 77-84
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Often, in Chopin's compositions, the cadence becomes the focal point for modal characteristics. For
instance, in Mazurka in D Major, Op. 33, No. 2, only the final cadence outlines the Lydian mode (Figure
20).

Figure 20

Frederic Chopin, Mazurka in D Major, bb. 129-135
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The Phrygian mode, with its minor third and lowered second degree, has always carried a tragic
semantic load. This is particularly evident in Mazurka in C#Minor, Op. 41, No. 1, where the initial theme
sounds like a recitative without accompaniment. Its descending motion and the emphasis on the modal
fourth degree with a crotchet note duration intensify the tragic sound (Figure 21).

Figure 21
Frederic Chopin, Mazurka in C#Minor, bb. 1-6
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In many of the mazurkas, alongside distinct diatonic modes, chromaticism is widely used. This includes
not only parallel variable modes, as seen in Mazurka in C Major, Op. 24, No. 2 (C Major — A Minor), Op.
68, No. 3 (F Major - D Minor), Op. 67, No. 2 (G Minor — Bb Major), Op. 59, No. 1 (G Minor - Bb Major), and
others but also variable tonic and dominant relationships. For example, in Mazurka in C Major, Op. 6,
No. 2 (C# Natural - G# Mixolydian) and Op. 7, No. 5 (C Major - G Major), the use of different scale degrees
with a shared tonal centre demonstrates modal variability. Scales with augmented seconds (harmonic

and double harmonic) lend Chopin's melodies a special refinement and delicacy.

In Mazurka in B Minor, Op. 30, No. 2, the use of the augmented second (A# to G) is linked to the use of

variable modes: B Minor - F# Minor (Figure 22).

Figure 22
Frederic Chopin, Mazurka in B minor, bb. 1-4
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New York: Schirmer, 1915.

In Mazurka in A Minor, Op. 68, No. 2, the augmented seconds in the melody, combined with the dynamics
marked as ‘piano’ and the tempo ‘Lento’, emphasising spaciousness and gentleness, give the melody a

particular elegance (Figure 23).

Figure 23
Frederic Chopin, Mazurka in A minor, bb. 1-7
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New York: Schirmer, 1915.
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Chopin's use of diatonic scales gives his mazurkas a unique and distinct quality. It is thanks to the
characteristic steps of these scales and their delicate, skilful integration that mazurkas can sound both
refined and simple, pastoral and idyllic, witty and playful, or restrained and austere, depending on the
context.

For Chopin, the various features he observed in folk music, such as static bass fifths, intricate zigzag
melismas, modal shifts, or raised fourth degrees, served as stimuli for shaping a particular musical
language. Organically derived reference points gave rise to complex combinations and mergers, as well
as harmonic clashes. Folk-inspired ornamental melismas contributed to the development of intricate
patterns that are characteristic of Chopin's passages, imbued with their elegant poetic imagery.
Alterations of the fourth and other degrees justified the exploration of corresponding chromatic
harmonies.

The presence of ‘improvisational’ unpredictability and disruptions of the regular flow in the Mazurka's
rhythm is a fundamental quality that underlies Chopin's entire style. Romantic individualism, while
rejecting the ‘letter,’ reinterpreted the ‘spirit’ of tradition in a new way. This spirit was particularly
pronounced in the Mazurkas, which incorporated not only the collective wisdom of folk culture but also
bridged the connection with a centuries-old tradition.

For many romantics, the fusion with the long-standing folklore tradition was an ideal, establishing
harmony with the grand ancestral principle. In Chopin's music, the Mazurka became not only a symbol
of Poland but also a symbolic space where the inner conflicts of the composer's personality unfolded.
This is especially evident in his later, melancholic ‘anti-Mazurkas’. In these compositions, the process of
symbolism intensifies, with the genre's ancestral characteristics and its archetypal image becoming
remarkably transparent, revealing the ontological depths of meaning.

The spirit of Polish musical folklore, characterised by lively vigour and graceful brilliance in moments
of joy, as well as the constant infusion of liveliness and temperament into moments of sadness, where
capriciousness and emotional variability are typical, permeates all of Chopin's Mazurkas. By introducing
the expressiveness of diatonic modes to the world, Chopin paved the way for a new wave of interest in
folklore, which manifested in the 19th century as folklore music in the works of composers like Glinka
and the members of ‘The Mighty Five’ and in the first half of the 20th century as contemporary
traditionalism in the compositions of Karol Szymanowski.

6. Kinesics in Chopin’s Mazurkas

The definition of the structural-semantic invariant of the genre allows us to identify the features of the
musical language, in which rhythmic structures, and more broadly, structures related to the kinesthetics
of the genre, i.e., choreographic elements, will have primary significance.*

By identifying the genre-specific characteristics of mazurka kinesics, one can discover the following
features of the previously formulated structural-semantic invariant of the mazurka. The randomness
manifests itself in the unpredictability of accent shifts and the nature of the mazurka kinesics itself. The
core essence of the kinesics is expressed in the moment of splitting the first strong beat, leading to the
destabilisation and ‘breaking apart’ of metric stability and integrity.

The particular complexity and indeterminacy of metrical rhythmic relationships testify to the mediative
nature of the mazurka, its ontologically relative essence. The total relativisation of rhythmic
organisation becomes evidence of the presence of principles of carnival discourse in the mazurka, the
conditions of which include the ambivalence of signs, the principle of coronation-dethronement, and

4 The term was first introduced by American anthropologist Ray Birdwhistell, who defined kinesics as complexes of kines (the
‘smallest, indivisible, least noticeable movements’) through which real communication between people takes place. Ray
Birdwistell (1970). Kinesics and context: Essays on body-motion communication. Philadelphia. University of Pennsylvania Press,
p. 25.
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non-finality. These properties of the genre invariant are metaphorically characterized by Ignacy
Paderewski as the ‘innate national arrhythmia’ (Hentova, 1970, p. 228).

In Chopin's Mazurkas, three typologically stable kinaesthetic structures can be identified within the
multitude of rhythmic figures. Each of these structures has the potential to become an algorithm or,
more precisely, an ‘internal form’ that generates processes of meaning and form creation.

The first kinaesthetic structure involves a dotted rhythmic formula that is antinomic because it
contains an immanent contradiction between two elements: choriamb and iamb. This embodies primary
anthropological opposites such as systole-diastole, arsis-thesis, inhalation-exhalation- Mazurka op. 7 No.
1 in B5 major (Figure 24).

Figure 24
Frederic Chopin, Mazurka in B major, b. 1-2
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In other words, the dotted rhythm in the Mazurka serves as a kinaesthetic element that openly facilitates
the coupling of opposing elements, semantically objectifying the inclination towards a carnivalesque
discursive model (Figure 25).

Figure 25

Frederic Chopin, Mazurka in B minor, bb. 1-2
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The second kinaesthetic structure is associated with the principle of breaking the first beat, usually
achieved through triplets (Mazurka op. 30 No. 2 in B minor). It becomes another structural expression
of the internal form of the Mazurka genre, characterised by insurmountable ambivalence,
paradoxicality, and the absence of any stability.

The third Kinaesthetic structure is particularly unique, as it combines mazurka-like and anti-mazurka
elements, along with kinaesthetic (related to bodily movement), and intonational aspects, becoming an
orientation towards dialogical discourse, especially in slow tempos- Mazurka op. 63, No. 2 in F minor
(Figure 26).

Figure 26
Frederic Chopin, Mazurka in F minor, bb. 1-2
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New York: Schirmer, 1915.

The dense combination of two divergent proto-structural vectors forms a national symbolic image of
fractured unity, referred to by Lev Anninski as the ‘vertical Polish soul’ (2001, p. 65).
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7. Chopin’s Innovations in the Mazurka Genre

Looking at all of Chopin's mazurkas with a unified perspective, we can sense that their world, revealed
in a fundamentally endless sequence of pieces, is essentially constant. All the mentioned contradictions
form the poles (‘duality of sensations’) of this multifaceted world, between which lies the ‘space’ filled
with ‘reflections’ of its various facets, each time unique, arising as if by chance, at the whim of the
improvising artist. At the heart of this improvisational play lies a series of universally meaningful folk
motifs-formulas, as stable as Bach's intonations-symbols, but without boundaries in varying their
figurative meaning and genre-intonational content.

Mazurka Op. 17 No. 4 in A minor - one of Chopin's most daring and innovative works and perhaps the
earliest example of a complete transformation of a dance into a lyrical miniature poem. The
extraordinary concentration of entirely new harmonic twists (diatonic with soft ‘half-resolutions’ of
seventh chords, and then - chromatic descent of three voices in bars 9-11, melodic expressiveness with
the characteristic ‘Chopin’ intonation of a ‘question’), the ‘capriciousness’ of the rhythm (bars 11-12) -
all of this creates an image that combines astonishing fragility and even ‘brittleness’ of lines with deep
tragedy (a peculiar ‘multiplication’ of the baroque chromatic descending bass scale).

Ornamental variation of the melody lends increasing refinement to the A minor Mazurka, and the
‘middle’ of the first section (bars 37-44) is perceived as a small ‘instrumental interlude’ between the
‘verses’ of the song-ballad. The code, which is a distant reflection of both the ‘middle-interlude’ (texture
and melodic contours) and the main theme (semi-tone descent of chords), plays a decisive role in
affirming the poem-like nature of this Mazurka.

The technique of turning is very important in the ‘micro-dramaturgy’ of the piece: for example, in the
finale (bars 125-130), the ascending third A-C (echo of the intonation of a question) is balanced by the
descending ‘sinking’ third C-A (a similar relationship exists in the left-hand part, in the accompanying
figures). This creates such a strong ending that the brief ‘afterword’ (based on the introduction
material), concluding with the sixth chord A-C-F, cannot shake the sense of the form's completion.
However, it speaks of the irresoluteness of the question and, at the same time, of hope, after the ‘answer’
(the inverted descending third C-A) has been given. The boundaries of the completed form are ‘slightly
opened,” and the lyrical ‘musical moment’ is perceptibly introduced into the flow of time, both timeless
and endless.

In the first and third parts, the A minor Mazurka No. 42 sounds as a beautiful ‘antiphonal’ duet. Only in
the code of the Mazurka do both voices duet against the trill, merging with thirds and sixths in the usual
[talianised manner.

Chopin attaches greater importance to introductions in both complex and simple forms. He quite
generously supplies the Mazurkas with introductions, sometimes reintroducing them before the
reprisals or at the end of the piece as framing (Mazurkas No. 13, 15).

Starting around 1839-1840 (after the creation of the preludes), the manifestation of the programmatic
element in Chopin's mazurkas reaches a qualitatively new level. With Opus 41, most of his pieces strive
to transcend the confines of the miniature form. This transformation occurs not only in elegies and
mournful compositions but also in brilliant ballroom and scherzo-like mazurkas (Op. 50 No. 1 in G major,
Op. 56 No. 1 in B major). In these works, Chopin not only abandons the da capo structure but also
incorporates the reprise into the process of continuous development. The dynamism of the themes,
leading to the transformation of the narrative (a characteristic feature of the ballad genre), imparts a
heroic and dramatic element to the epic mazurkas (Op. 41 No. 1 and No. 2, corresponding to D# minor
and E minor, both with a subtly somber Phrygian hue). In subsequent compositions, a different approach
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to reprise variation is employed - polyphony. Such is the case with the mazurkas in D# minor, Op. 50 No.
3, Op. 63 No. 3, and all three mazurkas in Op. 59.5

The As major Mazurka, Op. 41, No. 3, concludes with a ‘cadence of a question,” which places it within the
series of ‘circular mazurkas’ that have no ending—a mazurka with a constant return to the da capo or,
as seen here, a pause in an unfinished form.

However, even what Chopin managed to write testifies to an astonishingly delicate, one might say,
exquisitely fragile realisation of poetic principles. The main theme, it's tragic nature intensified by
descending chromaticism in not just one bass line but four lines (including the melody), contains within
itself both a mournful elegy and an idyllic, fleeting waltz-like image. The contrast between the elements
of the theme reaches maximum depth (hopelessness, inevitability, and the ‘reflection’ of a bright ideal,
highly chromatic minor alongside major diatonic); however, unlike some of Chopin's earlier poem-
mazurkas, it is presented in a softened and veiled manner, almost as if it were ‘on a single breath!’

The second ‘element,” effectively a subtheme, is the lyrical A major waltz (‘fleeting vision’ or ‘frozen
moment,’ characteristic previously of the middle sections of mazurkas), which immediately, without any
development, becomes ‘shaded,” repeating in Bb minor (a unison connection, foreshadowing Liszt's
Forgotten Waltz). The stylistic features of the mazurka permeate other works by the composer (for
example, in the F# minor polonaise), indicating the enormous significance of the genre.

Chopin liberated the mazurka from its utilitarian purpose, transforming the rustic dance music into
refined poetic miniatures of psychological content. By infusing personal, individual elements into folk
elements, Chopin created his own genre - lyrical, sometimes dramatic mini-poems, underpinned by
dance rhythms.

But a whole mazurka often seeks to avoid complete finality. Even a technique like framing (an
introduction and conclusion with identical material), which usually separates the artistic world from
the real one, in mazurkas can play precisely the opposite role, contributing to the unfolding of the
music's flow (Mazurkas in A minor Op. 17 No. 4, C major Op. 24 No. 2).

A clear expression of formal openness is the endless Mazurka in C major Op. 7 No. 5, with the author's
remark ‘senza fine.” This sparkling mazurka, pushing the perpetuum mobile tendency to its logical
conclusion, leads to its opposite. ‘Eternal movement’ and ‘stopping of time’ (variously and individually
combined in Chopin's mazurkas) are fused here to indistinguishability.

Chopin's last composition, the Mazurka in F minor Op. 68 No. 4, contrary to the appearance it typically
has in printed editions, was not completed by the author. The manuscript contains the initial outlines of
the second ‘trio,” after which one would naturally expect further ‘poetic’ development and an extended
coda. However, by fate's design, the Mazurka took on the form of a miniature da capo.

The mazurka became Chopin's ‘mirror of the soul’, his confession, a conversation with himself and the
world around him. This reveals its functional proximity to the nocturne (with the difference that the
musical material of the mazurka did not give rise to an explicit and open priority of the lyrical
beginning). In terms of the breadth of phenomena covered (on the scale of a miniature), the mazurka
approaches the genre of the prelude.

The ‘dissolution of boundaries’ within a musical composition is a characteristic often associated with
Romantic music, particularly in the realm of miniatures. However, nowhere else in Chopin's oeuvre are
there pieces that so clearly emphasise their ‘infinity.” Mazurkas Op. 24 No. 3 and Op. 41 No. 4 (both in

5 Schubert and Liszt opt for fugal forms in such cases (Schubert's Wanderer Fantasy and Liszt's Sonata in B minor). Chopin, on
the other hand, employs the canon form and simple imitation. The pre-reprise preparation draws attention to the monophonic
beginning of the reprise, where the main motif of the theme resounds, emphasised through repetitions.
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Ab major) gradually fade away without reaching a conclusion, slowly ‘recede from view.” In terms of
expression, the intrigue of Chopin's mazurka is highlighted; it is encapsulated in the fact that the genre's
idiomatic characteristics of this Polish dance are not only concentrated in the mazurka-miniatures but
also dispersed within the polygeneric context of Chopin's complex compositions. This underscores the
unique role of the mazurka genre as a significant participant in shaping the logic of the evolution of the
musical whole.

Within the context of the emerging patterns of motivation at the level of deep structural elements of the
text, the special phenomenological role of ‘mazurka-ness’ and chorality as algorithms of meaning-
making becomes clear, encoding the fundamental principle of Chopin's style (‘ontological crevice’)
expressed through the dysfunctional relationship between these two genre archetypes. Thus, the
phenomenon of Chopin's mazurkas lies in the contradiction between ‘mazurka-ness’ and chorality.

8. Conclusion

In conclusion, Chopin's mazurkas stand as a profound synthesis of folkloric tradition and innovative
compositional technique, a marriage that has granted these works a unique and enduring place within
the canon of Western art music. The folkloric elements that permeate these compositions are not merely
superficial; they are deeply woven into the fabric of the music, manifesting in a multitude of distinctive
features that reveal the composer's intimate engagement with the Polish folk tradition.

Firstly, the structural characteristics of the mazurka, as explored by Chopin, are a testament to his
reverence for the traditional dance form. The mazurka's connection to the ‘ostinateness’ of dance
figures, a hallmark of its dance origin, is preserved throughout Chopin's oeuvre. This is particularly
evident in the sequential development of the two-act ‘cell’, a structural unit that serves as the
foundational building block of these compositions. This structural principle is not merely a formal
device but is indicative of a deeper connection to the repetitive and cyclical nature of folk dance, where
the reiteration of rhythmic and melodic patterns creates a sense of continuity and communal
participation. Even in his most mature works, Chopin adheres to this structural paradigm,
demonstrating a profound respect for the traditional forms that underpinned the mazurka while
simultaneously imbuing them with his own compositional voice.

Secondly, the rhythmic complexities of Chopin's mazurkas are another key aspect of their folkloric
character. The rhythms of the mazurka, particularly the pronounced emphasis on the first beat and the
characteristic ‘stomping’ effect on the second beat, are faithfully reproduced by Chopin. These rhythmic
patterns are not merely decorative but are essential to the dance's identity, evoking the physical
movements and communal energy of the dance floor. Chopin's meticulous attention to these rhythmic
nuances demonstrates his deep understanding of the mazurka as both a musical and a social
phenomenon, rooted in the lived experience of the people who danced to these rhythms. Through his
mazurkas, Chopin captures the rhythmic vitality of the folk dance, transforming it into a sophisticated
art form that nevertheless retains its connection to the rural traditions of his homeland.

Thirdly, the harmonic language of Chopin's mazurkas is richly infused with elements drawn from Polish
folk music. The use of modal harmonies, particularly the Lydian and Phrygian modes, along with plagal
cadences, harmonies with augmented seconds, and major sevenths, all point to a deep engagement with
the harmonic idioms of Polish folk music. These harmonic choices are not arbitrary but are carefully
selected to evoke the sound world of the mazurka, a world in which the boundaries between major and
minor tonalities are often blurred, creating a sense of ambiguity and emotional depth. The harmonic
language of the mazurkas is therefore both innovative and deeply rooted in tradition, reflecting Chopin's
ability to transform simple folk melodies into complex, emotionally resonant compositions that
transcend their humble origins.
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Furthermore, the textural elements of Chopin's mazurkas also contribute to their folkloric character.
Chopin frequently employs textural devices that mimic the sounds of traditional folk instruments, such
as the bagpipes, fujara, and double bass. The use of organ points, melismatic triplet figures, and
arpeggiated repetitions serves to recreate the sound of these instruments, grounding the mazurkas in
the sonic landscape of the Polish countryside. This textural simplicity, when compared to the more
elaborate textures found in Chopin's other works, is deliberate, reflecting a conscious effort to evoke the
raw, unpolished sound of folk music. The texture of the mazurkas often retains a connection to the
physical movements of the dance, such as the stamping of feet or the graceful whirling of couples, further
reinforcing their link to the folk tradition.

Chopin's mazurkas, therefore, are not just compositions; they are a cultural artifact, a musical reflection
of the Polish spirit and identity. Through these works, Chopin achieves a synthesis of folk elements and
classical forms, creating music that is at once deeply personal and universally resonant. The mazurka,
as reimagined by Chopin, transcends its origins as a simple dance tune, becoming a sophisticated vehicle
for artistic expression and a symbol of national identity. In this sense, the mazurkas stand as a testament
to the enduring power of folk music to inspire and inform art music, a power that Chopin recognized
and harnessed to create works of lasting significance.

Finally, it is worth considering the philosophical implications of Chopin's engagement with the mazurka
form. As Iwaszkiewicz eloquently suggests, Chopin's mazurkas can be understood as existing in a realm
of eternal mathematical beauty, akin to the dome of St. Peter's Basilica (2008, p. 16). This comparison
highlights the idea that the mazurkas, like all great works of art, transcend the temporal and cultural
contexts in which they were created. They exist as timeless entities, embodying a mathematical
precision and beauty that endures beyond the ephemeral nature of human existence. Even if humanity
and its creations were to disappear, the abstract ideas and mathematical principles underlying these
works would continue to exist, affirming the eternal nature of beauty. In this way, Chopin's mazurkas
are more than just music; they are a profound statement about the nature of art, beauty, and human
creativity, rooted in the rich soil of Polish folk tradition yet reaching towards the infinite.
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0z: Orta Anadolu Bélgesi bozlaklar, siirmeliler ve halaylar ile Tiirk halk miizigine ok
sayida eser kazandiran ve sanatgl yetistiren iller bolgesidir. Bir uzun hava tiirii olan
bozlaklarin; Yoriik, Tiirkmen ve Avsar oymaklar i¢in keder, ayrilik, sevda, gé¢ ve gurbet
gibi acilarini ifade ettikleri, aktardiklari bir anlatim araci olmustur. Bozlak siirlerinin
Dadaloglu, Karacaoglan, Pir Sultan Abdal, Asik Said ve diger asiklara ait oldugu, bunun
yaninda kendi sozlerini de soyledikleri goriilmektedir. Bu ¢alisma ile TRT Repertuarinda
kayit altina alinmis bozlaklar makam dizisi, yore, kaynak Kkisi, islenen konu, baslangi¢
sozciigii ve hece o6lciisii 6zellikleri incelenip tasnif edilmistir. Boylelikle, bozlaklarin yore,
kaynak, soz ve ezgi yapilarinin genel bir haritasi olusturulmustur. Yapilan incelemelerde;
Repertiikiill WEB Sitesi'nde yayinlanmakta olan 188 adet bozlaktan; makam dizisi bilgisi
verilmeyen 35 adet eserin, 11 tanesinin ses kayitlarina ulasilmis, makam dizisi tespiti
yapilmis ve toplam 164 eserin makam dizisi bilgisi verilmistir. “Su Gurbet Ellerin Yeli Sert
Olur” eserinin 911 ve 1050 repertuar sira numarasl ile 2 kere kayit edilmis olmasi
sebebiyle, bulgulara 2 adet eser seklinde dahil edilmistir. Ayrica yore bilgisi bulunmayan
1 adet eser ve kaynak Kkisi bilgisi bulunmayan 1 adet eser tespit edilmistir. Bozlaklarin
cogunlukta kiirdi makam dizisine benzer dizide, tiz seslerden baslayarak, karar sesine
inilen bir seyir yapistile icra edildigi goriilmektedir. Ayrica 14 farkli makam dizisi bilgisine
ulasilmistir. Bu tiird kisisel tavirlari ile temsil etmis ve kaynak kisi olarak gosterilen
onemli ustalarin Muharrem Ertas, Haci Tasan, Cekic Ali ve Neset Ertas’in oldugu; Kirsehir
ve Kirikkale’nin 6nemli bozlak merkezleri oldugu, biiyiik cogunlugunun kosma tarzinda,
keder konulu siirlerden icra edildigi genel kanilar ve bulgular arasindadir.

Anahtar Kelimeler: Tiirk Halk Miizigi, Orta Anadolu, Bozlak, Abdal Miizik Kiiltiirii

Abstract: Central Anatolia, with its bozlaks, siirmelis and halays, is a region that has
contributed numerous works and produced many artists for Turkish folk music. Bozlaks,
a type of “uzun hava” (free rhythm), have served as an expressive medium for the Yortik,
Tiirkmen and Avsar tribes to convey their sorrows related to grief, separation, love,
migration and exile. The poetry of bozlaks often belongs to folk poets such as Dadaloglu,
Karacaoglan, Pir Sultan Abdal, A§1k Said and others, while also including their own words.
In this study, the bozlaks registered in the TRT repertoire have been examined and
classified according to characteristics such as makam (musical mode), region, source
person, theme, initial word, and syllabic meter. This has resulted in a general map of the
lyrical and melodic structures of bozlaks based on region and source. In the examinations
made, it was found that out of the 35 works without makam information on the Repertiikiil
WERB site, 11 were identified through their audio recordings, and makam information was
provided for a total of 164 works. The work "Su Gurbet Ellerin Yeli Sert Olur" has been
recorded twice under the repertoire number 911 and 1050, and has been included in the
findings as two pieces. Furthermore, one work without regional information and one work
with no source information have been identified. It is seen that the bozlaks are mostly
performed in a sequence similar to the Kiirdi makam sequence, with a progression
structure starting from the high tones and descending to the decision tone. Furthermore,
14 different makam information were obtained. Among the general opinions and findings
are: Muharrem Ertas, Hac1 Tasan, Cekic Ali and Neset Ertas are the important masters who
represented this genre with their personal attitudes and were shown as resource persons;
Kirsehir and Kirikkale are important bozlak centers; the majority of poems about griefare
performed in the running style.
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Extended Abstract

The Central Anatolia Region is known for contributing many works to Turkish folk music through its
bozlak, stirmeli, and halay traditions and for raising many artists. Research indicates that bozlak serves
as a form of expression and narrative for the Yoriik, Tiirkmen, and Avsar tribes residing in the Toros
Mountains of Southern Anatolia. Central Anatolia, which has a rich culture, has been a fertile area for
production and life, especially for communities like the Abdals, who are intertwined with art and adhere
to their traditions. The Abdals have carried their unique forms of expression, values, and original arts to
the present day. Under various names, these communities have spread their art across Anatolia,
practicing it with a sense of peace, unity, and justice.

Bozlak, which we analyzed in this research, is a type of “uzun hava” (free rhythm) that is widely sung in
awide area including Central Anatolia, the western part of Eastern Anatolia, the eastern part of Western
Anatolia and Cukurova. It is also one of the genres of Turkish folk music with examples in almost every
subject (Demir, 2013, s. 112). Muharrem Ertas, Hac1 Tasan, Ceki¢ Ali and Neset Ertas are important
masters who represent this genre with their personal styles in the Central Anatolian style.

In the Turkish folk music repertoire records accessible through the Repertiikiil Web site, information
on 188 bozlak genres and works are published under the title of “uzun hava”. Based on this information,
a classification of bozlaks was made by examining their makam diversity, source classification according
to regions and thematic aspects. On the Repertiikiil WEB site, where we have access to Turkish folk
music repertoire records and which is used by almost everyone who performs Turkish folk music, 188
Bozlak types and work information are published under the title of “uzun hava”. Information on 6 of the
non-repertoire records is given. The name, region, makam and source person information of the works
to be used in this classification have been arranged with reference to the Repertiikiill WEB site. Makam
information, initial words, theme and syllabic meter have been confirmed and added.

No classification study related to the bozlak recordings in the TRT Turkish folk music repertoire has
been found in the literature. Therefore, it is deemed important for the culture and music science to
classify the bozlak based on makam, region, initial words, theme, syllabic meter, and source person
information, contributing to the literature. Alongside the main question, "What are the general
characteristics of Turkish folk music bozlak?" the study also seeks answers to sub-questions such as:
What is the Central Anatolian Turkish folk music culture? What is bozlak? What is the melodic structure
of bozlak? How are the bozlaks categorized based on region, makam, initial words, theme, syllabic meter,
and source person? The melodies and lyrics of the bozlaks included in the study were analyzed, and
region and source information were verified with expert opinions. In this study, where the document
analysis method was used to collect information, available audio recording samples were listened to,
and transcriptions were analyzed. The study utilized the Repertiikiil site as a reference within the limits
of the study, allowing readers to access the TRT bozlak repertoire.

The study sample comprises 188 types of bozlak published on the Repertiikiill WEB site. In the
examinations made, it was found that out of the 35 works without makam information on the Repertiikiil
WEB site, 11 were identified through their audio recordings, and makam information was provided for
a total of 164 works. The audio or video recordings of 24 works could not be accessed. The work “Su
Gurbet Ellerin Yeli Sert Olur” (Winds are Strong in Foreign Lands) was recorded twice under the
repertoire numbers 911 and 1050, so the findings included it as two separate works. Additionally, one
work without regional information and one without source person information were identified.
Accordingly, the most frequently used makam scale in bozlak was identified as Kiirdi with 53 instances.
Muhayyerkiirdi was used 44 times and hicaz 16 times, making it the most frequently used makam. The
region where the most bozlaks were recorded was Kirsehir with 85 samples. It was determined that the
most frequently used makams in Kirsehir were muhayyerkiirdi with 19 samples, Kiirdi with 18 samples,
karcigar with 7 samples and hicaz with 7 samples. In 43 bozlak samples, it was seen that the word
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“Aman” was the most frequently used beginning word. The most common theme in bozlaks was sadness
with 59 examples. The themes of separation with 32 examples, death with 31 examples and love with
25 examples were also frequently encountered. It was determined that the most frequently used verse
form in Bozlaks was the runma type with a syllabic meter of 11 with 151 examples. Neset Ertas was
identified as the most important source person for Bozlak with 22 works, 5 of which are in the modes
of hicaz and curdi. Muharrem Ertas with 21 works, Hac1 Tasan with 15 works and Ceki¢ Ali with 12
works are among the other important source persons for Bozlak.

1. Giris

Orta Anadolu Boélgesi'nin bozlaklar, siirmeliler ve halaylari ile Tiirk halk miizigine ¢ok sayida eser
kazandiran ve sanatcl yetistiren iller bolgesi oldugu goriilmiistiir. Orta Anadolu; zengin kiiltiri ile
Abdallar gibi sanatla i¢ ice olan ve geleneklerine bagli topluluklar i¢in verimli bir iiretim ve yasam alani
olmustur. Abdallar kendilerine 6zgili ifade bicimleri, yarattiklar1 ve yasattiklar1 degerler ile 6zglin
sanatlarini giinlimiize tasimislardir. Anadolu’nun her tarafina farkl isimlerle yayilan bu topluluk insan,
baris, birlik ve adalet duygusuyla sanatlarini icra etmislerdir.

Arastirma kapsaminda inceledigimiz bozlak, “Orta Anadolu, Dogu Anadolu’'nun batis1 ile Bati
Anadolu'nun dogu kesimi ve Cukurova’nin bulundugu genis bir alanda yaygin olarak okunan bir uzun
hava (serbest ritimli) tiirtidiir. Bunun yani sira, hemen her konuda 6rnegi olan Tirk halk miizigi
tiirlerindendir” (Demir, 2013, s. 112). Bu tiirii Muharrem Ertas, Hac1 Tasan, Cekic Ali ve Neset Ertas’in
Orta Anadolu iislubunda kisisel tavirlari ile temsil etmis 6nemli ustalar oldugu gériilmektedir. TRT Tiirk
halk miizigi giincel repertuarti ile karsilastirdigimiz Repertiikiil WEB sitesinde?; 188 bozlak tiirii ve eser
bilgisi yayinlanmaktadir. Repertuar disi kayitlardan 6 tanesinin bilgisi verilmektedir. Bu bilgiler 1s181nda
bozlakta kullanilan makam dizisi ¢esitliligi, yore, kaynak kisi siniflamasinin yani sira; baslangi¢ soézciigi,
hece o6lciisii ve konusu bakimindan da incelenerek bozlaklarin bir tasnifi yapilmistir. Bu tasnifte
kullanilacak eserlerin ismi, yoresi, kullanilan makam dizisi ve kaynak kisi bilgileri Repertiikiil WEB sitesi
referans alinarak diizenlenmistir. Makam dizisi bilgileri, baslangi¢ sozciigii, konu ve hece Odl¢lisi
birimleri teyit edilerek dahil edilmistir.

TRT Tirk halk miizigi repertuarinda kayith bozlaklar ile ilgili bir tasnif ¢alismasina literatiirde
rastlanmamaktadir. Literatiire katki saglanmasi1 amaciyla bozlaklarin icra edildigi makam dizisi, yore,
baslangic so6zciigii, konu, hece 6lciisii ve kaynak kisi bilgileriyle tasniflenmesi kiiltiir ve miizik bilimi
acisindan 6nemli goriilmiistiir. Tiirk halk miizigi bozlaklarinin genel 6zellikleri nelerdir? Ana sorusunun
yani sira; Orta Anadolu Tiirk halk miizik kultiirti nedir? Bozlak nedir? Bozlaklarin ezgisel yapisi nedir?
Bozlaklarin derlendigi yore, kullandig1 makam dizisi, baslangi¢ so6zii, temasi, hece 6l¢iisii ve kaynak kisi
tasnifi nasildir? Alt sorularina cevap aranmistir. Nitel bir arastirma olan calismada, ¢alismaya dahil
edilen bozlaklarin ezgi ve sz yapilar1 analiz edilmis; yore ve kaynak bilgileri alan uzmanlari gorisleri
alinarak teyit edilmistir. Dokiiman analiz yontemiyle bilgilerin toplandigi ¢calisma igerisinde, erisilebilen
ses kayit 6rnekleri dinlenmis ve transkripsiyonu yapilmis olanlar incelenmistir. Tirk halk miizigi
repertuarinin referans alindigi ¢alisma sinir1 iginde? , okuyucu da ¢alismaya konu olan TRT bozlak
repertuarina erisebilsin diye Reperttkiil sitesi kullanilmigtir.

Arastirmanin 6rneklemini Repertiikiill WEB Sitesi'nde yayinlanan 188 Bozlak tiirii olusturmaktadir.
Yapilan incelemelerde; Repertiikiill WEB Sitesi'nde makam dizisi bilgisi verilmeyen 35 adet eserin, 11
tanesinin ses kayitlarina ulasilmis, makam dizisi tespiti yapilmis ve toplam 164 eserin icra edildigi

1TRT Repertuar1 muhtelif araliklarla giincellenmektedir. Bu giincellemelere ait son kayitlara elektronik bir 6zel arsiv lizerinden
erisilmistir. Resmi repertuar Kayitlarinin Karsilastirihp teyit edildigi ilgili WEB sitesine https://www.repertukul.com/
adresinden erisilebilir (10.07.2024).

2 TRT Tiirk halk miizigi repertuarinin giincel olany, ilgili kurumdan CD halinde temin edilmistir. Repertiikiil ile TRT giincel resmi
arsivi ortiismektedir.
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makam dizisi bilgisi verilmistir. 24 adet eserin ses ya da goriintii kaydina ulagilamamistir. “Su Gurbet
Ellerin Yeli Sert Olur” eserinin 911 ve 1050 repertuar sira numarasi ile 2 kere kaydedilmis olmasi
sebebiyle, bulgulara 2 adet eser seklinde dahil edilmistir. Ayrica yore bilgisi bulunmayan 1 adet eser ve
kaynak kisi bilgisi bulunmayan 1 adet eser tespit edilmistir. Bu bilgiler ile bozlaklarda en fazla kullanilan
makam dizisinin kiirdi oldugu tespit edilmistir. Ayrica 14 farkli makam dizisi bilgisine ulasilmistir.
Bozlaklarin en ¢ok kayitl oldugu yorenin Kirsehir oldugu ve Kirsehir'de en ¢ok kullanilan makam
dizisinin muhayyerkiirdi oldugu tespit edilmistir. Bozlaklara en ¢ok Neset Ertas’in kaynak kisilik ettigi
tespit edilmistir. Bozlaklarin sézel yapisi incelendiginde ise; en ¢ok kullanilan baslangi¢ sézcligiintin
“Aman”, en ¢ok kullanilan temanin keder ve agirlikli olarak 11'li hece o6lciistiyle kosma tiiriinde siirler
yazildiginin tespiti yapilmistir.

2. Orta Anadolu Turk Halk Miizigi Kiiltiiri
Orta Anadolu Bolgesi Tiirk halk miizigine ¢ok sayida eser vermis ve sanatgl yetistirmis bir bolgedir.

Ozellikle Ankara, Kirsehir, Nevsehir, Yozgat ve Konya gibi iller yore iislubu bakimindan énemli
illerdir. Bozlaklarin, siirmelilerin ve halaylarin en yogun oldugu iller bu boélgededir. Ancak
ozellikle Ankara’da zeybek tiiriine de rastlanmaktadir. Hemen hemen her usiilde ve genis ses
araliginda eserler icra edilirken, toplu calma ve sOyleme geleneginin, Cankir1 yaren
sohbetlerinde, Kirsehir ve Ankara ahi ve segmen kuruluslarinin toplantilarinda miizik icrasi
onemli bir yer tutmaktadir. Bélgede Konya ili kendine has baglama ¢alma bi¢imi ile 6nemli bir
iisluba sahiptir. Uzun hava tiiriine ise Konya'da fazla rastlanmaz. Nadiren goériilen halaylarin ise
Cihanbeyli tarafindan geldigi soylenmektedir (Eroglu, 2017, s. 524).

Orta Anadolu Bolgesi'nde Tiirk halk miizigi geleneginin yani sira halk oyunlar1 da énemli bir yere
sahiptir.

Bu oyunlar genellikle miizikle i¢ ice oynanir ve yoresel enstriimanlarla eslik edilir. Halk oyunlari,
bolgenin miizik kiltiiriinii zenginlestiren unsurlardan biridir. Orta Anadolu; koklii tarihi, zengin
kiltiri ve gesitlilik iceren sosyal yapisi ile Abdallar gibi sanatla i¢ ice olan ve geleneklerine bagh
topluluklar i¢in verimli bir liretim ve yasam alani olmustur (Parlak, 2013, s. 210).

“Tirkmenlerin, yogun olarak yasadiklar1 bolgelere yerlesen Abdallarin, Dede Korkut ile Hoca
Ahmed Yesevi donemi halk geleneginin de siirdiiriiciileri olduklar1 s6ylenebilir. Nitekim genel
bir kabulle, Dede Korkut, Kopuzlu Veli ulularin atasi olarak goriildiigii gibi, elinde kopuz tasiyan
kimseler de “Dede Korkut hiirmetine” saygi goriir olmustur.” (Yilmaz, 2008, s. 18).

“Kirsehir yoresi bilinen en eski Tiirkmen yerlesim bolgesidir. Kadim kiiltiirel birikimin bir sonucu
olarak; Tiirk folkloru icerisinde Kirsehir yoresi miizikleri bliyiik 6nem teskil etmekle beraber, biiyiik
bozlak ustas1 ozan Muharrem Ertag’'in da bu yoéreden ¢ikmasi dikkatleri iizerine ¢gekmistir” (Celik &
Eroglu, 2019, s. 193).

Anadolu halk miiziginin ¢ok kiiltiirlii olmasi yaninda, Kirsehir yoresi halk miizigi kiiltiirtiniin
Alevi ve Tirkmen kiiltiirlerinin birlesimiyle olustugu gorilir. Yani, Haci Bektas-1 Vel’den Koyun
Abdal’a dogru uzanan bu halk miizigi kultiirt, kéy ve kent, yerlesik ve gocebe, sozlii ve yazili
kiltirlerin bir araya gelmesi, ayrica birlikte yasamay1 diizenleyen Ahiligin merkezinin Kirsehir
olmasi sonucunda cok kiiltiirlii bir yapida ortaya ¢cikmistir. (Yore, 2012, s. 567).

“Orta Anadolu bolgesinde Kirsehir ve cevresine yerlesen Abdallar, Kirsehir'in merkezi, Kaman,
Cicekdagl, Keskin, Hacibektas ve Kiimbet kiiltiir ve gelenek mirasin1 devam ettirebilmeleri icin; I¢
Anadolu’da yasamlarini siirdiirdiikleri sdylenebilir” (Betik, 2021, s. 13). Bu kltiir;

Yunustan Asik Pasa’ya, Pir Sultan’dan Karacaoglan’a, Asik Omer’den Kéroglu'na,
Dadaloglu’'ndan Toklumenli Asik Sait’e, Asik Siiliik Hiiseyin’e kadar ulasmustir. Toklumenli Asik
Sait, Kiiciikkavakh Asik Hiiseyin gibi saz calmasim bilmeyen fakat iyi siir yazan sairler, zamanla
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yazdiklar siirlerini saz calan sairlere intikal ettirmislerdir. Nitekim Kirsehir Abdallar asiret
yasaminda icli dish olduklar1 Toklumenli Asik Sait gibi sairlerin siirlerini sazlariyla bugiinlere
tasimislardir (Yilmaz, 2008, s. 20).

Bu kiltiir zenginliginin bir kolu kitaba, yaziya, kiiltiire dayali gelenegin bir uzantis1 olarak
pesrevler, divanlar, semailer ve kosmalardan olusuyor; diger bir kolu ise kalabalik Tiirkmen
asiretlerinin asirlar dncesine ait saz ve soz kiiltiirlerinin, Anadolu sartlarindaki ifadesi olan
Aydost Bozlaklari, Tiirkmaniler, Halaylar ve oyun havalarindan olusuyor. Bu alanin en orijinal
damarlarindan birini hi¢ siliphesiz yore miizigine damgasini vuran, ‘Orta Anadolu
Tilirkmen/Abdal miizigi’ teskil etmektedir (Tokel, 2004, s. 15).

Orta Anadolu’nun Kirsehir, Yozgat, Kirikkale gibi daha kuzeyinde kiimelenmis Ttiirkmen-Abdal
asiretine has tiir ve icra tarzlarindaki ortakliklar biitiiniiniin, kendi iginde bir tisliip olusturdugu
soylenebilir. Buradan hareketle bu tsliipta icra yapan Tiirkmen-Abdal sanatcilarin dnciileri:
Muharrem Ertas, Haci1 Tasan, Ceki¢ Ali ve Neset Ertas’in bireysel icra tavirlari, Orta Anadolu
Tilirkmen-Abdallarina dair genel bir icra tslibunu olusturmaktadir. Bahsi gecen aktorler
6zelindeki “yorum” anlayisi, Orta Anadolu Tiirkmen-Abdallarina 6zgii bir tislip ve Kisisel tavirla
olusan sunus bicimi seklinde ifade edilebilir (Uslu, 2023, s. 1742).

Bozlak ve tiirkii geleneginin yasatilmasinda diigiinlerin olduk¢a 6nemli bir yeri vardir. “Diigiinlerde ilk
fasil ince sazlarla baslar, fasildan 6nce divan saz1 ve keman esliginde gdg, iskén, savas, gurbet gibi agir
bozlak havalar1 soylenir, sonra davetlilerin istedikleri tiirkiilere sira gelirdi” (Yilmaz, 2008, s. 61).
Diiglinlerin Abdallar icin 6nemi ¢ok kiiciik yasta ustalarindan 6grendikleri sanatlarini artik uygulama,
kendini gbsterme ve para kazanma yolunda ilerlemeleridir.

Orta Anadolu bolgesi halk miiziginde temelde uzun sapl baglama ve diger baglama cesitlerinin
(divan, baglama, tambura ve cura) kullanildig1 ve yorede yaygin olan kemanin da boyunda,
omuzda ve diz tizerinde calindig1 goriiliir. Uflemeli ¢algilardan kaba zurna, dilli ve dilsiz kaval;
vurmali calgilardan, davul, def, kasik, parmak zili ve zilli masanin; ayrica yoérede girnata adi
verilen klarnetile ud ve climbiisiin de kullanildigi, keman, baglama, def veya diimbelegin birlikte
calinmasina ince saz denildigi belirlenmistir (Yore, 2012, s. 575).

Yore miizik kiiltiiriine bakildiginda, baz1 geleneksel sazlarin da bu alanlara ait miizik kiiltiirii icinde
farkl bir icra ve tavirla ¢galindigini goriiriiz.

Muharrem Ertas’in siirekli, Hac1 Tasan’in zaman zaman bos alt teli (la perdesi) karar sesi kabul
eden icra sekli yerine; Ceki¢c Ali “re tlzeri” icray1 kabul etmistir. Neset Ertas’in da bu tarzi
benimsemesi ile “bozuk diizen baglama” da (la-re-sol) “re tizeri” icra biiyiik bir yayginlik kazandi
(Tokel, 2004, s. 117).

3. Bozlak
Bozlaklar i¢in 6ncelikli olarak ait oldugu alana bakmak gerekir.

Bozlaklar, Tiirk milletinin asirlar boyu yasamis oldugu ve yasamaya devam ettigi dini, cografi,
edebi, sosyal ve kiiltiirel olaylarin etkileri sonucunda biiyiik bir olasilikla Asya'da dogmus, Tiirk
gocleri ile Anadolu'ya gelmis burada yayilmis ve 6zellikle Orta Anadolu'nun ¢esitli yorelerinde
glcli bir kisilik kazanarak genis insan kitlelerinin ortak zevki olmustur. Basta Tirkmenler
olmak tizere baz1 Tiirk boylar1 arasinda dogan bu koklii gelenek, daha sonralari 6zellikle, tarihin
cesitli dobnemlerinde, Dogu Tiirkistan, Afganistan, Iran ve Tiirkiye sinirlarinda rastlanir. Kelime
anlami yer yer "veli, sofu, dervis, meczup, divane, vd." olan Abdal'lar tarafindan hayatlarinin
onemli bir pargasi olarak yasatilmis ve giiniimtize kadar getirilmistir.” (Sen & Aksu, 1999, s. 107).

Bozlaklar 6zellikle Tirkmen boylarinin yasadiklar: isyanlar, gurbetler, sevdalar, 6lim gibi kederli
konular1 isleyen geleneksellesmis bir icra tiirii olmustur. Bu gelenek Orta Anadolu Abdallarin
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yasadiklari bolgelerde giiniimiize kadar devam ettirilmistir. Bozlak Kirsehir ve Kirikkale yoreleri basta
olmak iizere, Adana, Aksaray, Ankara, Cankiri, Corum, Cukurova, Hatay, Kayseri, Kirikkale, Kirsehir,
Nevsehir, Nigde, Orta Anadolu, Sivas ve Yozgat'ta okunan bir uzun hava (serbest ritimli) tiiriidiir. Erol
Parlak (1990) bozlaklar lizerine yaptig1 calismada, bozlaklari su sekilde isimlendirmis ve tanimlamistir:

Teber Agzi Bozlagi: Orta Anadolu’ da 6zellikle Kirsehir ve Keskin yoresinde bulunan “Abdal”
topluluklarinin yéredeki diger bozlaklardan farkh bir iislup 6zelligi tasiyan bozlaktir. Oliim, ask
ve sevgi, tabiat, gog, iskan, yigitlik, 6giit, hapishane gibi duygular icerir. Aydost Bozlagi: Ozlem,
sila, ayrilik, gurbet, daga seslenme gibi duygulari ele alan bozlaklardir. Zaten Aydost da Ankara
dolaylarinda bir dagin ismidir. Avsar Bozlagi: Asiretler arasi kavgalar, savaslar ve zorunlu iskan
olaylarinda yasadiklar olaylar1 dile getirmenin yaninda ask, sevgi, 6liim gibi olaylar1 da konu
edinir. Cerit Bozlagi: Cerit asiretinin Suriye Rakka’ dan Anadolu’ ya gog¢ilinii asiret boylarinin
ozelliklerini ve Cerit kizlarinin giizelliklerini anlatir.” (Parlak, 1990, s. 8).

Abdal geleneginin “asik kaliplarina” bagh bestecilik ve icraciligi ile “bozlaklar” ve “sosyal tarih anlatis1”
olarak kabul edilebilecek “destanlara” dair aktarim zenginligi; “Muharrem Ertas’1 gerek temsil ettigi
form cesitligi gerekse de asiklik gelenegine dair ezgi ve ritim kaliplarimi kullanilmasindaki ustaligi
acisindan, gelenegin adeta son halkasi haline getirmektedir” (Gliray & Karadeniz, 2019, s. 81).

Basta ustalarin ustas1 Muharrem Ertas olmak iizere, Hac1 Tasan, Ceki¢c Ali, Neset Ertas, Refik
Basaran, Bahri Altag’'in Abdallik geleneginde 6nemli bozlak icracilari olduklar1 gérilmektedir.
Bir bozlag1 Abdallarin icra bicimiyle yerel halkin icra bicimi arasinda farkliliklar bulunmaktadir.
Bu nedenle, bazi yorelerde yerel halk kendi okuyusu icin "yerli agz1" veya "koyli agzi”,
Abdallarin okuyusu icin ise "Abdal agz1" veya "Teber agz1" terimlerini kullanmaktadir (Duygulu,
1997,s.108-121).

Bozlak icralarinda agiz farkliliklar1 konusundaki bir baska goriis ise; “Kirikkale-Kirsehir Agzi bozlaklar,
Corum Agz1 bozlaklar, Nigde-Nevsehir Agz1 bozlaklar, Cukurova Agzi bozlaklar olmak tizere 4’e ayrilir.
Kirikkale-Kirsehir agzi bozlaklar, bugiin en ¢ok karsilastigimiz bozlaklardir” (Demir, 2011, s. 153). Farkli
bir arastirma bulgusu da su sekildedir; “Abdallar, Tirkmen oymaklarinda ve Avsarlarin arasinda
eskiden beri bulunduklarindan ve asiklik gelenegini benimsediklerinden dolay1 "Tiirkmen, Avsar ve
Asik Said Agz1"m1 almislardir” (Karakaya, 2002, s. 55).

Bozlaklar, genis bir cografi alanda icra edilen, bir¢ok érnegi ve farkli sdylenis bigimleri bulunan,
Tiirk halk miiziginin uzun hava tiirlerinden birisidir. Batida Ankara’nin dogu ilgeleri, kuzeyde
Corum, Doguda Sivas’in bati il¢eleri, Giineyde Adana, Gaziantep ile sinirh bir harita igerisinde
icra edildikleri goriilmektedir. Sekil 1’de verilen ses dizisinde yer alan sesler, bozlaklarda sik¢a
kullanilmistir. Bununla birlikte diger makam dizileri de kullanilmaktadir (Demir, 2011, s. 152-
153).

Sekil 1

Bozlaklarda Sik Kullanilan Seslerin Yer Aldigi Dizi Ornegi

P o
Q ! il da s O e

Pl hn [ D] LS x “Prv

o= e

)]
Kaynak: (Demir, 2011)

1
1=

Arastirmacilarin bir kismi bozlag1 Tiirk sanat miiziginde kurdi dizisi ile esdeger gosterirken diger
arastirmaci ve icracillar buna karsi ¢ikmaktadir. “Bozlagin bir serbest ritimli ezginin ad1 oldugunu
soylemekte ve bir makam adi olarak kullanilamayacagini belirtmektedirler” (Karakaya, 2002, s. 13).
Oysa, bir makami tanimlarken yalnizca dizisini g6z dniine almanin eksik kalacagi; seyir 6zellikleri ve
icerisinde gosterilen makam geckileri ile tanimlanabilecegi genel kanilar arasindadir.
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Bozlaklarin genel duyum olarak seyri inici 6zellik gosterir; tiz seslerden baslanir ve karar sesine
inilerek bitirilir. Tlirk halk miizigi repertuarinda bakildiginda, bozlaklarin da diger repertuar
orneklerinin cogunlugunda oldugu gibi bir makamin dizisi icinde seyrettigi gériilmektedir. Nota
tizerine aktarilan bozlaklarin geleneksel icray1 birebir yansitamadigi goriilmektedir. Bozlaklarin
analizi ile ilgili calismalarin sinirli olmasi ve bu tiriin icrasiyla ilgili yazili kaynaklarin yeterli
olmamasi; bozlaklarin 6grenilmesi ve icra edilmesi asamasinda, miizikal zenginliginin tam
olarak anlasilamamasina ve geleneksel biciminden uzak icra edilmesine neden olmaktadir
(Yigitler, 2017, s. 12).

Bozlaklarin ana eslik calgisi olarak kullanilan baglamaya Abdal diizeni denilen akort diizeni ile alt ve
orta teller “LA”, iist tel “SOL” sesine ¢ekilerek icra edildigi goriilmektedir3. Bozlak metinlerinde ve
icralarinda baslangi¢ sozii olarak “Ah, Aman, Ay dost” gibi hece tamamlayici, vurguyu arttiran, icrayi
gliclendiren nidalara rastlanmaktadir. Bozlak metinleri biiyiik cogunlukla 6+5 ya da 4+4+5 durakli 11°li
hece 0lgiisti ile kosma bicimindeki siirlerden olusmaktadir. 8'li, 9'lu, 10’lu, 12°li, 13’lii ve 16’ hece
Olcllerine az sayida rastlanmaktadir.

4. Bozlaklarin Tasnifi

Tirk halk miizigi repertuari kayitlarina eristigimiz Repertiikiil WEB sitesinde; 188 bozlak tiirii ve eser
bilgisi yayinlanmaktadir. Repertuar dis1 kayitlardan 6 tanesinin bilgisi verilmektedir. Tablo 1'de
goruldiugi tizere bu calisma kapsaminda 188 bozlak tiirtiniin tasnifi yapilmistir. Bu tasnifte kullanilacak
eserlerin ismi, yoresi, makam dizisi ve kaynak kisi bilgileri Repertiikiill WEB sitesi referans alinarak
diizenlenmistir. Makam dizisi bilgileri, icralarin baslangi¢ so6zii, konu ve hece 6l¢iisii birimleri teyit
edilerek dahil edilmistir. Tablo 1 incelendiginde Repertiikil WEB Sitesi'nde, makam dizisi bilgisi
verilmeyen 35 adet eserin?, 11 tanesinin ses kayitlarina ulasilmis, makam dizisi tespiti yapilmis ve
toplam 164 eserin makam dizisi bilgisi verilmistir. 24 adet eserin ses ya da goriintii kaydina
ulasilamamis ve makam dizisi birimi belirtilmemistir. “Su Gurbet Ellerin Yeli Sert Olur” eserinin 911 ve
1050 repertuar sira numarasi ile 2 kere kaydedilmis olmasi sebebiyle, bulgulara 2 adet eser seklinde
dahil edilmistir. Ayrica yore bilgisi bulunmayan 1 adet eser ve kaynak kisi bilgisi bulunmayan 1 adet
eser tespit edilmistir.

Tablo 1

Bozlaklarin Tasnifi

=
>80
=
.- g
(2] . .
5 3 g 2
= a = :Q-. o
£ : 2 . T %
: £ s = E & &
4 _ > = & e = 2
ACTIM PERDEYI Kirikkale- Keskin Muhayyerkiirdi Aman Hapishane 10 Haci Tasan
TURNAYI
GORDUM
AG ELLERIN SALA  Kirsehir Karcigar Zemzeme Aman Sevda 11 Neset Ertas
SALA GELEN YAR

3 Bu ses araligy, Tirk miizigi egitim sisteminde kabul edilen ve karar sesin “la” kabul edildigi akort sistemine gore
tanimlanmistir. Bu seslerin gergek frekanslari diyapazona gore degiskenlik gosterebilir.

4 {lgili sitede, bozlaklarin verilen kiinye bilgilerinde “makamsal dizi” olarak gecmektedir. Bu ifade yerine caligmamizda
“kullanilan/icra edilen makam dizisi” ifadesi kullanilmistir.
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Tablo 1 (Devami)

AKSAM OLDU Orta Anadolu Karcigar Aman Aci 11 Muharrem

KIRAT YEMEZ Ertas

YEMENI Kirat

Bozlagi

AKSAMDAN MI Kirikkale-Keskin Kiirdi Aman Kogaklama 11 Haci Tasan

GECTIN KAYALIK

0zu

AMAN OL DA Adana-Karaisali Kurdi Aman Sevda 11 Mehmet

KARA GOZLUM Koyleri Durhasan

AMAN OL

ANAVARZA'NIN Cukurova Kiirdi - Oliim 9 Adanali

YAZILARI Hakki
Efendi

ANKARA'DA Orta Anadolu Kiirdi - Oliim 11 Semsi

YEDIK TAZE Yastiman

MEYVAYI

ANKARA'DAN Orta Toroslar - - Ayrilik 11 Mehmet

FERMAN GELDI Cukurova Yagmur

NEYLEYiM

ANLADIM Kirsehir Karcigar Zemzeme Aman Ayrilik 11 Neset Ertas

EVVELDEN

BOYLEDIR

TAKDIiR

ARADIM Kirsehir Hicaz - Keder 11 Neset Ertas

DERDIME CARE

Mi BULDUM

ARKADASIM Orta Anadolu Acemkiirdi - Oliim 11 Ekrem

GURBET ELDE Celebi

VURULDU

ARPALAR Adana-Karaisali Kirdi - Sevda 12 Neset

SARARDI DA Koyleri Damaksiz

GITTIK

YOLMAYA Barak

Dag1 Bozlag

ASLI'M GITTI Yozgat Hicaz - Keder 11 Erdem Ilkaz

VATANIMDAN

ELIMDEN

ASAGIDAN Orta Anadolu Orta  Muhayyerkiirdi - Kogaklama 11 Mehmet

ASLAN PASAM Toroslar Yagmur

GELIYOR Avsar

Bozlag

ASAGIDAN Kirsehir Kirdi EyYar  Sevda 11 Muharrem

KALKTI BiR Ey Ertas

AKCA GEYiK

ASAGIDAN YUSUF  Cukurova Muhayyer Aydost  Kogaklama 11  Asik Fikret

PASAM GELiYOR Unal

ASK ATASI Kirsehir Hicaz - Ask 11 Neset Ertas

DUSTU GARIiP

GONLUME
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Tablo 1 (Devami)

AYAGINDA Cukurova Muhayyer - Giizelleme 11  Asik Hac
PAPUC BASINDA Karakili¢
YAZMA

AYDOS KIRK Orta Anadolu - Aydost  Keder 11 Cemile
YILDA BiR KERE Akkuzu
UGRADIM

AZIZIYE'YE Cukurova Hicaz - Oliim 8 Asik Iimami
GIDEN GELIN

BABINA DA DELI  Kirikkale-Keskin Muhayyer Aman Keder 11 Haci Tasan
GONUL BABINA

BAD-I1 SABAH BiR  Kirsehir Kirdi - Sevda 11 Muharrem
MEVLAYI Ertas
SEVERSEN

BAGREK DAGI Orta Anadolu Acemkiirdi - Ayrilik 10  Necati
DUMANIN VAR Boran
KARIN VAR

BAHAR GELIR Kirsehir Acemkiirdi - Sevda 11 Aydin Cekic
BOZ BULANIK

AKARSIN

BANA BIR HAL Kirsehir Kiirdi Aman Oliim 11  BahriAltas
OLDU CUMA

GECESI

BASIM ALIP Kirsehir Hicaz - Gurbet 11 Neset Ertas
CIKSAM BiR

YUCE DAGA

BASIM ALIP Kirsehir Kiirdi - Keder 11 Bahri Altas
DIYAR DiYAR

GIDEYIM

BASINDA PARE Kirsehir Gulizar Aydost  Keder 12 Cekic Ali
PARE GARIN VAR Aman

SENIN

BAYRAM GELDI Corum Hicaz - Ayrilik 11 Cafer Kaya
BENIM YARIM

KACIYOR

BEN DE GITTIiM Orta Anadolu Karcigar Zemzeme Aman  Oliim 11 Kamil

BiR GEYIGiN Abalioglu
AVINA

BEN GiDiYOM Kirsehir Kirikkale ~ Hicaz - Ayrilik 11  Haci Tasan
AMANETIM

ALLAH'A

BEN MiYiM Kirsehir Muhayyerkiirdi Aman Keder 11  BahriAltas
DUNYADA BiR

BAHTI KARA

BEN OLURSEM Kirikkale-Keskin Kiirdi - Keder 11 Haci Tasan
GARALARI

BAGLAMA
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BEN OLURSEM Corum-Alaca Saray  Kiirdi - Keder 11 Yusuf
KiMLER CALAR Akkanat
SAZIMI

BENDEN SELAM Cukurova Muhayyer Ey Kogaklama 11 Mahmut
SOYLEN Taskaya
MURSELOGLU'NA

Avsar Bozlag:

BENIM ANNEM Orta Anadolu Kirdi - Hapishane 11 Refik

YOL USTUNE Basaran
GELIRSE

BIRAKTIN Kirsehir Karcigar Zemzeme - Ayrilik 11 Neset Ertas
YALINIZ GURBET

ELLERDE

BIN BiR Kirsehir Buselik Aydost  Keder 11  Neset Ertas
HAYALINAN

DOGDUM

ANAMDAN

BiR ANADAN BU  Kirsehir Gulizar Aydost  Keder 11 Neset Ertas
DUNYAYA

GELINCE

BIiR GUZEL KIZ Kirsehir Karcigar Zemzeme Aman Sevda 11 Neset Ertas
GORDUM

TUTMUS YOLUNU

BIRGUN SU Kirsehir Karcigar Zemzeme - Keder 11  Gazi
DUNYADAN Ozdemir
YUKLENIR

GOcUM

BIiZE GAM Kirikkale-Keskin Kirdi Aman Ayrilik 12 Haci Tasan
CEKTIRDIi DE

SEHPAYI HiCRAN

BiZiM ELDEN Kirikkale-Keskin Muhayyerkiirdi - Ayrilik 11 Haci Tasan
GECTIi M'OLA

OBALAR

BOGAZINA Ankara-Cubuk - - Ayrilik 11  Burhan
TAKMIS BiR Gokalp
DIiZGE HAKIK

BU NASIL Kirsehir Kirikkale Acemkiirdi - Keder 11 Ekrem
TALIHTIR BU Celebi
NASIL KADER

BU SABAH Kirsehir - - Keder 11 Bahri Altas
AGARDI

DAGLARIN OZU

BU YIL BU Kirsehir Acemkiirdi Aman Keder 11 Muharrem
DAGLARIN KARI Ertas
ERIMEZ
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Tablo 1 (Devami)

CERIT Kirikkale-Keskin Muhayyerkiirdi Aman Kogaklama 11 Haci Tasan
IRAKKA'DAN

SOKUN EDINCE

COSKUN BIR SEL  Orta Anadolu - - Oliim 11 Necati
GIBI AKTIM Boran
DURULDUM

CAMLIGINDA Yozgat-Bogazliyan  Kiirdi - Oliim 11 Hiiseyin
CESMELERI Dogan
CAGLIYOR

CIKIP CIKIP Orta Anadolu Gulizar Aman Gurbet 11 Adnan
KAYABASI Tiirkoz
GEZMELI

CIKTIKCA SILAYA Nevsehir- Hicaz - Gurbet 11 Veli Kangal
GOZUMDE Hacibektas

YANAR

CIKTIM CICEK Kirsehir-Cicekdagi  Karcigar - Ayrilik 12 Dede Bekar
DAGINA AYGAR

GORUNUR

COBAN KAVALINI Kirsehir Hicaz - Ayrilik 11 Neset Ertas
DERTLI CALIYO

COKZAMAN Kirikkale-Keskin Kirdi - Keder 11 Haci Tasan
SABRETTIM

TUKENMEZ

DERDIM

DAGLAR SENI Orta Toroslar - - Ayrilik 11 Mehmet
DELIK DELIK Yagmur
DELERIM

DAGLAR SENIN Kirikkale-Keskin Kiirdi Aydost  Keder 13 Dede Bekar
GOYAGINDA Aman

SAHIN

DAVRAN KIRAT Orta Anadolu Hicaz - Gurbet 11  Adnan
DAVRAN Tirkoz
SIVRI'YE

DAVRAN

DAVRAN Nigde - - Giizelleme 12 Halit Ongan
KIRATIM

DAVRAN YOKUSU

DAVRAN

DERDIMIN Kirikkale Kirdi - Keder 11 Ekrem
ORTAGI SINEM Celebi
BULBULU

DEVEL'OGLU Cankiri Hiiseyni - Ayrilik 11 Yusuf
DERLER GELDIM Ozdemir
YANINA

DEVREDIP Orta Anadolu Hiiseyni - Gurbet 11 Cemile
GEZERSIN DAR-I Akkuzu

FENAYI
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DINEK DAGI YENi  Kirsehir Muhayyerkiirdi Aydost Kogaklama 11  Muharrem

GELDIiM Ertas

GURBETTEN

Avsar Bozlag:

DOGAR YAZ Kirsehir Muhayyerkiirdi Aman Keder 11 Cekic Ali

AYLARI

CICEKLER ACAR

DOSTLARINAN Orta Anadolu Muhayyerkiirdi - Kogaklama 11 Cekic Ali

BOZUK GITTI

ARAMIZ Avsar

Bozlag

DOSTUM BENI Sivas-Sarkisla Hiiseyni - Ayrilik 11 Asik Veysel

NICIN ZAR Satiroglu

INCIDIRSIN

ELA GOZLERINI Cukurova Muhayyer - Sevda 11  Asik Kul

SEVDIGIM Mustafa

DiLBER Oksiiz Ali

Bozlag) Mahmut
Taskaya

ELDE DEGIL Cukurova Muhayyerkiirdi - Oliim 11  Asik Haa

ELEM GELDi Atilgan

GAZILER

EMINE'M Nigde - - Sevda 11 Halit Ongan

OTURMUS

YOLUN USTUNE

EMINE'MIN Yozgat-Sorgun Kiirdi - Ayrilik 10  Haci Ozkan

FISTANI

BIRMANDAN

ENGININDEN Kirikkale-Keskin Karcigar Aman Keder 11 Bahri ilhan

YUKSEGINE CIK

OTUR

ENGINLIK Muhayyerkiirdi - Ask 11 Yusuf

DEDIGIN EYIi Bi Akkanat

SEYDIR

ERKEN DUSER Orta Anadolu Muhayyerkiirdi - Olim 11  Neset Ertas

SEKER DAGIN

GIRCISI

ESER BAD-I Yozgat-Sorgun Kiirdi - Keder 11 Haci Ozkan

SABAH GUL

YUZLU YARE

FADIME'M Adana-Karaisali Kirdi - Ayrilik 16 Mehmet

INIVERMIS Kirikh Durhasan

GOCAOSMAN'LID

AN ASAGI San

Mehmet'li Havasi

GABA Nevsehir- - Aman Kogaklama 10  Veli Kangal

DURAKTAN Hacibektas

GELIP GECERKEN
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Tablo 1 (Devami)

GAM GASAVET Corum Muhayyerkiirdi Aman Kogaklama 11 Cafer Kaya
CEKME DIVANE

GONLUM

GAM GASAVET Orta Anadolu Muhayyerkiirdi - Keder 11 Zekeriya
KALKMAZ OLDU Bozdag
BASIMDAN

GAYRI Corum-Alaca Acemkiirdi - Ayrilik 11 Aliihsan
DAYANAMAM Erdogan
BEN BU HASRETE

GEL CANANIM Corum Hiiseyni - Ayrilik 11 Haydar
BENDEN HEZAR Oztiirk
EYLEME

GELELI Kirsehir Muhayyerkiirdi Aydost  Keder 11 Cekic Ali
GULMEDIM BEN Aman

BU CIHANA

GENE TUTTU SU Hatay Kiirdi Aman Kogaklama 11 Asim
DAGLARIN Kuzuluk
BORANI Amik

Agzn

GEZDiR AGAM Ankara Muhayyerkiirdi - Keder 11 Necmettin
GEZDIR KIRATI Palaci
GEZDIR Kirat

Bozlag:

GINE BAHAR Cankiri Kiirdi Yar Yar Sevda 13 Nurettin
GELDi AKAR Camhidag
BULANIK SELLER

GINE BIiR Ankara-Kalecik Muhayyerkiirdi Ah Ayrihik 11  Mustafa
AYRILIK DUSTU Aman Erkus
SERIME

GINE G(")(; EYLEDI Kirsehir Muhayyerkiirdi Aman Kogaklama 11 Muharrem
AVSAR ELLERI Ertas
Avsar Bozlag

GINE HABER Kirsehir Muhayyerkiirdi Aman Ayrilik 11 Neset Ertas
GELMI$ DOSTUN

ELINDEN

GINE TELLI Kirsehir Muhayyer Aman Gurbet 11 Muharrem
TURNAM Ertas
YARELENMIiSSIN

GIRDIM MAHPUS  Nigde - of of Hapishane 11  Halit Ongan
DAMLARINA GUL

BENZIiM

GIRDIM TUNELE  Orta Anadolu Kiirdi - Olim 10  Aydin Cekig
DAYALI KUREK

GIYE GIYE Kirsehir Kiirdi Aman Keder 11 Neset Ertas
ESKITMISSIN

ALLARI
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GIYINDIM Kirikkale-Keskin Hicaz - Ayrihik 11 Haci Tasan
KUSANDIM

GITTIM DUGUNE

GOKYUZUNDE Ankara-Cubuk - - Sevda 11  Mustafa
BOLUK BOLUK Erkus
UCARSIN

GOKYUZUNDEN  Kirsehir Muhayyerkiirdi Aman  Keder 11  Muharrem
UCAN BOLUK Ertas
DURNALAR

GONUL NE Kirsehir Muhayyerkiirdi Aydos  Nasihat 11  Muharrem
GEZERSIN Ertas
SEYRAN YERINDE

GOR Ki FELEK Kirsehir Hicaz - Keder 11 Neset Ertas
BiZi NELER

EYLEDI

GURBET Kirsehir Muhayyerkiirdi - Keder 11 Asik Said
ELLERINDE

ALMA CANIMI

GURNA HAMAMI  Kirikkale-Keskin Hicaz Aman Sevda 12 Haci Tasan
DERLER BiR

BUYUK GURNA

GUNAHIM Kirsehir - Aman Miinacat 12 Muharrem
COKTUR GOZUM Ertas
DOLAR YASINAN

GUZEL iZMIR Kirsehir Kiirdi - Kocaklama 12  Muharrem
DUMAN GITMEZ Ertas
BASINDA

GUZELIN CADIRI  Kirsehir Kiirdi Aman Sevda 11 Sabri Altas
BOYRAZA YAMAC

HAPISHANELERE Kirsehir Kirdi - Hapishane 11 Neset Ertas
GUNES

DOGMUYOR

HASAN DEDE SEN  Ankara-Cubuk Muhayyerkiirdi - Methiye 11 Mustafa
KESKIN'IN Erkus
ERISIN

HASTADUSTUM  Yozgat Muhayyerkiirdi - Gurbet 11  Hafiz
BIMECALIM Siileyman
BAFRA'DA

HAZELIDEDELI  Cukurova - - Nasihat 11  Mehmet
GONUL HAZELI Yagmur
Tiirkmeni Bozlak

HELE BAKIN SU Kirsehir Muhayyer - Keder 11 Neset Ertas
FELEGIN ISINE

HER ANA Kirikkale-Keskin Karcigar Zemzeme - Oliim 11 Haci Tasan
DOGURMAZ

BOYLE MOLLAYI
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Tablo 1 (Devami)

HER NE ZAMAN Kayseri Kirdi - Keder 13 Ahmet Gazi
GORSEM SENi Ayhan
EVEREK DAGI

HEVESLIK Corum Kiirdi - Oliim 11 -
EYLEDIM YAVRU

GETIRDIM

HUB NAZARIM Konya-Beysehir - - Sevda 11 ibrahim
KALDI GELIN Cogiir
AHCANDA

HUBLARIN Cukurova-Kadirli Muhayyer Ey Giizelleme 11 Mahmut
SERDARI Taskaya
MUZOM'U

GORDUM Elbeyli

Bozlag

HURILER Kirikkale Gllizar Zemzeme - Ask 11 Bektas
GILMANLAR Gazeloglu
DERGAHA GIDER

IRAST GELDIM Kirsehir Muhayyerkiirdi - Sevda 11 Cekic Ali
BiR KASLARI

KEMANA

IRIZGIM COK Kirsehir Muhayyerkiirdi Aydost  Keder 11 Neset Ertas
DEYiP MALA Aman

GUVENME

ILK AKSAMDAN  Kayseri-Biinyan Kiirdi - Oliim 11  Adnan
YUKLEDILER Tirkoz
GOCUMU

INILEME Orta Anadolu - - Oliim 8 Mehmet
KARADENIZ Yagmur
KADERIM Kirsehir Kiirdi Aman Keder 11 Bahri Altas
KADERIM BENIM

KADERIM

KADIR MEVLAM  Corum Kiirdi - Keder 11 Asik Sekip
SENi SEVMI$ Sahadogru
YARATMIS

KAHRAMAN DA Kirsehir Kiirdi - Ayrilik 11 Cekic Ali
BENIM YARIM

KAHRAMAN

KALKIN Sivas Kirdi - Nasihat 10 Selahattin
DURNALAR Erorhan
VAN'DAN

CEKILIN

KALKTI KISMET Kirsehir Segah Aydost  Keder 10 Muharrem
BU ELLERDE Ertas
GAYRI

KALKTI KISMET Kirsehir Kirdi Aydost  Keder 11 Neset Ertas
BU ELLERDEN

GIDELIM
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KARADIR Orta Anadolu Kiirdi - Sevda 11 Refik
KASLARIN ELA Basaran
GETIRIR

KARSIDAN Kirsehir Muhayyer - Sevda 11 Muharrem
KARSIYA ELMALI Ertas
DAGLAR

KATIRCIOGLU Nigde - of of Oliim 12 Halit Ongan
DER Ki KIRILDI

DALIM

KIRATIM KALK Orta Anadolu Muhayyerkiirdi - Gurbet 12 Ahmet Gazi
GIDELIM Ayhan
HARAPHANEDEN

KIRATINAN Kirikkale-Keskin Kiirdi - Keder 11 Haci Tasan
ENDIM KARA

DIKMEDEN

KISMET KALKTI Kirsehir Saba Zemzeme Aydost  Keder 11 Muharrem
BU ELLERDE Ertas
DURULMAZ

KIZILIRMAK Kirsehir Kirdi - Oliim 11 Haydar
EDIRAFIN DAG Akyol
MIDIR

KIZILIRMAK KAN Nigde-Ulukisla Kirdi - Oliim 11 Gurbiiz
AGLIYOR Sapmaz
YASINDAN

KOCU'NUN Kirikkale-Keskin Muhayyerkiirdi Aman Gurbet 11 Haci Tasan
DAGINA

CIKAYDIM

HEMEN

KOVA KOVA Orta Anadolu Kirdi - Aci 11 Muharrem
INDIRDILER Ertas
YAZIYA

KURBAN OLAM Orta Anadolu Kirdi - Gurbet 11 Zekeriya
HABIP BIYIK Bozdag
TELINE

KURBAN Ankara- - - Oliim 12 ElifEkici
OLURUM Sereflikochisar

MEZERIYIN

TASINA

KUCUKTEN Nigde Muhayyerkiirdi Keder 11 Nurettin
GORMEDIM ANA Bayhan
KUCAGI

Katircioglu

Bozlag:

MALUM OLSUN Corum-Alaca Kirdi Keder 11 Asik Sekip
SANA BAK NE Sahadogru
HALDEYIM

MANAVGAT Orta Anadolu Muhayyerkiirdi Keder 11 Refik
YOLLARI SADE Basaran
MERMERDEN
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MECNUN GiBi Kirsehir Saba Zemzeme - Ayrihik 11 Neset Ertas
DOLASIYOM

COLLERDE

MEKTUP Kirikkale Muhayyerkiirdi - Keder 11 Ekrem
DERKEN SiiR Celebi
OLDU BAK YINE

NAN-U GASEM Kirikkale- Muhayyerkiirdi Aman Keder 11 Haci Tasan
NADE TAKSIMDE  Keskin

MEVLA Bana M1

Verdin

NASIL Kirsehir Hicaz - Sevda 11 Veli Erten
METHEDEYIM

KARAKURT SENI

NEDEN GARIP Kirsehir Karcigar Zemzeme - Keder 11 Muharrem
GARIP OTERSIN Ertas
BULBUL

NEDENDIR Adana Hiiseyni - Ayrilik 10  Aziz Senses
KOMUR GOZLUM

NEDENDIR

NEDIR BU Kirsehir Kiirdi - Keder 11 Neset Ertas
BASIMDA BU

SEVDA NEDIiR

NERDE KALDI Kirsehir Muhayyerkiirdi - Gurbet 11 Cekic Ali
VATANIMIZ

ELiMiZ

NEVSEHIR Orta Anadolu Hicaz Aman Oliim 12 Refik
DEDIKLERI Basaran
NEYNEYIM Kirsehir Muhayyerkiirdi Aydost  Keder 12 Muharrem
YALAN DUNYA Ertas
MALI ZIYNETI

NiCE Cukurova Acemkiirdi - Keder 11  Asik Haa
DEFTERLERDEN Karakil¢ik
ISMIN SILDIRDIM

NIYE Corum Kiirdi - Keder 11 Sekip
GAMLANIRSIN Sahadogru
DIVANE GONUL

OTMESIN Kirikkale Muhayyerkiirdi - Oliim 11 Nuh Akgiin
BULBULLER

SOLMUSTUR

GULUM

RASIT'LER Orta Anadolu Muhayyerkiirdi - Ayrilik 13 Refik
SILADAN Basaran
CIKARKAN DA

YEMENI

SAAT UG Orta Anadolu - - Keder 11  Refik
BUCUKTA Basaran
PAZARI GEZDIiM
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Tablo 1 (Devami)

SABAH GUNESI Kirikkale - - Olim 12 Siikrii
DOGDU CIKTI Deger
YUCEDEN

SABAH GUNESI Adana- Gerdaniye - Sevda 12 Yasar
GiBi DOGUP Karaisali Karakus
PARLAMA Catayan

SABAHTAN Orta Anadolu Muhayyerkiirdi - Keder 11 Cemile
KALKTIM Akkuzu
YIKADIM YUZUM

SANA DERIM Cukurova Karcigar Ey Ey Giizelleme 13 Mahmut
SANA ANAVARZA Taskaya
KALESI Avsar

Bozlag:

SANKi SAM Kirsehir Hiiseyni - Keder 11 Neset Ertas
YELISIiN ESTIN

BAGIMA

SARI YAZMA Kirsehir Acemkiirdi - Sevda 11 Cekic Ali
YAKISMAZ MI

GUZELE

SEFIL BAYKUS NE  Sivas-Sarkisla Hiiseyni - Sevda 11 Asik Ali
GEZERSIN BU izzet Ozkan
YERDE

SEHER VAKTi Kirikkale Karcigar Zemzeme - Gurbet 11 Gazi
BULBUL EYLEME Ozdemir
FIGAN

SEHER YELI HER  Kirsehir Muhayyerkiirdi - Gurbet 11 Refik
YELLERIN Basaran
BASISIN

SIPERMi ALDIN  Aksaray Muhayyerkiirdi Aman  Olim 13 Asik
SEKER DAGININ Mehmet
YOLUNU Akga
SITEM Kirsehir Kiirdi - Keder 11 Cekic Ali
TASLARINA

VURDUM BASIMI

SiZIN BAGDAN Yozgat- - Giizeli  Sevda 11  Adem
BiZiM BAGA iN Bogazliyan m de Kurtul
OLUR

SON BAKISIM Kirsehir Kiirdi - Keder 13 Ceki¢ Ali
OLDU Mazlum
TOKLUMEN'IN

KOYUNE

SAD OLUP Kirsehir Kiirdi - Gurbet 11 Neset Ertas
GULMEDIM

ELLER iCINDE

SAD OLUP Kirsehir Kiirdi Aman Sevda 11 Cekic Ali
GULMUYOR

KALBI YASLIDIR
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Tablo 1 (Devami)

SEKER DAGI'NIN  Kayseri Kiirdi - Gurbet 12 Ahmet Gazi
Hi¢ EKSILMEZ Ayhan
GICISI

SEN OLASIN Yozgat - Aydost  Ayrilik 11 Mustafa
YOZGAT Aman Uslu
DUMANIN

GETMEZ

SU GURBET Orta Anadolu Muhayyerkiirdi Aman Keder 11 Selahattin
ELLERIN YELI Erorhan
SERT OLUR

SU GURBET Sivas Muhayyerkiirdi Aman Keder 11 Selahattin
ELLERIN YELI Erorhan
SERT OLUR

SU YALAN Kirsehir Muhayyerkiirdi Aman Miinacat 11 Muharrem
DUNYADAN Ertas
USANDIM

DOYDUM

TAZE HABER Kirsehir Muhayyerkiirdi - Ayrilik 11 Muharrem
GELDi DOSTUN Ertas
ELINDEN

TONELE VARDIM  Aksaray Acemkiirdi - Oliim 11 Asik

DA DAYALI Mehmet
KUREK Akca

TOR SAHIN Kirsehir Kiirdi - Ayrihik 11  Muharrem
MiSALI EGDIRIP Ertas
BAKMA Bir Cift

Durna Gordiim

YAGMUR YAGDI Kirsehir Muhayyerkiirdi Of Of Of Kogaklama 11 Muharrem
BULANDI HAVA Ertas
Avsar Bozlag:

YARIN Kirsehir Karcigar Zemzeme Aman Ayrilik 11 Cekic Ali
YAYLASINA

SEYRANA

VARDIM

YARMI'YA Cukurova - - Olim 11  Mehmet
VARDIM DA BiR Yagmur
KANLI KUREK

YATIVERMIS Kirikkale- Kiirdi Aman Olim 11 Nida
KARGALI'NIN Keskin Tiifekei
OZUNE

YEGIN OLUR DA Yozgat- Kiirdi Aman Olim 12 Hiiseyin
YOGNESE'NIN Bogazliyan Dogan
EKINI

YENi GELDIiM Kirsehir Muhayyerkiirdi of of Kogaklama 11 Muharrem
DINEK DAGI Aman Ertas
GURBETTEN

Avsar Bozlag
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Tablo 1 (Devami)

YINE BAHAR Nigde - - Sevda 11 AliErcan
GELDi AKIYOR

SELLER Emine

Bozlagi

YORULDUM DA Orta Anadolu Hicaz - Oliim 11 Cekic Ali
YOL USTUNE

OTURDUM

YUCE DAG Cankin Hiiseyni - Sevda 11 Yusuf
BASINA EKIN Ozdemir
EKEYIM

YUCE DAGLAR Kirsehir Karcigar Zemzeme - Gurbet 11 Gurbiiz
SENIN KARIN Sapmaz
VARM'OLA

YUCEDEN Mi Orta Anadolu Kurdi Aman Ayrilik 11 Bahri Altas
GELDIN SEN

SEHER YELI

YUKSEGINE Ankara- - - Oliim 12 Elif Ekici
KOYMADIM YEL Sereflikochisar

ALIR DIYE

YUKSEK iMiS Orta Anadolu Kiirdi - Ayrilik 11  Cemalettin
CIKAMADIM Gengtiirk
AVLUNUZ

Tablo 1’de bozlaklarin yoére, makam dizisi, baslangi¢ s6zciigli, konu, hece 6l¢iisti ve kaynak kisi tasnifi
yapilmis olup; kullanilan makam dizilerinin dagilimi Grafik 1’de gosterilmistir.
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Grafik 1

Bozlaklarin Makam Dizilerine Gére Dagilimi
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Grafik 1’e gore; bozlaklarda 53 adet olmak iizere Kiirdi, 44 adet olmak ilizere Muhayyerkiirdi, 16 adet
olmak iizere Hicaz makam dizisi en ¢cok kullanilan makam dizileri oldugu tespit edilmistir. Takiben
azalan sira ile; Karcigar Zemzeme, Acemkiirdi, Muhayyer, Hiiseyni, Karcigar, Giilizar, Saba Zemzeme,
Buselik, Gerdaniye, Giilizar Zemzeme, Segah makam dizilerinin kullanildig: bulgular arasindadur.

Tablo 2

Eser Kaydi ve Makam Dizisi Bilgisi Bulunamayan Eser Listesi
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Tablo 2 (Devami)

19. Sabah Giinesi Dogdu Cikt1 Yiiceden

20. Sizin Bagdan Bizim Baga in Olur

21. Sen Olasin Yozgat Dumanin Getmez

22. Yarmi'ya Vardim Da Bir Kanli Kiirek

23. Yine Bahar Geldi Akiyor Seller Emine Bozlagi

24. Yiiksegine Koymadim Yel Alir Diye

Repertiikiil ve diger video WEB sitelerinde eserin ses ya da goriintii kaydina ulasilamadigi icin makam
dizisi bilgisi bos kalan 24 adet eser listesi Tablo 2 ‘de gosterilmistir.

Tablo 3

Bozlaklarda Kullanilan Makam Dizilerinin Yorelere Gore Dagilimlari

v £
g & "§ )
N E He g
e o g ﬁ — "E N
:E 2 N —_ — [ 5 5 g
2 =2 5 5 8 E 5 5 . = B 3 -
£E @ S N N 8 ¢ T T 5 £ 2 m S
8 & 5 5 = 3] 3 5 = 5 5 5 < a0
] = 3] =1 =] — = 3] i3] ] < )
<< GGG T T N N 2 = = 951 %)
ADANA - - 1 - - - 1 - - 3 - - - -
AKSARAY 1 - - - - - - - - - - 1 - .
ANKARA - - - - - - - - - - - 3 - .
CANKIRI - - - - - - 2 - - 1 - - - .
CORUM 1 - - - - 1 1 - - 5 - 1 - .
CUKUROVA 1 - - - - 1 - 1 - 1 3 2 - -
HATAY - - - - - - - - - 1 - - - -
KAYSERI - - - - - - - - - 3 - - - -
KIRIKKALE - - - - 1 3 - 1 2 7 1 7 - -
KIRSEHIR 4 1 - 2 - 7 1 1 7 18 3 19 2 1
NEVSEHIR - - - - - 1 - - - - - - - -
NiGDE - - - - - - - - . 1 R 1 - .
ORTA 2 - - 1 - 3 1 1 1 8 - 9 - -
ANADOLU
Sivas - - - - - - 2 - - 1 - 2 - .
YOZGAT - - - - - 1 - - - 4 - 1 - -

Bozlaklarda kullanilan makam

dizilerinin yore dagilimlar1 Tablo 3’te gosterilmistir. Yore bilgisi

bulunmayan 1 adet eser tabloya dahil edilmemistir.

Tablo 3’e gore; bozlaklarin 85 adet ile Kirsehir, 26 adet ile Orta Anadolu, 22 adet ile Kirikkale oldugu
tespit edilmistir. Takiben azalan sira ile; Corum, Cukurova, Yozgat, Adana, Sivas, Ankara, Cankiri,
Kayseri, Aksaray, Nigde, Hatay, Nevsehir yorelerine ait bozlaklar bulgular arasindadir. Kirsehir'de en
fazla kullanilan makam dizisinin 19 adet ile Muhayyerkiirdi, 18 adet ile Kiirdi, 7 adet ile Karcigar, 7 adet
ile Hicaz makam dizisi oldugu goriilmektedir. Takiben azalan sira ile; Acemkiirdi, Muhayyer, Giilizar,
Saba Zemzeme, Buselik, Hiiseyni, Karcigar, Segadh makam dizilerinin kullanildig1 tespit edilmistir.
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Orta Anadolu havzasi ililkenin tam orta boéliimiinde yer alan Eskisehir, Ankara, Cankiri, Kirikkale,
Kirsehir, Konya, Aksaray, Nevsehir, Yozgat, Sivas, Kayseri, Nigde ve Karaman illerini i¢ine alan bolgedir.
Ancak bozlaklar incelendiginde Orta Anadolu havzasi iginde yer alan illerin tamaminda bozlaklarin
yaygin bir bicimde icra edildigini soylemek miimkiin degildir. Tablo 3’e bakildiginda bozlaklarin
Kirsehir agirlikli olmak iizere, iilkenin giineyine dogru inen genis bir alan icerisinde var olan miizik
kiiltiirtiniin 6nemli unsurlari oldugu gortilmektedir. Buralarda bozlaklar miizik kiiltiiriinii yansitan en
belirgin 6gedir. Oysa bugiiniin Tiirkiye’sinde bozlaklar1 Ardahan’da ya da izmir’de de bir icraci dinleyip,
yorumlayabilmektedir. Bahsedilen “Orta Anadolu” havzasi geleneksel icra ve miizik kiiltiirtiniin
haritasini ifade etmektedir.

Grafik 2

Bozlaklarda Kullanilan Baslangi¢ Sézliiklerine Gére Dagilimi
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Grafik 2'ye gore; bozlaklarin en ¢cok 43 adet ile “Aman”, 11 adet ile “Aydost”, 5 adet ile “Aydost Aman”
sozciikleri ile bagladiklari tespit edilmistir. Takiben azalan sira ile; “Of of”, “Ey”, “Ah aman”, “Aydos”, “Ey

)
» o«

ey”, “Ey yar ey”, “Glizelim de”, “Of of aman”, “Of of of”, “Yar yar” baslangi¢ sozciikleri kullanilmistir.

Grafik 3

Bozlak Metinlerinin Konularina Gére Dagilimi
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Grafik 3’e gore; bozlaklarin en ¢ok 59 adet ile keder, 32 adet ile ayrilik, 31 adet ile 61iim konularim
isledigi tespit edilmistir. Takiben azalan sira ile; sevda, gurbet, kocaklama, hapishane, glizelleme, ask,
nasihat, aci, miinacat, methiye konular1 bulgular arasindadir.

Grafik 4

Bozlak Metinlerinin Hece Olciilerine Gére Dagilimi
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10'LU HECE OLGUSU

= 11'Li HECE 6LCUSU
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= 16'LI HECE OLGUSU

Grafik 4’e gore; en ¢ok kullanilan nazim seklinin 151 adet ile 11’li hece 6l¢iisiinii kullanildigi kosma
tiirtinde oldugu tespit edilmistir. Takibinde azalan sira ile; 12°li, 10’lu, 13’lii, 8’li, 9'lu ve 16’ hece
Olctleri bulgular arasindadir.

Tablo 4

Bozlaklarin Kaynak Kisiye ve Kullanilan Makam Dizisine Géore Dagilimi
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Tablo 4 (Devami)

ASIK HACI
ATILGAN

ASIK HACI
KARAKILIC

ASIK iIMAMi

ASIK KUL
MUSTAFA

ASIK
MEHMET
AKCA

ASIK SAID

ASIK SEKIiP
SAHADOGRU

ASIK VEYSEL
SATIROGLU

AYDIN CEKIiC

BAHRI
ALTAS

BAHRI
ILHAN

BEKTAS
GAZELOGLU

CAFER KAYA

CEMALETTIN
GENCTURK

CEKiC ALI

CEKIiC ALI
MAZLUM

DEDE BEKAR

EKREM
CELEBI

ERDEM
ILKAZ

GAZI
OZDEMIR

GURBUZ
SAPMAZ

HACI OZKAN

HACI TASAN

HAFIZ
SULEYMAN

HAYDAR
AKYOL

HAYDAR
OZTURK
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Tablo 4 (Devami)

HUSEYIN
DOGAN
KAMIL
ABALIOGLU

MAHMUT
TASKAYA

MEHMET
DURHASAN

MUHARREM
ERTAS

MUSTAFA
ERKUS

NECMETTIN - - - - - - - - R R - -1 -
PALACI
NESET
DAMAKSIZ

NESET
ERTAS

NiDA
TUFEKCI

NUH AKGON - - - - - - - - < - 1 -

NURETTIN
BAYHAN
REFIK
BASARAN

SABRI ALTAS

SELAHATTIN
ERORHAN

SEMSI
YASTIMAN

VELI ERTEN - - - - - - 1 - - - - - - -

VELI
KANGAL

YASAR
KARAKUS

YUSUF
AKKANAT

YUSUF
OZDEMIR

ZEKERIYA
BOZDAG

'

'

'
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'
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'
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'

'

'

- - - - - - - - - - 1 - 2 -

Tablo 4’e gore; bozlaklara en ¢ok kaynaklik etmis isimlerin 22 adet ile Neset Ertas, 21 adet ile Muharrem
Ertas, 15 adet ile Hac1 Tasan, 12 adet ile Cekic Ali oldugu tespit edilmistir. Neset Ertas’in en ¢ok 5 adet
olmak tizere hicaz, 5 adet ile kiirdi, 4 adet ile karcigar zemzeme makam dizilerinin kullanildig: eserlere
kaynaklik etmistir. Bunlarin yani sira buselik, giilizar, hiiseyni, muhayyer, muhayyerkiirdi ve saba
zemzeme makam dizilerinin de kullandig1 bulgular arasindadir. Muharrem Ertas’in en ¢ok 9 adet olmak
lizere muhayyerkiirdi, 5 adet ile kiirdi, 2 adet ile muhayyer makam dizilerinden de eserlere kaynaklik
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ettigi; ayrica acemkiirdi, karcigar, karcigar zemzeme, saba zemzeme ve segah makam dizilerini de
kullandig1 bulgular arasindadir. Hac1 Tasan’in en ¢ok 5 adet olmak tlizere muhayyerkiirdi, 5 adet ile
kiirdi, 3 adet ile hicaz makam dizisindeki eserlere kaynaklik etmistir. Ote yandan karcigar zemzeme ve
muhayyer makam dizilerini de kullandig1 goriilmiustiir. Cekic Ali'nin en ¢ok 5 adet ile muhayyer ve 3
adet ile kiirdi makam dizisinde eserlere kaynaklik ettigi; acemkiirdi, giilizar, hicaz, karcigar zemzeme
makam dizilerini kullandig1 da goriilmektedir.

5. Sonug¢

Tirk halk miizigi repertuari giincel kayitlarina eristigimiz Repertiikiil WEB sitesinde; 188 bozlak tiirii
ve eser bilgisi yayinlanmaktadir. Repertuar disi kayitlardan 6 tanesinin bilgisi verilmektedir. Bu calisma
kapsaminda 188 bozlak tiiriiniin tasnifi yapilmistir. Bu tasnifte kullanilacak eserlerin ismi, yoresi, dizisi
ve kaynak kisi bilgileri Repertiikiil WEB sitesi referans alinarak diizenlenmistir. Makam dizisi bilgileri,
icralarin baslangic s6zii, konu ve hece 6lciisii birimleri teyit edilerek dahil edilmistir. Repertiikil WEB
Sitesi'nde makam dizisi bilgisi verilmeyen 35 adet eserin, 11 tanesinin ses kayitlarina ulasilmis, makam
dizisi tespiti yapilmis ve toplam 164 eserin makam dizisi bilgisi bulgulara eklenmistir. 24 adet eserin
ses ya da goriintii kaydina ulasilamamis ve makam dizisi birimi belirtilmemistir. “Su Gurbet Ellerin Yeli
Sert Olur” eserinin 911 ve 1050 repertuar sira numarasli ile 2 kere kaydedilmis olmas1 sebebiyle,
bulgulara 2 adet eser seklinde dahil edilmistir. Ayrica yore bilgisi bulunmayan 1 adet eser ve kaynak kisi
bilgisi bulunmayan 1 adet eser tespit edilmistir.

Bu dogrultuda bozlaklarda en ¢ok kullanilan makam dizisinin 53 adet ile kiirdi dizisi oldugu tespit
edilmistir. 44 adet olmak iizere muhayyerkiirdi, 16 adet olmak iizere hicaz dizisi en ¢ok kullanilan
makam dizileri arasinda oldugu goriilmiistir. Ayrica ardindan sirasi ile; 11 adet karcigar zemzeme, 9
adet acemkiirdi, 9 adet muhayyer, 8 adet hiiseyni, 4 adet karcigar, 3 adet giilizar, 2 adet saba zemzeme,
1T’er adet ile buselik, gerdaniye, giilizar zemzeme, segah makam dizilerinin kullanildig1 bulgular
arasindadir. Toplam 14 farkli makam dizisine rastlanmistir. Ankara'dan Ferman Geldi Neyleyim, Aydos
Kirk Yilda Bir Kere Ugradim, Bogazina Takmis Bir Dizge Hakik, Bu Sabah Agardi Daglarin Ozii, Coskun
Bir Sel Gibi Aktim Duruldum, Daglar Seni Delik Delik Delerim, Davran Kiratim Davran Yokusu Davran,
Emine’m Oturmus Yolun Ustiine, Gaba Duraktan Gelip Gegerken, Girdim Mahpus Damlarina Giil Benzim,
Gokytziinde Boliik Boliik Ucarsin, Giinahim Coktur Goziim Dolar Yasinan, Hazeli De Deli Goniil Hazeli
Tirkmeni Bozlak, Hub Nazarim Kaldi Gelin Ah¢anda, inileme Karadeniz, Katircioglu Der Ki Kirildi
Dalim,Kurban Olurum Mezeriyin Tasina, Saat U¢ Bugukta Pazari Gezdim, Sabah Giinesi Dogdu Cikti
Yiiceden, Sizin Bagdan Bizim Baga In Olur, Sen Olasin Yozgat Dumanin Getmez, Yarmi'ya Vardim Da Bir
Kanli Kiirek, Yine Bahar Geldi Akiyor Seller Emine Bozlagi, Yiiksegine Koymadim Yel Alir Diye
eserlerinin ses kayitlarina ulasilamamasi sebebiyle makam dizisi bilgisi verilememistir.

Bozlaklarin en ¢ok kayith oldugu yore 85 adet ile Kirsehir oldugu tespit edilmistir. Kirgehir’de en fazla
kullanilan makam dizilerinin 19 adet ile muhayyerkiirdi, 18 adet ile kiirdi, 7 adet ile karcigar, 7 adet ile
hicaz makam dizisi oldugu goriilmektedir. Takiben azalan sira ile; 4 adet acemkiirdi, 3 adet muhayyer,
2 adet giilizar, 2 adet saba zemzeme, 1 adet buselik, 1 adet hiiseyni, 1 adet karcigar, 1 adet segah makam
dizilerinin kullanildig: tespit edilmistir. 26 adet ile Orta Anadolu, 22 adet ile Kirikkale yorelerine ait
bozlaklarin da ¢ogunlukta oldugu goriilmektedir. Orta Anadolu’da en ¢ok kullanilan makam dizilerinin
9 adet ile muhayyerkiirdi, 8 adet ile kiirdi oldugu ayrica 3 adet hicaz, 2 adet acemkiirdi, 1’er adet ile
Giilizar, hiiseyni, karcigar, karcigar zemzeme makam dizilerinin kullanildig1 gériilmektedir. Kirikkale’de
en ¢ok kullanilan makam dizilerinin 7’ser adet ile kiirdi ve muhayyerkiirdi oldugu ayrica 3 adet hicaz, 2
adet karcigar zemzeme, 1’er adet ile giilizar zemzeme, karcigar, muhayyer makam dizilerinin
kullanildig1 gorilmektedir. Takiben azalan sira ile; 9 adet Corum, 9 adet Cukurova, 6 adet Yozgat, 5 adet
Adana, 5 adet Sivas, 3 adet Ankara, 3 adet Cankiri, 3 adet Kayseri, 2 adet Aksaray, 2 adet Nigde, 1 adet
Hatay, 1 adet Nevsehir yorelerine ait bozlaklar bulgular arasindadir.
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Bozlaklarin en ¢ok 43 adet olmak lizere “Aman” s6zciigii ile basladig1 tespit edilmistir. 11 adet ile
“Aydost”, 5 adet ile “Aydost Aman”, 2’ser adet “Of of” ve “Ey”, 1’er adet ile “Ah aman”, “Aydos”, “Ey ey”,
“Ey yar ey”, “Glizelim de”, “Of of aman”, “Of of of”, “Yar yar” baslangi¢ s6zciikleri kullanilmistir.

Bozlaklarda en ¢ok 59 adet olmak iizere keder konularini islendigi tespit edilmistir. 32 adet ile ayrilik,
31 adet ile 6liim, 25 adet ile sevda konularini islendigine de sik¢a rastlanilmistir. Takiben sirasi ile; 18
adet gurbet, 14 adet kocaklama, 4’er adet hapishane ve giizelleme, 3’er adet ask ve nasihat, 2’ser adet
aci ve miinacat 1 adet methiye konularinin islenmis oldugu bulgular arasindadir.

Bozlaklarda en ¢ok kullanilan nazim seklinin 151 adet ile 11'li hece 6l¢iisiiniin kullanildigi kosma
tiiriinde oldugu tespit edilmistir. Takibinde sirasi ile; 18 adet 12'li, 7’ser adet 10’lu ve 13’11, 2 adet 8’1,
1’er adet 9'lu ve 16’l1 hece dl¢iilerinin kullanilmis oldugu bulgular arasindadur.

Bozlaklara en ¢ok kaynak kisilik etmis ismin 22 adet ile Neset Ertas oldugu; 5’er adet ile en ¢cok hicaz ve
kiirdi makam dizilerinde esere kaynak kisilik ettigi tespit edilmistir. Bozlaklara en ¢ok kaynak kisilik
etmis diger isimlerin 21 adet ile Muharrem Ertas, 15 adet ile Hac1 Tasan, 12 Adet ile Cekic¢ Ali oldugu
goriilmektedir. Muharrem Ertas’in en cok 9 adet olmak iizere muhayyerkiirdi, Hac1 Tasan’in en ¢ok 5
adet olmak Ulzere muhayyerkiirdi, Cekic Ali'nin en ¢ok 5 adet ile muhayyer makam dizilerini
kullandiklar tespit edilmistir. Ayrica takiben azalan sira ile; 6’sar adet ile Bahri Altas ve Refik Basaran,
4’er adet ile Ekrem Celebi ve Mahmut Taskaya, 3’er adet ile Asik Sekip Sahadogru ve Selahattin Erorhan,
2’ser adet ile Asik Mehmet Akca, Aydin Cekig, Cafer Kaya, Dede Bekar, Gazi Ozdemir, Giirbiiz Sapmaz,
Hac1 Ozkan, Hiiseyin Dogan, Mehmet Durhasan, Mustafa Erkus, Yusuf Akkanat ve Yusuf Ozdemir, 1’er
adet ile Adanali Hakki Efendi, Ali hsan Erdogan, Asim Kuzuluk, Asik Ali izzet Ozkan, Asik Fikret Unli,
Asik Haci Atilgan, Asik Hac1 Karakilig, Asik Imami, Asik Said, Asik Veysel Satiroglu, Bahri ilhan, Bektas
Gazeloglu, Cemalettin Gengtiirk, Ceki¢c Ali Mazlum, Erdem Ilkaz, Hafiz Siileyman, Haydar Akyol, Haydar
Oztiirk, Necmettin Palaci, Neset Damaksiz, Neset Ertas, Nida Tiifekci, Nuh Akgiin, Nurettin Bayhan, Sabri
Altas, Semsi Yastiman, Veli Erten, Veli Kangal, Yasar Karakus, Zekeriya Bozdag'in kaynak kisilik ettigi
tespit edilmistir.

125



Journal of Music and Folklore Studies, 1(2) 2024, 98-127

Kaynakca

Atatiirk Kiiltiir Merkezi Baskanlig1. (2006). Bozlak. icinde: Tiirk diinyasi edebiyat kavramlart ve terimleri
ansiklopedik sézliigti (Cilt 6). Atatiirk Kiiltiir Merkezi Baskanlig1 Yayinlari.

Betik, M. (2021). Neset Ertas ve abdallik geleneginin durumu. [Yayimlanmamis yiiksek lisans tezi]. Tokat
Gaziosmanpasa Universitesi.

Celik, S., & Eroglu, E. (2019). Muharrem Ertas icrasinda bozlaklarin incelenmesi. TURUK Uluslararas: Dil,
Edebiyat ve Halkbilimi Arastirmalari Dergisi, 7(19), 193-208.
https://doi.org/10.12992 /TURUK847

Demir, S. (2011). Tiirk halk miiziginde tiir meselesi. [Yayimlanmamis doktora tezi]. Sakarya Universitesi.
Demir, S. (2013). Tiirk halk miiziginde tiirler. Usar yayincilik.

Duygulu, M. (1997). Anadolu abdallarinda miizik. V. Milletlerarast Tiirk Halk Kiiltiirii Kongresi - Halk
Miizigi Oyun Tiyatro Eglence Seksiyon Bildirileri (s. 108-122). Kiiltiir bakanlig1 yayinlari.

Erkan, S. (2008). Kirsehir yoresi halk miizigi geleneginde abdallar. [Yayimlanmamis yiiksek lisans tezi].
Ankara: Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii.

Eroglu, T. (2017). Tiirk halk miiziginin Tiirkiye’deki cografi bolgelere gore temel 6zellikleri bakimindan
incelenmesi. Akademik Sosyal Arastirmalar Dergisi, 5(41), 513-527.

Giiray, C., & Karadeniz, I. (2019). Horasan’dan Keskin’e bir ¢iglik: Muharrem Ertas “kirat bozlagi’nin ¢ok
katmanl analizi lizerinden orta Asya’dan Anadolu’ya asiklik geleneginin izini siirmek. Milli
Folklor (122), 76-93.

Karakaya, O. (2002). Tiirk halk miizigi'nde bozlak kavrami iizerine bir arastirma. [Yayimlanmamis yiiksek
lisans tezi]. Selguk Universitesi.

Karakaya, 0., & Onal, H. (2010). Tiirk halk miiziginde bir uzun hava tiirii olarak bozlak. Selcuk Universitesi
Tiirkiyat Arastirmalari Dergisi (27), 709- 726.

Ozbek, M. (1998). Tiirk halk miizigi el kitabi terimler sozltigii. Atatiirk Kiiltiir Merkezi Baskanlig1 Yayinlari.
Parlak, E. (1990). Bozlaklar. [Yayimlanmamus yiiksek lisans tezi]. Istanbul Teknik Universitesi.
Parlak, E. (2013). Garip biilbiil Neset Ertas hayati-sanati-eserleri. Demos Yayinlari.

Reperttikiil, & Tiirkiipedia. (2016). Bozlaklar. https://www.repertukul.com/ adresinden 18 Subat 2024
tarihinde alinmistir.

Solakoglu, S. (2011). Muharrem Ertas icrdsinda bozlaklarin incelenmesi. [Yayimlanmamis yiiksek lisans
tezi]. Sakarya Universitesi.

Sen, Y, & Aksu, C. (1999). Uzun havalarimizdan bozlak ve ustalari. Atatiirk Universitesi Tiirkiyat
Arastirmalari Enstitiisti Dergisi (12), 107-109.

Tokel, B. B. (2004). Neget Ertas kitabi. Ak¢ag Yayinlari.

Uslu, E. (2014). Orta Anadolu abdallarinin saz ve vokal icra ézelliklerinin ¢oziimlenmesi: Neset Ertas
érnegdi. [Yayimlanmamis yiiksek lisans tezi]. Kocaeli Universitesi.

Usluy, E. (2023). Yorum terimine Tiirk halk miizigi agisindan bir bakis. Idil Dergisi (110), 1739-1755.
https://doi.org/10.7816/idil-12-110-11

126



Gilines Yilmaz, Mahir Mak

Yilmaz, A. (2008). Kirsehir érneklemesiyle Anadolu abdallari. Tarih Yayinlar.

Yigitler, M. E. (2017). Baglama égretiminde bozlak icrasina yénelik bir arastirma modeli ve uygulamadaki
goriiniimii (Orta Anadolu bélgesi 6rnegi). [Yayimlanmamis doktora tezi]. Gazi Universitesi.

Yore, S. (2012). Kirsehir yéresi halk miizigi kiiltiiriiniin kodlar1 ve temsiliyeti. Uluslararasi Insan Bilimleri
Dergisi, 9(1), 563-584.

Makale Bilgi Formu

Yazarlarin Katkilar:: Bu makalenin yazimina tiim yazarlar esit katkida bulunmustur. Tiim yazarlar son
metni okumus ve onaylamistir.

Cikar Catismasi Bildirimi: Yazarlar tarafindan potansiyel cikar catismasi bildirilmemistir.

Telif Beyani: Yazarlar dergide yayinlanan ¢calismalarinin telif hakkina sahiptirler ve ¢alismalari CC BY-
NC 4.0 lisansi altinda yayimlanmaktadir.

Destek/Destekleyen Kuruluslar: Bu arastirma i¢in herhangi bir kamu kurulusundan, 6zel veya kar
amaci gliitmeyen sektorlerden hibe alinmamistir.

Etik Onay ve Katilimci Rizasi: Bu calismanin hazirlanma siirecinde bilimsel ve etik ilkelere uyuldugu
ve yararlanilan tiim ¢alismalarin kaynakcada belirtildigi beyan olunmaktadir.

intihal Beyani: Bu makale iThenticate tarafindan taranmistir.

127



Journal of Music and Folklore Studies

Journal of Music
And Follore E-ISSN : 3023-7769 ) Cilt/Vol. 1, Say1/No. 2, 128-143, 2024
Studies Yayinci/Publisher: Sakarya Universitesi

Arastirma Makalesi / Research Article

Geleneksel Degerlerin Modern Dénemdeki Déniisiimii: Sebahat Akkiraz'in 'Yesil ipek’

Eserinin icrasi

The Transformation of Traditional Values in the Modern Era: The Performance of Sebahat

Akkiraz's 'Yesil Ipek’

Mehtap Ugar Toren?*
Anil Erkiling?
Sertan Demir3

1 Sakarya Universitesi, Sosyoloji
Boéliimi, Sakarya, Turkiye,
mehtap.toren@ogr.sakarya.edu.tr

2Sakarya Universitesi, Sosyoloji
Boliimi, Sakarya, Tiirkiye,
anil.erkilincl@ogr.sakarya.edu.tr

3 Sakarya Universitesi, Devlet
Konservatuvari, Ses Egitimi Bolumi
Sakarya, Tiirkiye,
sdemir@sakarya.edu.tr

*Sorumlu Yazar/Corresponding Author

Gelis Tarihi/Received: 19.09.2024
Kabul Tarihi/Accepted: 08.11.2024
Yayimlanma Tarihi/ Available Online:
12.11.2024

0z: Halk, geleneksellik, modernizm ve postmodernizm gibi kavramlar, tarih boyunca
farkli baglamlarda cesitli disiplinler tarafindan tartisilmis ve anlamlari, dénemsel
dinamikler ile deger sistemlerine baglh olarak siirekli degisip doéniismiis, kesin yargilara
varilamamistir. Yapilan arastirmalarda folklor, sosyoloji ve kiiltlirel antropoloji gibi
alanlarda halk kavraminin farkli agilardan degerlendirildigi gozlemlenmis, gelenek ile
modernizm arasindaki c¢atismanin toplumsal doniisiim siirecglerindeki karmasikligi
vurgulanmistir. Modernizmin anlasilma ¢abasi genellikle temel ilkeleri ve etkileri tizerine
yogunlasmistir. Gelenegin modernizmin tam bir karsiti olarak algilanmasinin, baz
sorunlara yol acabilecegi diistiniilmektedir. Her iki kavramin da birbirleriyle catismasi
zorunlu degildir; hatta birbirleriyle dogrudan iligkili ve birbirlerinin gelisimine katki
sagladig diistiniilebilir. Tarihsel olarak gelisimlerini birbirinden ayr1 diisiinmek, saglikli
bir yaklasim degildir. Ayrica, postmodernizmin evrenselcilik ve ilerlemeci ideallere karsi
cikarak yerel, 6znel ve ¢oksesli bir bakis a¢is1 sundugu gozlemlenmistir. Bu ¢alismanin
odak noktasi olarak ele alinan Sabahat Akkiraz'in vokal icrasini, Bediik'iin ise ¢algisal
diizenlemelerini gerceklestirdigi Yesil ipek adli eser, Tiirk halk miiziginin postmodern
dontisiimiinii 6rneklemektedir. Geleneksel ve modern miizik unsurlarinin sentezlendigi
bu eser, gelenegin zenginligini korurken giiniimiiz teknoloji imkanlariin kullanildig: bir
icra tarzi ortaya koymaktadir. Bu arastirma, geleneksel degerlerin modern dénemdeki
doniisiimiini anlamak icin nitel bir arastirma deseni kullanilarak gerceklestirilmistir.
Akademik dergilerde yayinlanmis makaleler, kitap boliimleri ve c¢evrimigi veri
tabanlarindan elde edilen literatiir, belirli bashklar altinda gruplandirilmis ve farkh
disiplinler ve yaklasimlar altinda incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Halk, Geleneksellik, Modernizm, Postmodernizm, Yesil ipek

Abstract: Concepts such as folk, traditionalism, modernism and postmodernism have
been discussed by various disciplines in different contexts throughout history, and their
meanings have constantly changed and transformed depending on periodic dynamics and
value systems, yet no definitive conclusions have been reached. Studies in fields such as
folklore, sociology and cultural anthropology have evaluated the concept of folk from
different perspectives, emphasizing the complexity of the conflict between tradition and
modernism in social transformation processes. Efforts to understand modernism have
generally focused on its basic principles and effects. It is thought that perceiving tradition
as a complete opposite of modernism may lead to some problems. Both concepts are not
necessarily in conflict with each other; in fact, they are directly related and can be
considered to contribute to each other's development. It is not a healthy approach to
consider their historical development separately from each other. Moreover, it has been
observed that postmodernism offers a local, subjective and polyphonic perspective by
opposing universalism and progressive ideals. The work Yesil ipek, which is the focus of
this study, performed vocally by Sabahat Akkiraz and arranged instrumentally by Bediik,
exemplifies the postmodern transformation of Turkish folk music. This work, which
synthesizes traditional and modern music elements, reveals a performance style that uses
today's technological possibilities while preserving the richness of tradition. This research
was conducted using a qualitative research design to understand the transformation of
traditional values in the modern period. The literature obtained from articles published in
academic journals, book chapters and online databases were grouped under certain
headings and analyzed under different disciplines and approaches.
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Extended Abstract

This research addresses issues such as folk, traditionalism, modernism and postmodernism as
interpreted by different disciplines. In fields such as folklore, sociology and cultural anthropology, it has
been observed that the concept of folk is addressed from various angles and the complexity of the
conflict between tradition and modernism in the processes of social transformation is emphasized.

The concept of the people has been expressed with various meanings by many views and does not have
a definition that can be considered generally valid. In different periods, it has been used to refer to those
who make up society, people outside the upper class, the lower class, the peasantry, the plebeian class,
people living in the countryside and having a traditional lifestyle. The concept of people also indicates
an important community in terms of tradition and the pursuit of culture. According to these
explanations, it is generally considered correct to use the term people to refer to any community of at
least two people who are united by a common factor and who are committed to their traditions,
regardless of class distinction.

Attempts to understand modernism have often focused on its basic principles and effects. The
perception of tradition as a complete opposite of modernism may lead to some problems. In general,
when the relationship between tradition and modernism is considered in the context of change and
continuity, it is stated that both concepts can complement each other and make positive contributions
to the development of societies.

The relationship between tradition and modernism has long been a topic of debate in social sciences
and other disciplines. Tradition is defined as the cultural remnants and habits of a society from the past,
while modernism is considered modernity. These two concepts are often perceived as opposites and
presented as conflicting elements. However, instead of making a sharp distinction between tradition
and modernism, it may be more constructive to present a perspective in which these concepts can
complement or harmonize with each other. Both concepts are not necessarily in conflict with each other;
in fact, they are directly related and contribute to each other's development. It is not a healthy approach
to consider their historical development separately from each other.

Today, the debate on the distinction or confusion between modernism and tradition has become even
more pronounced as different disciplines try to qualify their arguments and concepts towards a single
goal. This makes it difficult to reach a correct conclusion in analyzing the tension between modernism
and tradition. The lack of a common consensus has led to the fact that these concepts remain two
different concepts that are still being interpreted and understood. In fact, it is thought that it would be
healthier for the concepts of modernism and traditionalism to be in harmony with each other and to
understand the traditional structures that continue to change or transform. Humans represent a
tradition by nature and are exposed to the interaction of this tradition in the modern world they live in.
Therefore, it is thought that modernism and tradition come together to form an evolving and changing
structure, which also constitutes the purpose of this study.

The concept of postmodernism, which emerged while these debates were ongoing, reveals the need to
re-evaluate the relationship between these two concepts by adopting an approach that questions and
criticizes tradition and modernism. It has also been observed that postmodernism offers a local,
subjective and polyphonic perspective by opposing universalism and progressive ideals. The concept of
postmodernism is defined in the dictionaries of the Turkish Language Association as the name of various
styles and orientations that emerged in the second half of the 20th century after the modernist quest
lost its vitality. In some dictionaries, it is used in the sense of "post-modern". This concept was used by
the German-British art historian and critic Nicholas Pevsner in 1966 and has since become widespread
in different fields. The definition and content of postmodernism is controversial; for some it represents
the age of new technologies, while for others it means environmentalism or pluralization and
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fragmentation. Although there are different views on the emergence of postmodernism, it is accepted
that it emerged as a critical reaction to modernism. Although this movement takes modernism as its
basis and rejects it, it treats this rejection as an integral part of modernism. Therefore, postmodernism
primarily manifests itself in an eclectic understanding and is defined by the principle of "anything goes"
by embracing pluralism.

The work "Yesil Ipek” (Green Silk), which is the focus of this study, with vocal performance by Sabahat
Akkiraz and instrumental arrangements by Bediik, exemplifies the postmodern transformation of
Turkish folk music. This work, which combines elements of traditional and modern music, reveals a
performance style that uses today's recording possibilities while preserving the richness of tradition.
"Yesil Ipek" performed by Sabahat Akkiraz and Bediik represents a postmodern approach that
synthesizes traditional elements of Turkish folk music with today's recording and performance
possibilities. In addition to traditional instruments and vocal performances, the use of modern elements
such as electronic music elements and guitar is noteworthy. It is thought that these arrangements aim
to reach young listeners and introduce music to a new audience. The high viewership rates of YouTube
videos of Akkiraz and Bediik's interpretations show the popularity of such modern interpretations. This
postmodern approach facilitates the transfer of traditional cultural values to future generations while
preserving them.

This study was conducted using a qualitative research design to understand the transformation of
traditional values in the modern era. The literature review covers information obtained from reliable
sources. These sources were collected from articles published in academic journals, book chapters and
online databases. The literature was grouped under specific headings and analyzed under different
disciplines and approaches.

1. Giris

Cesitli donemlerde, toplumlar genellikle "halk" kavramini, yiiksek sosyal sinif disindaki bireyleri, alt
tabaka, koyliiler, avam sinifi ve kirsalda veya kdyde yasayan, geleneksel bir yasam tarzina sahip insanlar
gibi anlamlarla ifade etmislerdir. Boratav'a (2019) gore, "halk" kavraminin Tanzimat Fermani ile birlikte
onem kazanmaya basladigr gorilmektedir. Bu donemde bazi aydinlar, toplum i¢in sanat anlayisi
dogrultusunda halkin diline yonelerek sade bir dil kullanmaya ¢aba gostermistir (s. 17). Bu kavram,
gelenek ve kiiltlir arayisi baglaminda 6nemli bir topluluga isaret etmektedir. Genel ifadelere gore, halkin
kilttirel baglar1 ve ortak geleneklerinin degerlendirildigi bu durum, folklorik acidan biyiik éneme
sahiptir. 19. ylzyilda halk bilimi calismalar1 ¢ogunlukla kirsal alanda yasayan ve “kdyli” olarak
adlandirilan kesime odaklanarak dar bir bakis agisiyla ele alinmistir. Bu sinirli yaklasim, folklor
arastirmalarinin kapsamini daraltmistir. Ekici'ye (2013) gore halk biliminin yalnizca kirsal kesimle
sinirll olmadigy; belirli bir bolge, iilke ya da daha genis bir cografyada geleneksel kiiltiirti arastirmayz,
incelemeyi, yasatmay ve bu kiiltiirel degerleri gelecege aktarmay1 amaglayan bir bilim dali olarak ele
alinmasi gerektigi vurgulanmaktadir (s. 41). Bu varsayimlar dikkate alindiginda, ortak paydada birlesen
ve halk kavramini olusturan topluluk icin geleneklerin en temel davranis bicimi oldugu séylenebilir.

Gelenek ve modernizm arasindaki iliski, sosyal bilimlerde ve diger disiplinlerde uzun siiredir tartisilan
bir konu olmustur. Bu iki kavram genellikle z1t olarak algilanmis ve birbirleriyle celisen unsurlar olarak
sunulmustur. Ancak, gelenek ve modernizm arasinda keskin bir ayrim yapmak yerine, bu kavramlarin
birbirini tamamlayici veya uyum icinde olabilecegi bir bakis a¢is1 sunmanin daha yapici olabilecegi
distinilmektedir. Gelenek icin toplumlarin ortak mirasi ve kokleri oldugu diisiincesinin yani sira
geleneklerin canli ve dinamik olmasi, kendini yenileme becerisine sahip olmasinin da 6nemli oldugu
soylenebilir. Bu noktada modernizmin bazi imkanlari, iletisim araglari, teknoloji ve ulasim gibi faktorler
geleneklerin unutulmadan nesilden nesile aktarilmasina katki saglayabilir.
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Modernizm, 19. yiizyilin sonlarinda baslayan ve dzellikle 20. ytizyilda toplumsal, kiiltiirel ve sanatsal
alanlarda koklii degisiklikler getiren bir diisiince ve estetik hareketi olarak tanimlanir. Bu hareket,
geleneksel yapi ve degerlerin sorgulanmasi, bireyin 6n plana ¢ikmasi ve hizla sanayilesen toplumlarin
yeni ihtiyaclarina yanit verme arayisiyla sekillenmistir. Modernizm, ayni zamanda rasyonalite, bilim ve
teknolojiye olan giivenin artmasiyla, "yeni" olana ve siirekli degisime vurgu yaparak toplumlar:
dontistiirmeyi amacglamistir. “Aydinlanma Cagi ile birlikte yasanan entelektiiel doniisiim, modernizmin
temelini olusturan diinya goriistiini sekillendirmistir. Bu donemde ortaya ¢ikan modernizm; hiimanizm,
diinyevilesme ve demokrasi temelleri tizerine insa edilmis olup, bilimsel diistince, akilcilik, ilerleme ve
insan-merkezci bir ideolojiye dayanmaktadir” (Cevizci, 2005, s. 1185). Bu ¢cercevede modernizm, insani
evrenin merkezine alan ve akil yoluyla bireysel ve toplumsal gelisimi tesvik eden bir yaklasimi ifade
eder. Marshall Berman’a (2013) gére modernligin ilk asamasi, 16. ylizyilin basindan 18. ytlizyilin basina
kadar stiren ve insanlarin modern yasami kavramaya calistigl, ancak bu siirecte kolektif bir kamu
bilincinin eksik oldugu dénemdir. ikinci asama, Fransiz Devrimi ile baslayan ve toplumun devrimci ve
geleneksel yasam bigimleri arasinda bocaladigi, modernlesme diisiincelerinin koklestigi donemi kapsar.
Ugiincii asama ise 20. yiizyilda modernlesmenin kiiresel diizeyde yayilmasi, sanatta ve diisiincede
modernist kiiltliriin gelismesi ve kentlesme, sanayilesme gibi biiyiik doniisiimlerin modern yasami
sekillendirdigi donemdir (s. 28, 29).

Modernizmden postmodernizme gegis, toplumsal yapinin akilci ve tekdiize ilerlemeden ¢oklu, esnek ve
cesitliligi benimseyen bir anlayisa evrilmesini ifade eder. Modernizmin merkezi yapilarini ve biiytik
anlatilarini sorgulayan postmodernizm, bireysel deneyimler ile kilttirel farkliliklara 6nem verir; bu
slirec, sanattan edebiyata, sosyal bilimlere kadar pek ¢ok alanda yeni yaklasimlarin ortaya ¢ikmasini
saglamistir. Arastirmacilar, postmodernizmi genellikle modernizmin ardindan gelen bir dénem olarak
tanimlamaktadir. Hatipler’e (2017) gore postmodernizme dair iki temel bakis acis1 6ne ¢cikmaktadir: bir
grup, postmodernizmi modernizmin sona erdigi bir cag olarak kabul ederken; diger grup,
postmodernizmi modernizmin gelismis bir uzantisi olarak gérmektedir (s. 35). Bingol (2014) ise
postmodernizmin, ge¢ kapitalizm, meta-anlatilara yonelik kuskuculuk, tekno-kapitalizm, sanayi sonrasi
toplum, neo-modernizm, eklektizm, gosteri toplumu gibi kavramlarla iligkili olarak modernizmin
devami, sonucu ya da reddi seklinde tanimlandigini ifade eder (s. 17).

Bu arastirma, miizik folklorunun derin koklerine ve geleneksel 6gelerine odaklanirken, modernizmin
etkilerini ve doniisiim siireclerini goéz oOniinde bulundurmayir amacglamaktadir. Bu baglamda,
geleneksellik, modernizm ve postmodernizm kavramlari iizerine yapilan ¢alismalar incelenmektedir.
Baslangic olarak, bu kavramlarin temelinde yer alan "halk" kavraminin kavramsal bir degerlendirmesi
yapilacak olup, halkin kim olduguyla ilgili yapilmis ¢calismalardan yola ¢ikilarak bir analiz sunulacaktir.

Bu calismanin amaci, gelenek ve modernizm arasindaki iliskiyi anlamak ve bu kavramlari birbirini
tamamlayan unsurlar olarak ele almak iizerinedir. Gelenek, bir toplumun gecmisten gelen kiiltiirel
kalintilar1 ve aligkanliklarini ifade ederken, modernizm ¢agdaslik kavramini temsil etmektedir. Bu iki
kavram, ¢ogunlukla birbiriyle celisen olgular olarak goriilmiis olsa da, bu calismada gelenek ve
modernizmin keskin sinirlarla ayrilmasi yerine, uyumlu veya birbirini destekleyici o6zelliklerle ele
alinmalar1 amaglanmaktadir. Bu ¢ercevede, “Geleneksel degerlerin modernlesme siirecinde kazandigi
0zglin unsurlar ve postmodern etkiler nelerdir?” sorusu arastirmaya yon veren bir bakis acisi
sunmaktadir.

Bu bakis agisiyla arastirmada érnek olan Sabahat Akkiraz ve Bediik’iin Yesil ipek eseri incelenmistir.
Eser derleme calismalarinda Nida Tiifekgi tarafindan TRT repertuvarina Kayseri ilinde kayit edilmigtir.
2017 yilinda yayinlanan “Sabahat Akkiraz ve Dostlar1 47” albiimiinde Sabahat Akkiraz’in yoresel bir
tislupla icra ettigi ve Bediik’'iin diizenlemesini yaptig1 "Yesil Ipek" adl eser, Tiirk halk miizigi unsurlarini
tasirken postmodern bir icraya doniismiistir. Eserin icrasinda Tiirk halk miizigine uygun melodik
yapilar ve ezgiler giiniimiiz kayit ve icra imkanlari ile birlestirilmistir. Akkiraz'in, Tiirk halk miiziginin
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geleneksel temel oOgelerini koruyarak okudugu tirkiiyl, Bediik gliniimiiz miizikal teknikleri ve
diizenlemeleriyle yeniden yorumlamistir. Bunun sonucunda, "Yesil ipek" icrasi, geleneksel miizik
mirasini modern donemin dinamikleriyle sentezleyen bir postmodern yaklasimi yansitmaktadir.

Kayseri yoresinde kayit edilen “Yesil ipek” eserinin geleneksel icralarinda baglama, kaval, kemane ve
kasik gibi enstriimanlara sik¢a rastlanmaktadir. Akkiraz ve Bediik tarafindan diizenlenen Yesil ipek
eserinde ise bu enstriimanlarin hicbirinin kullanilmadiglr gliniimiiz teknolojisiyle desteklenen
elektronik miizik 6gelerinin ve gitar icrasinin daha yogun bir sekilde kullanildig1 gézlemlenmektedir. Bu
tiir diizenlemelerde geleneksel enstriimanlar ve vokal icra ve elektronik ses efektleri harmanlanarak
elde edilen modern yorumlar da gorilmektedir. Bu diizenlemelerin amacinin, geleneksel kiiltiirel
degerleri korurken, gen¢ dinleyicilere de hitap etmek ve halk miizigini yeni bir izleyici kitlesiyle
bulusturmak oldugu diisiiniilmektedir.

Resim 1

Sabahat Akkiraz - Yesil Ipek Ft. Bediik

YouTube platformundaki bu videolar izlenme oranina gore degerlendirildiginde, Sabahat Akkiraz ve
Bediik’iin yorumlarina yonelik yiiklenen video yaklasik olarak bir milyon izlenme oranina sahipken;
tamamen geleneksel icra 6rneklerine odaklanarak eklenen Emel Tas¢ioglu'nun yorumunun izlenme
orani yaklasik olarak 1000°dir.

Resim 2

Emel Tagscioglu - Yesil Ipek

OE iRl
E Mol
=L | ME |

Kaynak: https://online-qr-generator.com/

Not: Karekodlar (online-qr-generator.com) sayfasindan olusturulmustur.

Bu platformdaki diger geleneksel videolarin izlenme oram ise benzer seviyelerdedir. Giliniimiiz
teknolojisinin erisilebilirligi ve kullanim kolaylhig1 goz éniine alindiginda, Yesil ipek eseri i¢cin yapilan
diizenlemenin amacina ulasarak gelenegin postmodern bir yaklasimla nesilden nesile aktarimini
kolaylastirdig diisiiniilebilir.

Bu noktada, geleneksel unsurlarin modern tekniklerle bulusturulmasinda halkin rolii 6nem
tasimaktadir. Ciinkd halk, hem bu degerlerin yasatildigi hem de degisim ve yeniliklerin kabul gordiigi
toplumsal bir zemini temsil etmektedir.
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2. Halk Kavraminin Cesitli Yiizleri

Halk kelimesi Arapga kokenli olup, dilimizde olduk¢a kullanilan kelimelerden birisidir. Tiirk Dil Kurumu
(TDK, 2024) sozliigiinde, "Ayni tilkede yasayan, ayni kiiltiir 6zelliklerine sahip olan, ayni uyruktaki insan
topluluguy, folk: Tiirk halki." anlaminda kullanildig1 belirtilmektedir. Nisanyan sozliikte kelimenin kdkeni
lizerine Arapca "xIk" kokiinden gelen "herhangi bir insan toplulugu, ahali" s6zctigiinden alindig1 ifade
edilmistir. Bu so6zclik Aramice/Siiryanice "xelka" (pay, boliik, kisim) s6zciigii ile es kokenlidir. Ayrica
Aramice/Siiryanice "xalak" (pay etmek, bolmek) fiilinden tiiretilmistir (Nisanyan, 2024).

Cesitli goriislerle farkli anlamlar tasiyan bir kavram olarak kullanilan halk kelimesi i¢in Biiyiikyildiz
(2015), bazen toplum, bezen aydinlardan ayr1 bir topluluk bazen de aydinlar1 toplulugun bir parcasi
olarak kabul eden goriislerden bahsetmektedir (s. 105). Giinlimiiz Tiirk¢esinde kullanilmadan 6nce
sekizinci yiizyllda Orhun anitlarinda “kara budun” kelimesinin ayni anlamda kullanildig: ifade
edilmektedir. Biiylikyildiz, halk kelimesinin bat1 dillerinde de; ulusu kuran, kiiltiirii kusaktan kusaga
tasiyan ve siniflasmadan 6nceki tabakay1 anlatan ifadelerin karsiligi olarak populus, vulgaris, volk ve
folk gibi kelimelerin kullanildigini belirtmektedir. Siniflasmadan 6nceki donemlerde, Tiirkiye ve diger
tilkelerde "halk" terimi, feodal-soylu siniflarin altinda bulunan ve sosyo-ekonomik yapiyi stirdiiren genis
bir alt tabakay: ifade eder. Bu donemde, "millet" asamasina ulasimadan 6nce, halk kavramiyla
iliskilendirilen iki 6nemli 6zellik belirgin hale gelmistir. Bunlar, devlet veya millet olma egiliminde olan
bir biling ile geleneksel adetlerle giiclenen bir "halk kiiltiiri"diir (s. 106).

19. ylizyildan itibaren yapilan calismalarda halk anlayisi ve terimini ifade eden topluluk genel olarak,
sinif farkliliginin esas alindig1 bir toplum anlayisina gére yapilmistir. Ekici'nin (2004) calismasinda, bazi
Avrupali toplumlarin, kendi sosyal hayatlari, statiileri ve teknolojilerine dayanarak diinyanin en ileri
toplumlar: olduklar1 varsayarak "halk" kavramini degerlendirdigi belirtilmektedir. Avrupalilar, halki
diger gruplardan farkl bir topluluk olarak kabul ederken, onlar1 medeni ve seckin gruplardan da ayr1
bir konumda degerlendirmislerdir. Bahsedilen diger topluluklar: ise "ilkel", "vahsi" veya "primitif"
olarak adlandirarak, halktan farkl bir kategoriye yerlestirmislerdir (s. 5). Yine buna benzer bir konuda
yaptig1 calismada Dundes (1998, aktaran Ekici, 2003), halk kavraminin genel niifus i¢inde alt tabakayy,
genellikle basit ve kaba bir grup olarak gosteren ve toplumun segkin tabakasiyla karsithik olusturan bir
insan grubunu ifade ettigini soylemektedir. Medeniyetin disinda yasayan, eski moda olarak kabul edilen
bir kesim olarak da algilandigini ve genellikle koylii kavramiyla esdeger oldugu seklinde
degerlendirmistir (s. 139).

Orhan Acipayamh (1978), "Halk" kavramini, bir toplumun icinde ortak gelenekler, gorenekler,
davranislar ve uygulamalarla yasayan insan toplulugu olarak tanimlamistir. Bu tanim, halkin kiiltiirel
yapl icindeki yerini ve toplumsal baglarini vurgulamaktadir, ayrica onlar1 ortak bir kiiltiirel diizende bir
araya getiren unsurlara isaret etmektedir. Filizok (1991) calismasinda Ziya Gokalp ‘in ifadelerini su
sekilde aktarir: “Gokalp halk kavramini 6ncelikle felsefi ve soyut bir anlamda ele alarak, hiikiimeti "ruh"
ve halki "beden" olarak tamimlar. Daha sonra, halkin ailelerden, koylerden, asiretlerden, sanat
gruplarindan ve siyasi firkalardan olusan bir heyet oldugunu belirtir. Gokalp, halki bazen kavim, bazen
bir devletin mensuplari, bazen de millet olarak tanimladigini ifade ederken, halkin milletin seckin kesimi
disindaki kismini temsil ettigini vurgular. Ona gore, halk sinif 6zellikleriyle degil, geleneksel, s6zlii ve
milli kiiltiire karsi1 takindiklari tavirlarla ayri bir ziimreyi temsil eder. Gokalp'in bakis agisi, Avrupa'nin
Otesine gecerek, modern halk anlayisina uygun goériisler sunmustur” (s. 59).

Folklor perspektifinden ele alindiginda, "halk" kavrami bir toplumun icinde yer alan ancak belirli
ozellikler bakimindan degiskenlik gosteren bir varlik olarak degerlendirilir. Giiniimiizde, "halk"
teriminin diinya genelinde sabit bir 6l¢ii veya anlam tasimadigi, her bolgenin kendi evrimsel siireciyle
iliskili olarak cesitli motifler sergiledigi kabul edilmektedir (Biiyiikyildiz, 2015, s. 107). Bu baglamda,
"halk" kavraminin anlami ve icerigi, kiiltlirel ve cografi faktorlere bagh olarak farklilik gosterebilir.
Tan’in (1997) goriisiine gore folklorik agidan halk kavramina bakildiginda halk, ortak sosyal ve kiiltiirel
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ozelliklere sahip insan topluluklar1 olarak tanimlanabilir. Bu tanim, halkin kiltiirel baglar ve ortak
gelenekleri iizerinden degerlendirilerek, folklorik agidan énemli bir bakis a¢isini yansitmaktadir (s. 17).

Dundes (1965, aktaran Mirzaoglu, 1997), folklorun tarifinin 1846’da William Thoms tarafindan ortaya
atildigindan beri tartismalarin devam ettigini ifade etmistir. Bir ¢ok tanmimda “lore” (bilim, bilgi)
tizerinde durulurken bir kisminda da “folk” (halk) kavrami {izerinde duruldugu goriilmiistiir. Yapilan
pek cok tartisma ve calisma neticesinde hala folklorun ne oldugu konusunda bir goriis birligi
saglanamamistir (s. 74). Halk (folk) kavraminin, en az bir ortak unsuru paylasan ve en az iki kisiden
olusan bir grup insan oldugunu savunan Dundes (1998, aktaran Ekici, 2003), “grup icindeki ortak bir is,
dil veya din gibi sebep ne olursa olsun, grup tlyelerinin kendilerinin varsaydiklar1 geleneklerinin
olmasidir” seklinde yorumlamaktadir (s. 143). Dundes (1965, aktaran Mirzaoglu, 1997), glinlimiizde
bilimin folklor yerine halk kavramini daha az temel aldigini belirtir. Ancak, halk kavramini dar bir
sekilde koyli toplum veya kirsal gruplarla sinirlayan bazi folkloristlerin hala var oldugunu vurgular. Bu
dar tamim, sehirde yasayanlarin halk olarak kabul edilmedigi ve dolayisiyla onlarin folklorunun
bulunmadigi sonucunu dogurabilir. Ayrica, folklorun gegmiste yasamis bir halk tarafindan yaratildigi ve
giinlimiizde sadece pargalar halinde var oldugu yanilgisinin da hala mevcut oldugunu belirtir. Bu yanlis
gorlise gore, gliniimiiz halki yeni bir folklor olusturamaz; aksine, cagdas halk, folkloru giderek
unutmaktadir ve yakin gelecekte folklor tamamen kaybolacaktir (s. 75).

Halk kavrami, birgok goriis tarafindan c¢esitli anlamlarla ifade edilmistir ve genel olarak gecerli
saylilabilecek bir tanimlamaya sahip degildir. Cesitli donemlerde toplumu olusturanlar, yiiksek tabaka
disindaki insanlar, alt tabaka, koylii, avam sinifi, kirsalda yasayan, sozlii ve geleneksel bir yasam tarzina
sahip insanlar gibi anlamlarla ifade edilmistir. Bunun yani sira halk kavrami gelenek ve kiiltiir arayisi
anlaminda 6nemli bir toplulugu da isaret etmektedir. Bu agiklamalara gore genel olarak sinif ayrimi
yapmaksizin halk kavramini en az iki kisiden olusan ve ortak bir faktérde bir araya gelmis geleneklerine
bagh her topluluk i¢in ifade etmenin dogru oldugu diistiniilmektedir. Bu diisiinceler dahilinde “gelenek”
kavramini incelemenin faydali olacagi degerlendirilmektedir.

3. Gelenek ile Modernizm Arasindaki Gerilim

TDK'ya (2024) gore “gelenek; bir toplumda, bir toplulukta eskiden kalmis olmalar1 dolayisiyla saygin
tutulup kusaktan kusaga iletilen, yaptirim giicli olan kiiltiirel kalintilar, aliskanliklar, bilgi, tore ve
davranislar, anane, tradisyon demektir.” Geleneksellik ise geleneksel olma durumu seklinde
tanimlanmistir. Nisanyan sozliikte gelenek kavraminin gel fiilinden tiiredigi ve -AnAk ekiyle tiiremis
oldugu ifade edilmektedir. Ayrica gorenek sozciigline nispetle turetildigi ve TDK, felsefe ve gramer
terimlerine gore tarihcesi 1942’ye dayanan kelimenin anane ve tradidion olarak kullanildigindan
bahsedilmektedir (Nisanyan, 2024).

Nisbet (2008), gelenek kelimesinin kokeninin Latince oldugunu ve "tradere" kelimesinden alindigini
aciklamaktadir. Bu kelimenin "zamanla elden ele gegmek, yaymak ve dagitmak" gibi anlamlara geldigini
belirtmektedir (s. 300). Williams'in (2012) yorumuna gére Ingilizce literatiiriine on dérdiincii yiizyilda
Fransizca lizerinden girmistir ve "teslim olma, babadan ogula aktarma, asilama ve ihanet" gibi ¢esitli
anlamlarda kullanilmistir (s. 386-387).

Yilmaz (2005) gelenek kavraminin sosyal bilimlerdeki cesitli tanimlamalarina yer vererek bir
toplulugun ge¢cmis kusaklardan devraldigi ve farkl aktarim yontemleriyle gelecek kusaklara ilettigi
maddi veya manevi kurum ve uygulamalari icerdigini belirtmistir. Gelenekler, toplumlarin ortak mirasi
olarak kabul edilir ve toplumsal siirekliligin ve mesruiyetin temeli olarak gortliir. Gelenek, insanlara
sorgusuz sualsiz inandiklar1 bir degerler haritasi saglar ve gelenegin egemen oldugu yerde hizli bir
degisme beklenmez. Sosyal bilimlerde, gelenek 06zellikle modernizmin karsiti olarak
konumlandirilmistir ve eski topluluklarin geleneksel degerlerin egemenliginden kendini kurtaramadigi
icin "ilkel", "arkaik" veya "geleneksel" toplumlar olarak nitelendirilmistir (s. 42).
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Dellaloglu (2011), gelenek kavraminin yanlis anlasilmasi ile modern olmanin éniinde bir engelmis gibi
goriilen dusiincelerin aksine yapmis oldugu calismasinda, gelenegin aslinda “devam ederken degisen,
degisirken devam eden” bir kavram oldugunu savunmustur. Gelenek, zaten icinde degisimi miimkiin
kilan bir kavramdir. Bu anlamda, gelenek gecmisten giliniimiize degiserek ve devam ederek bugiine
aktarilabilir. Insanin kendisi de bir tiir gelenek olarak kabul edilebilir, ¢iinkii degiserek ve devam ederek
varligini siirdiirebilir. Gelenek, sadece degisim, doniisiim ve uyum saglayarak devam edebilir. Mutlak
bir sabitlik icinde devam etmek, insana 6zgu bir durum degildir. Bu nedenle, geleneklerin kendilik
halinde devam etmesi, degisim ve uyuma kapali bir anlayis1 yansitmaz; aksine, geleneklerin dogasi
geregi degisebilme ve doniisebilme yetenegini vurgular (s. 44).

Ayas (2020) calismasinda, Bati dis1 toplumlarda yerel gelenek genellikle degisime direncle ve sabitlikle,
modernlik ise dinamizmle ve degisimle iligkilendirilir ancak, gelenegin kendini yenileme kabiliyeti
siklikla g6z ardi edilir ifadelerine yer vermektedir. Ayas, kendini yenileyemeyen geleneklerin tarih
sahnesinden silindigini belirtir ve eski ile yeni arasinda mutlaka bir ¢atisma olmasi gerekmedigini
savunur. Ornegin, Tiirk miizigi gibi koklii bir gelenegin, giincelliini koruyarak canlihgini siirdiirmesi,
gelenegin adaptasyon yetenegine isaret eder. Ayas'a gore, modernlik ve gelenek bir arada var olabilir ve
birbirleriyle uyum iginde olabilirler. Hatta, modernizmin sundugu imkanlar, iletisim araglarinin
yayginlasmasi ve artan ulasim gibi faktorler, geleneklerin gelisiminde dnemli rol oynayabilir. Bu
imkanlar, geleneksel kiltiiriin daha genis kitlelere ulasmasini saglayarak, gelenegin yasamini
stirdiirmesine katkida bulunabilir (s. 136).

Gelenegin genelde belirli kavramlar iizerinden tartisilmasi onun potansiyelini diistirmiistiir. Bu
nedenle gelenekten her bahsedildiginde kavramin bizzat kendisi konusulmak yerine
kurgulanmis haline odaklanilmaktadir. Gelenek olarak belirtilen ile gelenegin kendisi arasindaki
farki gozler 6niine koymanin en etkili yolu detaylica incelemektir. Sosyal bilimlerde gelenek zitt1
olarak karsimiza en ¢ok ¢ikan kavram modernlik soylemidir (Karaaslan, 2021, s. 886).

Gelenek kavramiyla ilgili olarak Mak (2020), su ifadeleri kullanir; “Gelenek; modern toplumlarin
ideolojik olarak yaratmaya ¢alistigl, tarihsel bir arka planla iliskilendirilmis, toplumsal birlik, aidiyet,
biitiinlik saglamak veya statii ve otorite iligkilerini mesrulastirmak icin olusturulmus kurallar,
davranislar ve semboller biitiinii olarak da karsimiza ¢ikar. Bu karsilasma icinde, gelenegin olagan var
olusunu aramamak gerekir. Ciinkii bu yapay siire¢ sonunda gelenek, icat edilir” (s. 3-4).

Genel olarak, gelenek ve modernizm arasindaki iliski, degisim ve siireklilik seklinde ele alindiginda, her
iki kavramin birbirini tamamlayabilecegi ve toplumlarin gelisimine olumlu katkilarda bulunabilecegi
ifade edilmistir. Gelenek ve modernizm arasindaki iliski, sosyal bilimlerde ve diger disiplinlerde uzun
stredir tartisilan bir konu olmustur. Gelenek, bir toplumun ge¢misten gelen kiiltiirel kalintilar1 ve
aliskanliklar: olarak tanimlanirken, modernizm ise ¢agdaslik olarak kabul edilmektedir. Bu iki kavram
genellikle zit olarak algilanmis ve birbirleriyle celisen unsurlar olarak sunulmustur. Ancak, gelenek ve
modernizm arasinda keskin bir ayrim yapmak yerine, bu kavramlarin birbirini tamamlayici veya uyum
icinde olabilecegi bir bakis acis1 sunmanin daha yapici olabilecegi diistiniilmektedir. Bu baglamda
modernizm kavramini farkl disiplinlerle, farkli bakis acilariyla degerlendirmek gerekmektedir.

4. Modernizmin Anlasilma Cabasi

TDK (2024) sozliiklerinde, "modern" kavrami icin "gagdas" ve "cagcil" anlamlar1 verilirken,
"modernizm" kavrami icin "¢agdashik" ve "glizel sanatlarda gelenekgilige kars: olan yenilikei egilim"
anlami ge¢mektedir. Nisanyan (2024) so6zliiglinde Fransizca kokenli "modern” sézciigi icin "simdiki
zamana ait, asri" seklinde anlamlar verilmistir. Bu sézciigiin, Ge¢ Latince "modernus” kelimesinden
alinti oldugu "adaba ve usule uygun, olciilii, zamana gore" anlamlarina geldigi belirtilmektedir.
"Modernizm" kavraminin tarihgesine bakildiginda 1931 yilinda yayinlanan Cumhuriyet gazetesinde
"modernizm mektepsizlik demektir" seklinde bir ifade yer almistir. Modernite kavraminin kékeninin
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arastirildigl calismada Cigdem (2004), modern kavraminin yeni olana, eski olandan farklilasmis ve
ilerlemis olana gonderme yaptigini ifade etmektedir (Aktaran Erol, 2016, s. 51).

Batida modernlesmenin, Ronesans’tan sonra Aydinlanma ile basladigi kabul edilmektedir. 17. ve
18. ylizyillar1 kapsayan bu ¢ag boyunca Kkiliseye karsi olusan felsefi tepkiler, liberalizmin
dogusuna yol agmis ve Kkilise etkinligini biiyiik dlciide kaybetmistir. Bunun bilim devriminden
sonra sanayi devriminin ortaya c¢ikisi ve burjuvazinin yiikselisi ile eszamanli olarak
gerceklestigini belirtmek gerekir. Modernlesmenin tarihi gelisimi 6zellikle 17. yiizyilldan 19.
ylzyila kadar Bati Avrupa ve Kuzey Amerika’daki i¢ctimai, ekonomik ve politik sistemlerde
olusan degisimin bir {iriinl olarak gelisen sonra da diger Avrupa tlkelerine, Gliney Amerika,
Asya ve Afrika kitalarina yayilan bir stire¢ olarak aciklanir. (Eisenstadt, 2014, aktaran Hancioglu,
2016,s.176-177)

Modernizmi meydana getiren 6nciil fikirleri kolonizasyon, endiistrilesme ve pozitivizm akimlari olarak
adlandirmak yanlis olmayacaktir. Bu baglamda modernizmi meydana getiren diisiince akimlari
kapsaminda, Simsek’in (2017) 18. yiizyilda baslayan Avrupa Aydinlanma hareketinin etkisiyle
modernizmin diinya geneline yayilmasini ve bu durumun genis Kkitleleri etkilemesi iizerine yapilan
arastirmasinda; modernizm temel diislince tarzinin, akil, bilim ve teknolojinin insanlarin karsilastigi her
sorunu ¢ozebilecegi 6ngoriisiine dayandigini ifade etmektedir (s. 163). Modernizmin bilimsel akilcilik
ve toplumsal ilerleme vurgusu, pozitivizm, endiistrilesme ve kolonilesme siireclerini bir araya getiren
bir toplumsal yap1 ortaya ¢ikarmistir. Pozitivizm felsefesi, evrene dair varsayimlarinin yani sira bilim
yapisina iliskin de 6ngoriilerde bulunmaktadir. Needham (1983), bu felsefenin temel yapisini "aslinda
fizik biliminden tiiretilen Anglo-Sakson deneyci diisiincenin, modern mantik adi altinda tiim disiplinlere
tek ve en dogru yontem olarak onerilmesi” seklinde tanimlar. Pek ¢ok bilim insani, bilimsel bilginin
deneylerle dogrulanarak ortaya ¢ikmasini pozitivizm olarak tanimlarken, buna karsi ¢ikan bazi bilim
insanlari elestirel yaklasimlar getirmistir. Ornegin, Kuhn (1992), bilimi yonlendiren ana etkenin bilim
insanlarinin psikolojik ve sosyolojik 6zellikleri oldugunu belirtir ve bilimsel yasalarin evrensel
Olciitlerden ziyade bilim insanlari arasindaki anlasmalara dayandigini savunur (Aktaran Yanik, 2012, s.
80).

Arslan (2004), Marshall Berman'in Kat1 Olan Her Sey Buharlasiyor adli eserine yonelik elestirel bir
inceleme yaparak modernlesme siirecini su sekilde degerlendirmektedir: “Bilimsel kesiflerin hiz
kazanmasi, endiistriyel kalkinmanin artisi, demografik doniisiimler, kentsel biiylime, ulus devletlerin
ylkselisi ve halk hareketlerinin etkisi, modernlesme siirecinin temel bilesenleri arasinda yer
almaktadir” (Berman, 2012, aktaran Arslan, 2004, s. 426). Bu dinamiklerin modernitenin karmasik
dontlistim ve catisma atmosferini besledigini vurgulayarak, Berman'in bu siirecleri modernlesme olarak
tanimladigini ifade etmektedir. “18. yiizyi1lda aydinlanma ile birlikte Bati'da kullanilan kavram, modern
kapitalist-endiistriyel devletin gelisimiyle paralel olarak, geleneksel diizenin ziddi olan ilerlemeyi,
ekonomik ve idari rasyonalizasyonu ve sosyal diinyanin farklilasmasini tanimlamaktadir” (Saribay,
2001, s. 4-5). Moderniteyi meydana getiren diger bir kavram olan endiistrilesmenin ekonomik ve sosyal
diizenlemelerdeki etkisi, yalnizca tiretim iligkilerini degil, ayn1 zamanda toplumsal yapiy1 da derinden
etkilemis ve modern toplumlarin temel dinamiklerini sekillendirmistir. Sosyal politika alaninda yapilan
bir calismada “endiistrilesme ile degisen genis aile yapisinin bazi islevlerinin kamusal alana aktarildigi;
ancak Turkiye'de geleneksel ve modern 6zellikleri koruyan aile yapisinin bireysellesmeyle doniisim
yasadig1” vurgulanmaktadir (Epik, Cicek & Altay, 2017, s. 35).

Modernizmin farkli bir bakis acisina kaynaklik eden kolonilesme, “modernizmin Batili degerlerin
evrensel olarak kabul gormesi gerektigine olan inancinin bir sonucu olarak ortaya cikmistir.
Postmodernizm ise bu siireci elestirerek yerel kimlikleri, kiiltlirel farkliliklar1 ve somiirge sonrasi
toplumlarin sesini 6ne ¢ikarir; Bati merkezli anlatilar1 reddeder ve kiiltiirel ¢esitliligi savunur” (Dahl,
2020, s.20). Bu gercevede, “pozitivizm, endiistrilesme ve kolonilesme, modernizmin temel yapi taslarini
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olustururken, postmodernizm bu siireglerin iirettigi homojenlestirici ve tekilci yaklasimlara elestirel bir
karsi durus sergilemektedir. Postmodern diistince, farkli kimliklerin, ¢oklu perspektiflerin ve kiiltiirel
cesitliligin 6nemini vurgulayarak, modernizmin sundugu tek tip anlatilara meydan okur" (Baudrillard,
1994, s. 35).

Modernizm kavrami akil, bilim ve teknoloji iizerine insa edilen bir diisiince tarzi olarak tanimlanirken,
gelenek ve inancin insan yasamini zorlayan unsurlar olarak degerlendirildigi vurgulanmaktadir. Bat1
merkezli modernizm anlayisinin, geleneksel degerleri sorgulayic1 ve degisime direngli bir yaklasimla
karsilastigina dikkat c¢ekilmektedir. Ayrica, modernizmin beklentileri karsilayamamasi sonucunda
toplumlarda ve aydinlarin diisiince diinyasinda kaos ve ¢ikmazlar yasandigina vurgu yapilmaktadir.
Aydinlanma déneminden giiniimiize uzanan bu siirecte, modernizm ve gelenek arasindaki ¢atisma ve
¢coziim arayislary, kiiltiirel ve tarihsel baglamda incelenmeye devam edilmistir (s. 163).

Modernistler, gelenegi giiniimiizde yasanmasi gereken ve gelecegin insasinda terk edilmesi
gereken bir kavram olarak gérmiislerdir. Diger taraftan, muhafazakarlar gelenekleri oldugu gibi
korumanin onemini savunmaktadirlar. Bu durum, modernistler ve muhafazakarlar arasinda
anlasmazliklara yol agmistir. Bauman'in ifadelerinde ise gelenegi bir stireklilik olarak géren
yaklasimin modernlige rehberlik etmekte veya onu tamamlamakta oldugu vurgulanmaktadir.
Bu cesitlilik, gelenegin ve modernligin algilanmasinda farkli bakis acilarinin bulundugunu
gostermektedir (Armagan, 1997, Atay, 2004, aktaran Karadeniz, 2007, s. 63-155).

Ilber Ortayl (2003), modernlesmeyi var olan degismenin degismesi olarak tanimlar. Yani, toplum zaten
belirli bir 6lciide degisirken ani ve hizl bir degisim dénemine girilmesi seklinde aciklar (s. 13).

Karaarslan'in (2021) gelenegi modernizme karsi miidafaa odakl yaptigi calismasinda modernlik
soyleminin, Bat1 dis1 toplumlar {izerinde de etkili oldugu ve modernlesme ile gelenegin gerilemesi
arasinda dogrusal bir iliski 6ne siiriildiigiinii belirtmektedir. Bu yaklasima gore, Batili toplumlar gibi
modernlesen diger toplumlar, geleneksel normlardan kurtulmalidir. Modernlik, insan ve toplum
hayatinin her alanini etkileyerek geleneksel yapilari reddeder ve degistirmeyi amaglar. Modernlik
soylemi, "ilerleme" ideolojisine dayanarak, geleneksel toplumlari modern toplumlarla karsilastirir ve
farkliliklar1 g6z ardi eder. Modernlik sdylemi, genellikle modern diistiniis, eylem ve yasam disindaki her
seyi olumsuzlar ve "geleneksel toplum"” ve "modern toplum" seklinde genel bir ayrim yaparak
toplumlari tek bir kategori altinda degerlendirir. Bu yaklasim, geleneksel toplumlarin modern topluma
karsi ortak 6zelliklerini vurgulayarak, toplumlar: genellikle ayni1 kategoriye indirger (s. 886).

Gilinlimiizde, modernizm ile gelenek arasindaki ayrim veya birbirine karisma tartismalari, farkh
disiplinlerin kendi savunduklari ve kavramlari tek bir amaca dogru nitelendirmeye ¢alismalariyla daha
da belirgin hale gelmistir. Bu durum, modernizm ve gelenek arasindaki gerilimi ¢6ztimlemekte dogru
bir sonuca ulasmamizi zorlastirmaktadir. Ortak bir fikir birligine varilamamasi, bu kavramlarin hala
yorumlanmaya ve anlasilmaya calisilan iki farkli kavram olarak kalmasina neden olmustur. Aslinda,
savunulan modernizm ve geleneksellik kavramlarinin birbiriyle uyum icinde olmasi ve degiserek veya
doniiserek devam eden geleneksel yapilarin anlasilmasi agisindan daha saglikli olacagl
diisiiniilmektedir. Insanlar, dogas1 geregi bir gelenegi temsil etmekte ve yasadiklar1 modern diinya
icinde bu gelenegin etkilesimine maruz kalmaktadirlar. Dolayisiyla bu ¢alismanin amacini da tegkil
eden, modernizmin ve gelenegin bir araya gelerek evrilen ve degisen bir yapi olusturdugu
diisiinilmektedir. Bu tartismalar devam ederken ortaya ¢ikan postmodernizm kavrami, gelenegi ve
modernizmi sorgulayan ve elestiren bir yaklasim benimseyerek, bu iki kavram arasindaki iliskiyi
yeniden degerlendirme gereksinimini ortaya koymaktadir.

5. Ikinci Dalga Postmodernizm

Tiirk Dil Kurumu sézliiklerinde (2024) postmodernizm kavraminin anlami olarak, modernist arayisin
canliligini kaybetmesinden sonra 20. yiizyilin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan cesitli tislup ve yonelislerin
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ad1 seklinde aciklanmistir. Nisanyan sozliikte (2024): “Fransizca post-moderne veya ingilizce post-
modern “«modern sonrasi», 20. yiizyll modernizmine tepki olarak dogan sanat ve diisiince akimlarina
verilen ad” sozciigiinden alintidir.” seklinde agiklanmistir. Ayrica ilk kullanimi 1966 yilinda Alman-
Ingiliz sanat tarihgisi ve sanat elestirmeni Nicholas Pevsner tarafindan oldugu bilgisine ulagilmaktadur.
1984 yilinda bu akim i¢in Cumhuriyet gazetesinde de yenilik¢i (modernist) akimin ikinci dalgasi
seklinde bahsedildigi goriilmektedir.

Soykan’in (1993) arastirmasinda, postmodern tartismalarinin 1980°li yillarda basladig1 ve bu kavramin
giindemi oldukga isgal ettiginden bahsedilmektedir. Edebiyatta ilk olarak Irving Howe ve Herry Lewin’in
mimaride ise 1975 yillarinda postmodernizmin 6nctilerinden oldugu séylenen Robert Ventur ve Denise
Scott Brown ve postmodernizm teorisyeni Charles Jencks gibi isimlerin kullandig1 ve giindeme getirdigi
ifade edilmistir. Herkes tarafindan kabul edilebilir tek bir tanimi olmayan ve bdylelikle icerik olarak
tartismali bir kavram olan postmodernizm bazilarina gore yeni teknolojiler ¢agini temsil ederken,
bazilar1 i¢in ¢evrecilik veya c¢ogullasma ve pargalanma anlamlarina gelir. Diger bir grup ise
postmodernizmi, toplumun yeni bir biitiinlesmesi olarak goriir. Ancak, postmodernizmin mesrulugunu
saglayacak net fenomenlerin olmamasi ve baslangi¢ ve sonunun belirlenememesi gibi itirazlar da
bulunmaktadir (s. 118).

Sarup (1988, aktaran Gliglii, 1997), postmodern kavraminin ilk defa nerede ortaya ¢iktig1 konusunda
1960’da New Yorklu sanatgilar ve elestirmenlerle baslayip 1970 yillarinda Avrupa’ya tasinip sonrasinda
da yayildigini ifade etmektedir (s. 188). Pinkney (1990) postmodernizm teriminin 1950 - 1960
yillarinda ilk olarak mimaride kullanilmaya basladigini ve daha sonra zamanla farkli degisim alanlarinda
da yayginlasarak genisledigini belirtmektedir. King'in (2005) calismasina gore, postmodernizme dair
yapilan tanimlamalarda hala bir uzlasma saglanamamis olmasina ragmen, kiiresellesme, tiiketim
kultiirt, merkeziyetci devlet anlayisinin degismesi, bilginin metalasmasi, yasam tarzlarinda olusan
degisim gibi durumlarla iliskilendirildigi kabul edilmektedir (s. 519). Barktay'in (2000) calismasinda,
postmodernizmin modernizm gibi belirgin siirecler {izerinden gelismedigi belirtilmektedir.
Modernizmin 1. Dlinya Savasi ile patlak verdigi yerde postmodernizmin dogdugu ifade edilmektedir.
Postmodernizmin, var olan kiltiiriin elestirilmesi gerekliligine ragmen, bu elestirinin postmodernizmle
0zdeslestirilmesinin kolay olmadig1 vurgulanmaktadir. Farkli postmodernist yaklasimlarin oldugu ve
bazilarinin genel olarak kabul goren yaklasimi benimseyerek gercek bir elestiri yapma olasiligini
engelledigi belirtilmektedir (s. 4). Kirilmaz ve Ayparcasi'nin (2016) tiiketim kiiltiirtine yonelik
calismasinda, postmodernizm kavraminin tartismali durumunun temel nedeninin, diistiniirlerin farkh
acillardan bu kavrama anlam yiiklemelerinden kaynaklandigi belirtiliyor. Bu kavramin o6zellikle
1960'lardan 1980'lere kadar sanat, resim ve mimaride kullanilmasinin yani sira, diinyadaki siyasal ve
toplumsal hareketlenmelerin etkisiyle felsefe, sosyoloji gibi disiplinlerde de etkili oldugu
vurgulanmaktadir. Ayrica 1980'lerde diinyanin cesitli yerlerinde yasanan degisimlere paralel olarak,
postmodernizm kavraminin yeni anlamlarla iretilmeye devam ettigi ifade edilmektedir.
Kiiresellesmenin hizla hissedildigi bu donemde, ekonomik performanslarin iiretimde yeni stil
arayislarini tetikledigi aciklanmaktadir (s. 42).

Kilig ve Agcoban’in (2013) gelenek, modernizm ve postmodernizm kavramlarinin Islam diisiincesi
icindeki evriminin ele alindig1 ¢alismada, Bati’da ortaya ¢ikan postmodernizmin, Miisliiman aydinlari
arasinda gelenek ve modernizm tartismasinin postmodernizm iizerine kaydirildigi belirtilmektedir.
Postmodernizmin eski degerlere ve kutsal fikirlere yeniden bakma ¢agrisi, Islam diisiiniirlerini gelenek-
modernizm tartismasindan postmodernizm iizerine odaklanmaya yoOnlendirmistir. Ancak,
postmodernizmin gelenegi koruma énerisine ragmen, islami diisiincenin degismez prensipleri ile
catisabilecek radikal degisiklikleri 6ngérmesi, bazi zorluklara yol agcmistir (s. 240).

Ering (1994), modernligin eski kavramlarindan hareketle yeni bir gecis siirecinin varligini vurgularken,
postmodernizmin esnek ve acik u¢lu yapisini da bu gegisle iliskilendirir. Postmodernizm, modernizmin
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ardindan ortaya ¢ikan ancak onun iizerine insa edilen bir akimdir. Bu akim, modernizmi temel alirken
onu reddetse de, bu reddi modernizmin ayrilmaz bir pargasi olarak ele alir. Dolayisiyla, postmodernizm
oncelikle eklektik bir anlayis icinde kendini ortaya koyar ve ¢cogulculugu benimseyerek "her sey olur”
prensibiyle tanimlanir (s. 35).

6. Sonug

Bu calisma, farkli disiplinlerin bakis acilariyla halk, geleneksellik, modernizm ve postmodernizm
konularini ele alir. Gelenek ile modernizm arasindaki ¢atismanin karmasikligin1 vurgularken, her iki
kavramin da birbirlerini zorunlu olarak reddetmedigi, hatta birbirlerinin gelisimine katki sagladigi
belirtilmistir. Postmodernizmin yerel ve coksesli bakis acisi 6ne ¢ikarilmistir. Ayrica, Sabahat Akkiraz'in
vokal icrasimi ve Bediik'iin calgisal diizenlemelerini gerceklestirdigi Yesil ipek adl eser, Tiirk halk
miiziginin postmodern doniisiimiinii 6rneklemektedir. Bu eser, gelenegin zenginligini korurken
glinlimiiz miizik unsurlarini da igerir.

Halk kavraminin farkl disiplinlerdeki tartismalarini inceledikten sonra, folklor, sosyoloji ve kiiltiirel
antropoloji gibi alanlarda ¢esitli bakis a¢ilarinin oldugunu gézlemlenmistir. Folklor ¢alismalarinda halk,
anonim kiiltiirel iirtinlerin yaraticilar1 olarak vurgulanirken, sosyoloji ve antropoloji baglaminda halk,
belirli bir toplumsal sinif veya grup olarak ele alinir. Bu cesitlilik, halk kavraminin anlamini ve
kullanimini anlamanin 6nemini vurgulamaktadir.

Gelenek ve modernizm kavramlari, ¢ok yonlii arastirmacilarin ilgisini ceken ve genis bir ¢alisma sahasini
kapsayan konular haline gelmistir. Bu calismalarin ¢esitli sonuglarina ragmen, gelenek ve modern
kelimelerinin kokenleri ve farkl disiplinlerde yapilan ¢alismalarin sundugu tanimlar ve iddialar ele
alinmistir. Makalede, gelenek ve modernizm arasindaki kavramsal ve anlamsal tartismalar
incelenmistir. Modernizmin geleneksel degerler ile catismasi, toplumlarin kiiltiirel ve sosyal doniisiim
stireclerindeki zorluklar1 gostermektedir. Gelenek ve modernizm, sosyal bilimlerde uzun siiredir
tartisilan ve farkl disiplinlerin bakis acilariyla ele alinmasi gereken onemli konulardir. Gelenegin
modernizmin zitt1 olarak algilandig1 durumlar iizerine yapilan ¢ikarimlar, bu konularin derinlemesine
anlasilmasi ve degerlendirilmesi agisindan énemlidir.

Arastirmadan elde edilen bulgular, gelenek ve modernizm arasindaki iliskinin karmasikligini ve
cesitliligini vurgulamaktadir. Gelenek, modernizmle uyumlu olabilecegi gibi onunla da ¢atisabilir. Ancak,
her iki kavramin da birbirini tamamen reddetmedigi ve hatta birbirlerinin gelisimine katk: sagladigi
goriilmektedir. Bu durum, geleneksel ve modern unsurlarin bir araya gelerek yeni bir sentez
olusturabilecegini gostermektedir. Modernizmin anlasilmasi konusundaki ¢esitli yaklasimlar ve farkli
disiplinler arasindaki tartismalar, modernizmin kendine 6zgii karmasikligin1 ortaya koymaktadir.
Gelenekselligin modernizmle uyum icinde olmasi veya onunla birlikte degiserek doniismesi konusunda
kesin bir mutabakat saglanamamis olsa da, bu tartismalar postmodernizmin ortaya ¢ikmasina zemin
hazirlamistir. Dolayisiyla, geleneksel ve modern unsurlarin etkilesimi ve postmodern yaklasimlar,
gelecekteki kiiltiirel ve sosyal doniisiimleri anlamak i¢cin 6nemli bir alani isaret etmektedir.

Postmodernizm, evrenselcilik ve ilerlemeci ideallere karsi ¢ikarak yerel, 6znel ve coksesli bir bakis acisi
sunmaktadir. Bu kavram, modernist arayisin canliliini kaybetmesinin ardindan 20. yiizyilin ikinci
yarisinda ortaya ¢ikmis ve farkli alanlarda kullanilmistir. Postmodernizmin tanimi ve igerigi
tartismalidir; bazilari i¢in yeni teknolojiler ¢agini temsil ederken, bazilariicin cevrecilik veya ¢ogullasma
ve parcalanma anlamlarina gelir. Postmodernizmin ortaya cikisiyla ilgili farkli goriisler olsa da,
modernizmin ardindan dogan ve ona elestirel bir tepki olarak kabul edilmektedir. Bu akim, modernizmi
temel alirken onu reddetmekte ve bu reddi modernizmin ayrilmaz bir parcasi olarak ele almaktadir.
Dolayisiyla, postmodernizm eklektik bir anlayisla kendini ortaya koyar ve cogulculugu benimseyerek
"her sey olur” prensibiyle tanimlanir.
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Bu calismada, cesitli disiplinlerdeki tartismalar ve gelenek ile modern arasindaki etkilesimler
incelenmis ve Tiirk halk miiziginin postmodern déniisiim Sabahat Akkiraz'in "Yesil ipek" eser icrasi
tizerinden ele alinmistir. Gelenek ve modernizm kavramlarinin tartisilmasinin ardindan, makalede
postmodernizm i¢in “Gelenekten beslenen ve modern unsurlar iceren yerli tiretimler, kiiltiirel ¢esitliligi
yansitan 6nemli eserlerdir. Bu iiretimler, ge¢misin degerlerini modern tekniklerle birlestirerek yeni
deneyimler olusturur. Geleneksel unsurlarin korunmasi1 ve yenilik¢i yorumlarla yeniden
sekillendirilmesi, hem geleneksel kiltiiriin devamliligini saglar hem de modern diinyanin ihtiyaglarina
yanit verir.” seklinde bir tanimin, ulasilan sonuclar1 agiklama bakimindan yeterli olabilecegi
diistiniilmektedir. Tiim bulgular degerlendirildiginde, gelenek ile baglari olan ve modern dinamikleri
biinyesinde barindiran yeni bir eserin postmodernizm olarak adlandirilmasi gerektigi sonucuna
varilmaktadir. Bununla birlikte, Sabahat Akkiraz ve Bediik isimli sanatcilarin geleneksel bir eser olan
“Yesil Ipek Biikeyim”i modern unsurlar (kayit teknolojileri, dijital calgi/ses iiretim gerecleri vb.)
kullanarak yeniden yorumlamalari, bu eserin de "postmodernist® bir c¢alisma olarak
degerlendirilebilecegini gostermektedir. Bu baglamda, s6z konusu kayit diizenlemesi postmodern bir
ornek olarak sunulmustur.

Gelenek ile baglar1 olan ve modern dinamikleri biinyesinde barindiran eserler, mimari ve diger sanat
alanlarinda cesitli 6rneklerle somutlasmaktadir. Ornegin, mimaride Zaha Hadid'in Heydar Aliyev
Merkezi, gorsel sanatlarda Osman Hamdi Bey'in "Kaplumbaga Terbiyecisi," ve tiyatroda Dostlar
Tiyatrosu'nun geleneksel Tiirk tiyatrosunu modern tekniklerle birlestiren oyunlari, geleneksel ile
modern unsurlarin nasil harmanlandigini ve bu sentezin nasil zengin ve ¢ok katmanl eserler ortaya
cikardigini gostermektedir. Sanatgilar, batiya yonelim gosteren eserler yaratirken, geleneksel dgeleri de
unutmamislardir. Bu baglamda, “Muhasipzade Celal”, Demirdag (2012) tarafindan “Tiirk tiyatrosunda
geleneksel ile moderni bulusturmay1 basaran yazarlardan biri” olarak degerlendirilmistir. Yazar,
geleneksel Tiirk tiyatrosunun tiplerine yakin karakterler yaratirken, teknik acidan geleneksel unsurlari
klasik Bat1 tiyatrosunun ‘gerceve sahnesi'ne tasimistir. Akkiraz ve Bediik'iin yayinladigi bu diizenleme,
Turk halk miizigi gelenegini postmodern bir bakis agisiyla yeniden yorumlayarak giinimiz
imkanlarinin dinamikleriyle sentezleyen bir 6rnek olarak degerlendirilmistir. Eserde, geleneksel ve
modern miizik unsurlarinin bir araya getirilerek yeni bir miizikal anlayisinin ortaya c¢iktigi ifade
edilmistir (s. 43).

Geleneksel halk miizigi calgilarinin kullanilmadigi bu eserde, vokal icraya ek olarak elektronik miizik
ogeleri ve gitar gibi modern unsurlarin kullanimi dikkat ¢ekmektedir. Bu diizenlemelerin, genc¢
dinleyicilere ulasmay1 ve miizigi yeni bir izleyici kitlesiyle bulusturmay1 amagladig: diistiniilmektedir.
Akkiraz ve Bediik'liin yorumlarina yonelik YouTube videolarinin yiiksek izlenme oranlari, bu tiir modern
yorumlarin popilerligini gostermektedir. Bu postmodern yaklasim, geleneksel kiiltiirel degerleri
korurken, gelecek nesillere aktarimini kolaylastirmaktadir.

Sabahat Akkiraz'in sesiyle icra ettigi Bedik'iin aranjmanini yaptif1 eser lizerinden yapilan analiz,
kiltiirel mirasimizin gelecekteki yonelimlerini anlamak ve yorumlamak icin 6nemli bir katki
saglamaktadir. Bu calismanin bulgulari, kiltiirel calismalar, miizikoloji ve postmodernizm alanlarinda
ileri arastirmalara ilham verebilir ve bu konulardaki literatiire yeni bir boyut kazandirabilir.

Gelenek ve modernizm arasindaki iliski konusunda yapilabilecek benzer arastirmalar, farkh
disiplinlerin kesisim noktalarin1 daha derinlemesine inceleyerek bu alandaki bilgi birikimini artirabilir.
Postmodernizmin yerel ve ¢oksesli bakis acisina odaklanan bu ¢alisma, kiiltiirel doniisiim siireclerini
anlamak i¢cin 6nemli bir model sunmaktadir. Gelecekteki arastirmalar, postmodernizmin etkilerini daha
genis bir cografi ve kiiltlirel baglamda inceleyerek bu konuda daha kapsamli bir anlayis gelistirebilir.

Benzer miizik eserlerinin analizi iizerinde c¢alisilmasinin, postmodernizmin miizikal ifadesini daha iyi
anlamamiza yardimci olabilecegi diistiniilmektedir.
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0z: Toplumlarda kiiltiiriin 6nemli bir boyutunu olusturan halk danslar1 yiizyillar boyunca
cesitli amaclarla var olmuslardir. Halk danslari iilkeler 6zelinde bile birgok alt ¢esitlilige
sahiptir. Ulkemizde de Anadolu’'nun farkli bolgelerinde farkl isimlerle bilinen bireysel
veya grup halinde oynanan, halay, bar, zeybek, horon vb. halk danslar1 vardir. Bu danslarin
miizikle olusturdugu biitiinliigiin, ritmik ve ezgisel yapilarinin incelenmesi, belirli
karakteristiklerin tespiti agisindan 6nemlidir. Ege bélgesinin yaygin ve bilinen oyunu olan
zeybekler de bolgedeki her ilde ve ilcede farkl karakteristik miizik dgelerine sahiptir.
Davul ve zurna ile acik alanda oynanan bu zeybeklerin miizikal 6zelliklerinin cesitli
ayrintilariyla tespit edilmesi ve sonrasinda olusacak zeybek miizigi dagarciginin farkl
boyutlariyla karsilastirilmasinin 6nemli oldugu diisiinilmektedir. Bu kapsamda kendine
6zgii zeybek miizigi karakterine sahip oldugu diisiiniilen {zmir ili Cumaovasi ilgesi s6zsiiz
zeybek oyunlarinin miizikleri yerel kaynaklardan dinlenerek melodik ve ritmik yapilari
ayr1 ayri gosterilecek sekilde notaya alinmis, ayrica zeybekler ses genisligi, makam ve 6l¢ii
yapist ozellikleri bakimindan incelenmistir. Calisma betimsel tarama modelli, gézlem,
goriisme ve kaynak tarama tekniklerine dayali nitel bir arastirmadir. Yorede yasayan
halkin adlandirdigl haliyle, ince Memet Zeybegi, Sogukkuyu Zeybegi, Abdal Havasl,
Kemane Zeybegi, Otme Biilbiil Zeybegi, Sabahin Seher Vakti, Harmandali Zeybegi ve iki
Parmak Zeybegi arastirma kapsaminda incelenmistir. Zeybek ezgilerinin tamaminin genel
yapisl itibariyle Tirk Halk Miizigi usul yapilarindan 9 zamanh bilesik usul yapisinda
oldugu sonucuna ulasilmistir. Makamsal olarak ise Klasik Tiirk Miizigi makamlarindan
Hiseyni, Kiirdi, Nikriz ve Segdh makamlariyla benzerlikler goriildiigii sonucuna
ulasilmistir.

Anahtar Kelimeler: Zeybek, Tiirk Halk Miizigi, Halk Danslari, Davul, Zurna

Abstract: Folk dances, which constitute an important dimension of culture in societies,
have existed for various purposes for centuries. Folk dances have many sub-diversities
even within countries. In our country, halay, bar, zeybek, horon, etc. are folk dances danced
individually or in groups, known by different names in different regions of Anatolia.
Examining the integrity and rhythmic and melodic structures of these dances with music is
important in terms of noting certain characteristics. Zeybeks, the common and well-known
dance of the Aegean region, also have different characteristic musical elements in every city
and district in the region. It is important to note the musical characteristics of these
zeybeks, which are danced in the open field with drums and zurna, in various details and
to compare them with the different dimensions of the zeybek music repertoire that will be
formed later. In this context, the music of the wordless zeybek dances in the Cumaovasi
district of Izmir province, which are thought to have a unique zeybek music character, was
listened to from local sources and notated in a way that their melodic and rhythmic
structures were shown separately, and zeybeks were examined in terms of sound width,
mode and meter structure features. The study is a qualitative research based on descriptive
scanning model, observation, interview and source scanning techniques. ince Memet
Zeybegi, Sogukkuyu Zeybegi, Abdal Havasi, Kemane Zeybegi, Otme Biilbiil Zeybegi, Sabahin
Seher Vakti, Harmandali Zeybegi and iki Parmak Zeybegi, as they are called by the people
in the region, were examined within the scope of the research. It was concluded that all of
the Zeybek melodies have a 9-beat compound rhythm structure from the Turkish Folk
Music rhythm structures in terms of their general structure. It was also determined that
there are similarities with the Hiiseyni, Kiirdi, Nikriz and Segah makams from the Classical
Turkish Music makams in terms of modal.

Keywords: Zeybek, Turkish Folk Music, Folk Dances, Drums, Zurna
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Extended Abstract

When we look closely at the musical culture of a particular region, it is possible to observe more details
about the musical characteristics of that region. So much so that it can be seen that there are many
subheadings and genres that need to be evaluated on a much more micro scale within the various
musical genre classifications used broadly for certain regions. In this sense, it is necessary to look at the
legacy of Anatolia's ancient musical tradition that has reached us, starting from the smallest settlements
where the zeybek culture is kept alive, and make detailed analysis.

In examining folk music examples that have different characteristics depending on the region, province,
village and even individual, the metric structure of the music, along with its melodic structure, becomes
important. The understanding of measure/procedure that forms the internal dynamics of the metric
structure, the strong and weak time traffic and the rhythmic patterns used, especially the physical
movements that occur depending on them, are the main elements that determine the dynamics of the
dance as a whole. In our country, various percussion instruments are sometimes used to accompany
folk dance examples adapted according to the melodic structure of our folk melodies with or without
words, and sometimes to accompany folk dances and to realize the rhythmic structure and movement-
directing beats of melodies performed with various instruments specific to the region.

Folk dances consist of continuous movement, melody and rhythm. These three concepts constitute the
main details of folk dances. However, rhythm is more comprehensive and important for Turkish Folk
Dances. It can be played without musical accompaniment, but although its tempo may vary, it is not
possible to play it in moderation and without a certain rhythmic order. The actor hears that you must
definitely hear the rhythm. The emphasis of the rhythm is very important for the actor and must coincide
with his dance. Rhythm is used differently depending on the type of movement performed.

It is known that the instruments that accompany folk dances in the Cumaovasi region are performed at
weddings and entertainments, that the players of the instruments do not have any musical education,
that they are transmitted from generation to generation through traditional master and apprentice
relationships, and that they commonly use drums and zurna.

In order to research, understand and learn the Anatolian music culture in all its details, the studies that
have been done and will be done on the zeybek music culture in Izmir province should be discussed
under three separate headings as Menemen, Bergama and Cumaovasi, and these three districts with
different musical characteristics should be examined closely in the context of zeybek music, which is
quite important.

The research looked closely at the music of wordless zeybeks in Cumaovasi, where Yoruk culture is
predominantly seen; It aims to present a body of data that will enable the comparison of Cumaovasi
zeybeks with both the characteristics of other zeybek music in Izmir and with the music of other regions
where zeybek music lives in general.

While Zeybek melodies were notated, the details of the melodic and rhythmic structure were tried to be
clearly revealed by showing the notations of the zurna and the hanging drums on separate staves. During
the notation process, the writing style corresponding to the expressions "Diim, Tek and Yek" was used
for the hanging drum. In the two-line rhythmic note writing staff, the "Diim" sound, which is a low sound
in the hanging drum, is indicated in the lower line, and the high-pitched sound "Tek" is indicated in the
upper line. The form of expression obtained by voicing the sounds "Diim" and "Tek", defined as "Yek",
at the same time is shown with compound notes on the upper and lower lines. Zeybeks with a rhythmic
structure of 9/2 and 9/4 are expressed as "Agir Zeybek", and zeybeks with a rhythmic structure of 9/8
are expressed as "Kivrak Zeybek".

All Cumaovasi wordless zeybek dances were performed with the accompaniment of hanging drums
(davul) and zurna.
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All Cumaovasi zeybeks have been identified as nine-time, as is the case with zeybek music in general.
According to the common meter structure classification approach in Turkish folk music, it has been
observed that all zeybeks have a "compound nine-time" structure. While the "A" type of the 9-time
compound rhythm is performed with the "3+2+2+2" setup in the dances ince Memet, Sogukkuyu
Zeybegi, Otme Biilbiil Zeybegi, Sabahin Seher Vakti, Harmandal Zeybegi and Two Finger Zeybegi, Abdal
Havasi and Kemane Zeybegi are performed with the "3+2+2+2" setup. It is an example of the “D” type of
the 9-stroke compound method, the “2+2+2+3” setup.

It has been observed that all eight zeybeks identified in Cumaovasi have vocal ranges wider than one
octave. In terms of decision pitches, four of the eight zeybeks are notated as "la", two as "sol" and two as

n_:n

S1.

When viewed from the perspective of the decision act and the hierarchy between the acts; Although
there are transitions to different magams within the zeybeks notated with the "la", three of them are
"hiiseyni" and one is "kiirdi". It has been observed that zeybeks notated with the "sol" are under the
influence of the "nikriz" mode and the "si" notated zeybeks are under the influence of the "segah" mode.

Schematically based on the metronome values of local dances, Sabahin Seher Vakti Zeybegi is the fastest
tempo play with its 9/8 rhythm structure and 70 BPM metronome value. If the 8 plays in question are
to be classified as the character of Agir ve Kivrak Zeybek, the only Kivrak Zeybek is Sabahin Seher Vakti
Zeybegi.

When the drum-zurna performances of the identified zeybeks were examined, repetitive structures
were detected between melody and rhythmic structure. Accordingly, in the parts where the zurna blows
long sounds, small time scale groups are formed with the drum sticks, and in the melodies where the
zurna plays with short time rhythms, the drum performance is carried out more simply.

1. Giris

Belirli bir bolgeye ait muizik kiiltiirtine yakindan bakildiginda o bélgenin miizikal 6zellikleriyle ilgili daha
fazla ayrintiy1 gozlemlemek miimkiin olmaktadir. Oyle ki genis anlamiyla belirli bélgeler icin kullanilan
cesitli mizik tiirii siniflandirmalarinin icinde ¢ok daha mikro 6lgekte degerlendirilmesi gereken birgok
alt baslik ve tiir oldugu goriiliir. Bu manada Anadolu’nun kadim miizik gelenegine ait bize ulasan mirasa
belki de zeybek kiiltiiriintin yasatildig1 en kii¢lik yerlesim birimlerinden baslayarak bakmak ve ayrintili
tahliller yapmak gerekmektedir.

Bolgeye, illere, koye ve hatta kisiye gore farkli oOzellikler tasiyan halk miizigi orneklerinin
incelenmesinde miizigin melodik yapisi ile birlikte metrik yapisi da 6nem kazanmaktadir. Metrik
yapinin i¢ dinamigini olusturan o6l¢ii/usul anlayisi, kuvvetli zayif zaman trafigi ve kullanilan ritmik
kaliplar 6zellikle de bunlara bagh olusan bedensel hareketler, bir biitiin olarak dansin dinamigini
belirleyen ana unsurlardir. Ulkemiz 6zelinde de bazen sézlii ya da sozsiiz halk ezgilerimizin melodik
yapisina gore uyarlanan halk oyunu érneklerine eslik amaciyla ¢alinan, bolgeye 6zel cesitli calgilarlaicra
edilen ezgilerin, ritmik yapinin ve harekete yon veren darplarin gergeklestirilmesinde gesitli vurmali
calgilar kullanilmaktadir.

Mizik eslikli halk oyunu tiirleri arasinda en bilinen tiirlerden olan zeybeklerin incelendigi
arastirmalarda, ezgisel yapinin ¢ogunlukla 6n planda tutuldugu ve ritmik yapidaki ayrintilara yeterince
yer verilmedigi goriilmektedir. Yapilan bazi ¢calismalarda zeybek oyunundaki oyuncunun hareketleri ve
zurnanin ¢aldig1 melodik yap1 ayrintili olarak gosterilmekte ancak 6zellikle davulun ¢alinisi ile ilgili
yeterli ayrintiya yer verilmemesi dikkat cekmektedir. Kili¢ (2017), yapti§1 arastirmada Bergama
Zeybegi oyunu esnasindaki bedensel hareketleri HPNS (Hareket Portesi Notasyon Sistemi) dans analiz
yaklasimiyla ortaya koyarken sadece ezgi notasini vermistir. Koca (2009) ise bibliyografik
arastirmasinda zeybek miiziginin ezgisel ve ritmik yapisiyla ilgili cesitli karakteristikleri siralamakta
ancak o6zellikle zeybek oyunlarinda davul esliginin ayrintilarina deginmemektedir. Odemis (2012)
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tarafindan yapilan calismada da Otme Biilbiil Zeybegi oyunu HPNS yontemiyle analiz edilmis ve zeybek
sadece zurnanin ¢aldig1 melodi ile simgelenmistir. Erzincan (2006) ve Beyter (2013) yaptiklar1 zeybek
konulu arastirmalarinda, zeybeklerin baglamada ¢alinmasi konusuna egilmisler, ancak bu ¢alismalarda
da davul-zurnadan aktarilan zeybek miiziklerinin sadece ezgisel boyutlar1 ele alinmis, davul ile
calinisina dair ayrintilara yer verilmemistir. Erkan da (2020) yaptig1 ¢alismada zeybeklerin metrik
yapisini ele almis ancak zeybeklerin icrasinda davulun ¢alimis ayrintilar1 sunulmamistir. Oztiirk’iin
(2014) agir zeybeklerin ritmik 6zelliklerini usiil anlayisi cercevesinde inceledigi ¢calismasi ise zeybek
miiziklerini icra eden cesitli yerel davulcularin performanslarimi ayrintili bir notasyonla géstermesi
bakimindan dikkat cekicidir.

Arastirmanin hedef aldig1 izmir Cumaovasi zeybeklerinin seslendirilmesinde de zeybek miiziginin genel
karakterinde oldugu gibi davul ve zurnanin kullanildigi goriilmektedir. Arastirma bugtine kadar iizerine
¢ok calisma yapilmamis olan bu bolge zeybeklerinin ezgisel ve ritmik yapisini bir arada tahlil etmeye
calisan bir anlayisla ytriitiilmiistir.

2. Problem Durumu

Dans etmek insanoglunun tarihi ile 6zdes sayilabilecek bir iletisim ve ifade bicimidir. Bedensel
hareketleri temel alan bu yap1 Tiirk halk oyunlar1 6zelinde, miizik esliginde ve mutlaka belirli ritmik
kaliplara bagh yapilir. Giiniimiizde eglence amach bir icerik olarak goriinse de ge¢mise dogru gidildikce
dansin hem inangsal bir boyutu oldugu hem de cesitli olay ve durumlarn tasvir ve anlatma araci olarak
kullanildigi goriilmektedir. Eroglu halk oyunlar ile ilgili goriisiinii su sekilde ifade eder:

Halk oyunlari, bir milletin veya ait olduklar1 toplumun; yasam bicimini, inanglarini, dogayla ve
birbirleriyle olan iliskilerini miizik ve dans ile birlestirip anlatan, bunu yaparken de ¢esitli insani
duygulari (seving, hiizlin vb.) ifade edebilen bir kiiltiirel etkinliktir. Kékeni din ve biiyt ile ilgili
(majik ve kiiltik) olan; miizikli (bir miizik aleti esliginde veya miizik aleti olmaksiniz el, ayak gibi
organlarla tempo tutarak), tek kisi veya gruplar halinde icra edilen; 6l¢tilt diizenli hareketlerdir
(Eroglu, 1999, s. 32).

Halk oyunlarinin temelini hareket, melodi (ezgi) ve ritim olusturmaktadir. Bu ii¢ kavram halk
oyunlarinin ana eksenini olusturmaktadir. Ancak Tiirk halk oyunlar i¢in ritim unsurunun daha
belirleyici ve dnemli oldugu séylenebilir. Miizik esligi olmadan oyun oynanabilir ancak temposu
degiskenlik gosterebilmekle birlikte, 6l¢iili ve belirli bir ritmik diizen olmadan oynamak miimkiin
degildir. Oyuncu mutlaka ritmi duyma ihtiyaci hisseder. Oyuncu i¢in ritmin vurgulari ¢ok énemlidir ve
dansiyla cakismasi gerekmektedir. Ritim, yapilan hareketin tiiriine gore farkh sekilde degerlendirilir.

Turk Halk Oyunlarinda tim usuller kullanilmakla beraber, yore yore bakildigi zaman ayni y6renin
icerisinde farkli usullerin kullanimi da géze ¢carpmaktadir. Bu sebeple herhangi bir usulii tek bir yoreye
mal etmek yanlis olacaktir. Tiirk halk oyunlarinda zaman zaman dans, miizigi sekillendirmis; bazen de
miizige gore dans yazilmistir. Halay, bar, karsilama, horon, zeybek, kasik havasi gibi bir¢ok halk oyunu
Anadolu cografyasinda yasamaktadir. Bu oyunlarin bazilar1 sadece kadin veya erkekler tarafindan
oynanirken bazilar1 da kadin erkek bir arada oynanmaktadir.

Arastirma kapsamindaki zeybek oyunlar1 ve zeybeklik kavramiyla ilgili kisaca bilgi vermenin
¢O6zlimleme acisindan 6nemli ve gerekli oldugu diisiiniilmiistiir. Her ne kadar zeybek miizigi ve oyunlari
cogunlukla Ege Bolgesine ve/veya Bati Anadolu’ya ait olarak degerlendirilse de Orta Anadolu, Bati
Karadeniz ve Akdeniz Bolgesi'nin dogu uglarina kadar bu miizik ve dans tiiriiniin 6rneklerini gérmek
mimkinddr.

A. Haydar Avcr'ya gore (2001);

Zeybeklerin mensei, 13. yy.da Bati Anadolu ile Ege Boélgesine yerlesmis olan Tiirkmen
asiretlerine dayanmaktadir. Yereldeki ve merkezdeki resmi idare anlayisi tarafindan
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haksizliklara ugradiklarini diisiinerek silahlanip, gruplar halinde daga ¢iktiklar
diistiniilmektedir. Bunlara zamanla yerlesim yerlerinde suga karistig1 i¢cin cezadan kacan cesitli
karakterler de eklenmistir. Bolge cografyasina olan hakimiyetleri ve silah kullanma becerileri
sebebiyle resmi kolluk gilicleri tarafindan zeybeklere cok bir sey yapilamadigi gibi haksizliklara
kars1 miucadeleleri ve adi suglulara karsi halki korumalar1 sebebiyle bolge halki tarafindan
sevildikleri ve desteklendikleri bilinmektedir (aktaran Ozbilgin, 2003, s.29).

Zeybekligin olusumuna dair, belgeye dayali resmi bir tarih tam anlamiyla bilinmemektedir. Gliniimiize
kadar ulasan halk kiiltliri tirtinleri, bu kiiltiirtin 17. yiizyildan itibaren somut olarak varligini ortaya
koymaktadir. Zeybeklik kiiltiiriiniin asil yogun olarak yasandig1 donem 18. ve 19. ylizy1l olmustur. Ancak
Kurtulus Savasi’'ndaki kahramanliklarindan 6tiirii Ege’de sembol olduklar1 ve bolge halki tarafindan
kendilerine temsilcisi bir unsur olarak goriildiikleri anlasilmaktadir. 20. yiizy1l baslarindan itibaren,
Kurtulus Savasinin sona ermesi ve Tiirkiye Cumhuriyeti'nin kurulmasiyla somut varligi ortadan kalkmis
bir yapillanmadir. Zeybek so6zclgiiniin koékeninin Tiirk¢e oldugu konusunda arastirmacilar
birlesmektedir.

Ozbilgin’e gore (2003), zeybeklerin kendi icerisinde hiyerarsik bir yapis1 vardir. Genellikle 8-10 kisilik
gruplar halinde bulunmuslardir. Baskanlarina “efe” denilmektedir. Efenin mahiyetinde olan diger
zeybeklere de “kizan” adi verilmektedir. Ozellikle Aydin, izmir ve Mugla illeri ¢ercevesinde baskin
goriinen zeybeklik kiiltiirii ve miizigi, bahsi yapilan bu illere komsu illerde ve daha énce de belirtildigi
tizere Anadolu iclerine kadar cesitli bolgelerde kendisine yasam alani bulmustur. Esas yasam alani
olarak degerlendirilebilecek Ege Bolgesi zeybekleri ise illere hatta ilcelere gore farkl karakteristikler
tasimaktadir. izmir’in tarihi derinligindeki kiiltiirel zenginliginin, 6zellikle Kurtulus Savasi yillarindaki
o6nemli tanikliklarinin, savas yillarinda Milli Miicadele’de ¢ok 6nemli yeri olan Zeybeklik kurumunun ve
ona ait mizik kiltiirii 68elerinin, ¢esitli zeybek miizik ve danslarinin ortaya ¢cikmasinda etken oldugu
soylenebilir.

Onur Akdogu’'nun ifade ettigi sekliyle;

En ¢ok zeybek ezgisinin iiretildigi bolge olan Izmir ve yoresine ait toplam doksan ii¢ zeybek
ezgisi vardir. Trakya'dan baglamak iizere Canakkale-izmir-Mugla hatti zeybeklerin seriiven ve
yerlesim hattidir. Bu hat lizerinde Izmir en 6nemli yerlesim yeridir. Zeybek ezgilerinden bircogu
yorede yasamis zeybek adlariyla anilmistir. Bunun yaninda derlenmis olan 93 zeybek ezgisinden
dokuz adedi kent merkezinde lretilmis olmasina karsin, 85 adedi kirsal alani olusturan
yorelerde iiretilmistir. Bu da dogaldir. Ciinkii izmir merkezi, yiizyillardan bu yana ticari liman
ozellikli bir kent olup, hi¢cbir zaman zeybeklerin yasam alani olmamistir (2004, s. 1109, 1114).

Arastirma ile ilgili Abdurrahim Karademir ile gerceklestirilen goriismede kendisinden su bilgilere
ulasilmistir: Izmir Cumaovasi, agirlikh olarak Yériik yasaminin yansimalarinin goriildiigii bir bélgedir.
Yoredeki miizisyenlerin ¢ogu koéken olarak Selanik ve Serez’ten (Yunanistan'in orta Makedonya
bolgesinde bir il) gelmis ve bugiin ise Tepecik’e yerlesmis olan gégmenlerdir. Oynanilan zeybekler 9/4
ve 9/8lik yapida biraz daha kivrakcadir.

Yine Karademir’'in ifade ettigi haliyle; “1970’li yillarda Cumaovasi Lisesi miidiirii [lhan Edik ve esi
Guler Edik’in halk oyunlarina ilgisi nedeniyle baslattiklar1 calismalarla, yérede bir halk oyunu
karakteristiginin ortaya ¢ikarilmasi saglanmistir. izmir Turizm Folklor Dernegi'nden Emrullah Erten
bu konuda ilk yonlendirmeyi yapan kisidir. 0 donemde bugiin Cumaovasi, Menemen ve Bergama
olarak tasnif edilen bir genel izmir zeybek yoresi veya Aydin, Mugla zeybek oyunlar1 seklinde ayrim
yoktu. Bu ilginin zeybek yoresinin genelinde yayginlasmasiyla oynanilan oyunlarda farkhliklar
ortaya cikti. Bunun sonucunda da oyunlari oynanildig1 bolgelere gore siniflandirma yoluna gidildi.
1976-1977 yillarindan itibaren de Cumaovasi oyunlari basta halk oyunlari yarismalari olmak tizere
cesitli ortamlarda kendini gostermeye baslamistir. Cumaovasi’nda Efem Cukuru olarak adlandirilan
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bélgede, Orhanl ve Catalca kéyleri vardir. Bunlar Yoriik kéyleridir. Cumaovasi Lisesi vasitasiyla Otme
Biilbiil ve Sabahin Seher Vakti adli oyunlar1 derleyen ilhan Edik ve Ismail Ozboyacr’'dir. Yine
Cumaovasi’'ndan Nebi Kayhan da Cumaovasi zeybek ekoliinii ortaya koyan isimlerdendir.

Cumaovasi yoresinde halk oyunlarina eslik eden sazlarin; diigiin ve eglencelerde calindig, sazlari
calanlarin herhangi bir formal miizik egitimine sahip olmadigi, geleneksel usta ve c¢irak iliskileri ile
kusaktan kusaga aktarim yaptiklari ve yaygin olarak davul ve zurna kullandiklar1 bilinmektedir.

Izmir ili zeybek miizik kiiltiiriinii; Menemen, Bergama ve Cumaovasi seklinde ii¢ ayr1 baglkta ele
almanin daha dogru olacagi degerlendirilmektedir. Clinkii ayni ile bagl olmasina karsin bu iic¢ ilcenin
miizik karakteristikleri birbirinden oldukeca farkhidir. Zeybek miizigi ve kiiltiirii izerine yapilacak
arastirmalarda cografi yakinligin 6tesinde miuziko-kiiltiirel farkliliklara ve benzerliklere odaklanmanin
daha dogru olacag diisiiniilmektedir.

Biitiin bu ¢ercevede arastirmanin temel sorusu “zmir Cumaovasi sézsiiz zeybeklerinin melodik ve ritmik
yapilari nasildir?” seklinde olusmaktadir.

Bu temel arastirma sorusuna dair alt problemler ise;

izmir Cumaovasi sézsiiz zeybeklerinin:

-Makamsal 6zellikleri nelerdir?

-Ses genigslikleri ne sekildedir?

-Ol¢ii/usul yapilari ne sekildedir?

-Birim zamana gore metronom degerleri nelerdir? Seklinde olusmustur.
3. Arastirmanin Onemi

Yukarida bahsedildigi iizere Izmir iline ait ii¢ farkl bélgeden birisi olan Cumaovasi bélgesinin zeybek
danslarinin melodik ve ritmik yapilar tizerine bugiine kadar bir ¢alisma yapilmadig1 goriilmektedir.
izmir ili halk oyunlan ve zeybekleri denilince ¢ogunlukla Bergama ve Menemen’de oynanan oyunlar
akla gelmektedir. Ancak Cumaovasi’nda da ayr1 bir baslik altinda toplanilmayi ve incelenmeyi
gerektirecek karakteristiklere sahip ve belirli sayida zeybek oyunlarinin oynandigi ve bu kapsamda
daha 6nce bir ¢alisma yapilmamasindan hareketle arastirmanin 6nemli oldugu diisiintiilmektedir.

4. Arastirmanin Amaci

Arastirma Yoriik kiltiriiniin agirlhiklhh olarak goriildiigli Cumaovasi’'ndaki so6zsiiz zeybeklerin
miiziklerine yakindan bakarak; Cumaovasi zeybeklerinin hem Izmir ilindeki diger zeybek miizigi
karakteristikleriyle hem de genel olarak zeybek miiziginin yasadigi diger yore muzikleriyle
karsilastirilmasina imkan taniyacak bir veri biitiinii ortaya koymay1 amaglamaktadir.

5. Yontem

Arastirmada mevcut durumun belirlenmesine yonelik, betimsel tarama modelli nitel bir ¢alisma
olmakla birlikte, veri toplama konusunda; goézlem, goriisme ve dokiiman analizi tekniklerinden
faydalanilmistir.

“Tarama modelleri, gecmiste ya da halen var olan bir durumu var oldugu sekliyle betimlemeyi
amaglayan arastirma yaklasimlaridir. Arastirmaya konu olan olay, birey ya da nesne, kendi kosullari
icinde ve oldugu gibi tanimlanmaya ¢alisilir” (Karasar, 2018, s. 77).

Konuyla ilgili oldugu diisiiniilen veya tespit edilen yazili, basili ve elektronik kaynaklar incelenmis,
arastirma sahasina bizatihi gidilerek konuyla ilgili kisilerin goriislerine basvurulmus ve davul-zurna ile
icra edilen zeybek ezgileri, goriintii kayitlar izlenip dinlenerek, notaya aktarilmis ve ardindan dokiiman
analizi yapilmistir.
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6. Kapsam ve Sinirhilik

Sahada yapilan gozlemler ve elde bulunan kayitlar 6zelinde Izmir ili Cumaovas: yoresine ait, isimleri
yore halki tarafindan; Ince Memet, Sogukkuyu Zeybegi, Abdal Havasi, Kemane Zeybegi, Otme Biilbiil
Zeybegi, Sabahin Seher Vakti, Harmandali Zeybegi ve [ki Parmak Zeybegi olarak ifade edilen, kaba zurna
ve asma davul ile calinmis sekiz sozsiiz zeybek tespit edilmis ve arastirma kapsaminda incelenmistir.

Zeybeklere ait ses ve goriintii kayitlari, zeybek miizik icracilari ve oyuncularinin Cumaovasi’nda yogun
olarak bulundugu zaman diliminde Tiirker Eroglu tarafindan 2008 yilinda yapilan arsiv kayitlarindan
temin edilmistir. Zeybeklerin notaya alindig1 goriintii kayitlarinda; Nebi Kayhan, ismet Beydag, Muzaffer
Cokgeng, Mehmet Akgil, Bekir Onur, ilhan Edik ve ismail Ozboyaa gibi yerel zeybek oyuncularina eslik
eden yerel davul ve zurna sanatcilarina ait isim bilgilerine ise maalesef ulagsilamamistir.

Zeybek ezgileri notaya alinirken zurna ve davulun notasyonlari ayri portelerde gosterilerek melodik ve
ritmik yapinin ayrintilari belirgin bir sekilde ortaya konulmaya calisilmistir. Notaya alinma siirecinde
asma davul icin “Diim, Tek ve Yek” ifadelerine karsilik gelen yazim sekli kullanilmistir. ki ¢izgili ritmik
nota yazim portesinde asma davulda pes ses olan “Diim” sesi alt cizgide, tiz ses olan “Tek” sesi list ¢cizgide
belirtilmistir. “Yek” olarak tanimlanan “Diim” ve “Tek” seslerinin aynm1 anda seslendirilmesi ile elde
edilen ifade bicimi ise alt ve lst ¢izgide birlesik nota yazimi ile gosterilmistir. 9/2 ve 9/4’lik ritmik
yapidaki zeybekler “Agir Zeybek”, 9/8’lik ritmik yapidaki zeybekler ise “Kivrak Zeybek” olarak ifade
edilmistir.

7. llgili Calismalar

izmir Cumaovas1 zeybeklerini dogrudan konu alan arastirmalara rastlanmamakla birlikte; Tuncay
Keles’in “Anadolu Kiiltiirtinde Zeybekler” (1998), Ali Haydar Avci’'nin “Zeybeklik ve Zeybekler Tarihi”
(2001), Orhan Hakalmaz'in “Ege Bolgesi Agir Zeybekleri” (2003), Onur Akdogu'nun “Bir Bagkaldiri
Oykiisii Zeybekler” (2004), Okan Murat Oztiirk’iin “Zeybek Kiiltiirii ve Miizigi” (2006), Mehmet Ocal
Ozbilgin’in “Izmir Zeybek Oyunlar1” (2011) adh kitaplari;

Fatma Giilay Mirzaoglu'nun “Zeybek Tiirkiileri ve Danslar1” (2000), Mehmet Ocal Ozbilgin’in “Zeybeklik
Kurumu ve Zeybek Oyunlar1” (2003), Eyip Koca'nin “A¢iklamali Zeybek Bibliyografyas1” (2009) adli
lisansiistii tez calismalari;

Okan Murat Oztiirk’iin “Agir Zeybeklerin Ritmik Ozelliklerinin Geleneksel Usil Teorisi Baglaminda
Incelenmesi” (2014), Tarkan Erkan'in “Zeybek Miiziginin Zamansal, Tempo ve Biresim
Degerlendirmesi” (2020) ve “Miizik Tirii Olarak Zeybek (izmir Torbali Ornegi)” (2015) isimli
makaleleri;

Ayrica 2002 yilinda Mugla’da gergeklestirilen “Zeybekler Sempozyumu” bildirileri kitab1 Bati Anadolu
ve Izmir ézelinde zeybekler lizerine baslica bagvuru kaynaklari olarak arastirma konusunda yardimci
olan 6nemli bilgiler sunmaktadir.

8. Bulgular

Davul ve zurnaile icra edilen eserlerin ses kayitlari tizerinden usul yapilari ve metronom degerleri tespit
edilmistir. Zurna tarafindan calinan ezgiler ve davul icrasina ait ritim notalar1 ayr1 porte tizerinde ancak
nota takibini kolaylastirmak amaciyla birbirine paralel bicimde yazilmistir. Ezgi yapilar1 bakimindan
benzerlik gosterdigi makamlar belirtilirken, ritmik yap1 bakimindan halk miiziginde yaygin olarak
kullanilan usul yapilarindan hangisinde icra edildigi ve bu usul yapilarinin hangi diziime gore
kuruldugu belirtilmistir. Tiirk halk muzigindeki yaygin kullanim sekliyle ve gérece notasyon anlayisina
gore, eserlerin hangi karar perdesi lizerinde notaya alindig1 ve ezgi yapilarinin denk geldigi ses araligi
bilgilerine de yer verilmistir.
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ince Memet

Ince Memet adli zeybek Nebi Kayhan adl yerel zeybek oyuncusuna davul ve zurna ile yapilan icranin ses
ve gorlintl kayitlan izlenip dinlenerek, Sekil 2 ve Sekil 3’te goriilecegi lizere notaya alinmis ve
coziimlenmistir. Zeybek ezgisi bir dortliige 60 Bpm metronom degeri iizerinden 9/4’liik olarak notaya
alinmistir. Ol¢ii yapist halk miizigimizdeki yaygin siniflandirmaya gore bilesik dokuz zamanlh 6lgii olarak
ifade edilebilir. Melodik ciimle yapilarina bakildiginda bu dokuz zamanh 6l¢tiniin (3+2+2+2) seklinde
kuruldugu goriilmektedir. Zeybegin makam miizigi cercevesinde kiirdi, hiiseyni ve karcigar makam
yapilariyla benzer yapilari bir arada icerdigi ancak kiirdi makamu ile baslayip yine kiirdi makami ile sona
erdigi anlasilmaktadir. Zurnanin ¢aldig1 uzun seslerde davulun cirpisi/cubugu bu zamani béliimleyen
ve 32’lik nota degerlerinden olusan ritmik yapilari kullanirken zurnanin 32’lik nota degerlerinden
olusan melodik ve ritmik yapilarinda davulun daha sade bir calima gectigi gériilmektedir. Zeybek, Tiirk
halk miiziginde yaygin kullanilan goérece notasyon anlayisina goére ve “la” kararl olarak notaya
alinmistir. Bu notasyona gore zeybegin ses genisligi; Sekil 1'de goriilecegi lizere, karar perdesinden bir
kiiciik ticlii pes olan “fa#” perdesi ile oktavdaki “la” perdesi arasindaki bir kii¢lik onlu araliktan
olusmaktadir.

Sekil 1
Ince Memet Zeybegi Ses Genisligi
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Sekil 3
Ince Memet Zeybegi Notasi Sayfa 2
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Sogukkuyu Zeybegi

Sogukkuyu adli zeybek Muzaffer Cokgenc, ismet Beydag adli yerel zeybek oyuncularina davul zurna ile
yapilan icranin ses ve gorunti kayitlarindan izlenip dinlenerek Sekil 5 ve Sekil 6’da goriilecegi lizere
notaya alinmis ve ¢oziimlenmistir. Zeybek ezgisi bir dortliige 60 Bpm metronom degeri lizerinden
9/4’liik olarak notaya alinmistir. Olcii yapis1 halk miizigimizdeki yaygin simflandirmaya gore bilesik
dokuz zamanlh 6l¢ii olarak ifade edilebilir. Melodik ciimle yapilarina bakildiginda bu dokuz zamanlh
Olciiniin (3+2+2+2) seklinde kuruldugu goriilmektedir. Zeybegin makam miizigi cercevesinde hiiseyni
makami ile benzerlikler gosterdigi anlasilmaktadir. Zurnanin c¢aldigi uzun seslerde davulun
cirpisi/cubugu bu zamani béliimleyen ve melodiye es degerlerden olusan ritmik yapilar1 kullanirken
zurnanin kiiciik siire degerlerinden olusan melodik ve ritmik yapilarinda davulun da benzer stire degeri
ve vurgusunda calima gectigi goriilmektedir. Zeybek, Tiirk halk miiziginde yaygin kullanilan gérece
notasyon anlayisina gore ve “la” kararl olarak notaya alinmistir. Bu notasyona gore zeybegin ses
genisligi; Sekil 4’'te goriilecegi iizere, karar perdesinden bir kiiciik Ui¢cli pes olan “fa#” perdesi ile
oktavdaki “la” perdesi arasindaki bir kii¢lik onlu araliktan olusmaktadir.

Sekil 4
Sogukkuyu Zeybegi Ses Genisligi
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Sekil 5
Sogukkuyu Zeybegi Notasi Sayfa 1

SOGUKKUYU ZEYBEGI

J ~ 60 bpm Derleyen: Tiirker EROGLU
P Notaya Alan: M. Kiirsad TURKAY
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Sekil 6
Sogukkuyu Zeybegi Notasi Sayfa 2
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Abdal Havasai

Abdal Havast adli zeybek Nebi Kayhan adli yerel zeybek oyuncusuna davul zurna ile yapilan icranin ses
ve gorlntll kayitlarindan izlenip dinlenerek, Sekil 8 ve Sekil 9'da goriilecegi lizere notaya alinmis ve
coziimlenmistir. Zeybek ezgisi bir dortliige 50 Bpm metronom degeri lizerinden 9/4°liik olarak notaya
alinmistir. Ol¢ii yapist halk miizigimizdeki yaygin siniflandirmaya gore bilesik dokuz zamanlh 6lgii olarak
ifade edilebilir. Melodik ciimle yapilarina bakildiginda bu dokuz zamanl 6l¢iiniin (2+2+2+3) seklinde
kuruldugu goriilmektedir. Zeybek makam miizigi cercevesinde farkli makamlara gecki yapsa da ana
yapisinin nikriz makami ile benzerlikler gosterdigi anlasilmaktadir. Zurnanin ¢aldig1 uzun seslerde
davulun ¢irpisi/¢ubugu da bu zamani béliimleyen ve melodiye es degerlerden olusan ritmik yapilari
kullanirken zurnanin kiiciik siire degerlerinden olusan melodik ve ritmik yapilarinda davulun da benzer
slire degeri ve vurgularla calima gectigi goriilmektedir. Zeybek, Tiirk halk miiziginde yaygin kullanilan
gorece notasyon anlayisina gore ve “sol” kararli olarak notaya alinmistir. Bu notasyona gore zeybegin
ses genisligi; Sekil 7°de goriilecegi lizere, karar perdesi olan “sol” perdesi ile oktavdaki “la” perdesi
arasindaki bir biiytik dokuzlu araliktan olusmaktadir.
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Kemane Zeybegi

Kemane Zeybegi adl1 zeybek Mehmet Akgil adli yerel miizisyenden derlenmis olup, zeybek oyuncusuna
davul zurna ile yapilan icranin ses ve goriintii kayitlar izlenip dinlenerek Sekil 11 ve Sekil 12’de
goriilecegi lizere notaya alinmis ve ¢oziimlenmistir. Zeybek ezgisi bir dortliige 42 Bpm metronom degeri
lizerinden 9/4’liik olarak notaya alinmigtir. Ol¢ii yapisi halk miizigimizdeki yaygin simiflandirmaya gore
bilesik dokuz zamanlh 6l¢li olarak ifade edilebilir. Melodik climle yapilarina bakildiginda bu dokuz
zamanli 6l¢liniin (2+2+2+3) seklinde kuruldugu goriilmektedir. Zeybegin makam miizigi cercevesinde
Re perdesi lizerinde Ussak makamy, Si perdesi lizerinde Hiizzam makami, La perdesi lizerinde tekrar
Ussak makami geckileri yaptiktan sonra Sol karar perdesinde Nihavent makami ile bitis yaptig
goriilmektedir. Zurnanin ¢aldig1 uzun seslerde davulun ¢irpisi/gubugu da bu zamani bélimleyen ve
melodiye es degerlerden olusan ritmik yapilar1 kullanirken zurnanin kiiciik siire degerlerinden olusan
melodik ve ritmik yapilarinda davulun da benzer siire degeri ve vurgularda c¢alima gectigi
gorilmektedir. Zeybek, Turk halk miiziginde yaygin kullanilan gérece notasyon anlayisina gore ve “sol”
kararli olarak notaya alinmistir. Bu notasyona gore zeybegin ses genisligi; Sekil 10’da goriilecegi iizere,
karar perdesi olan “sol” perdesi ile oktavdaki “sib” perdesi arasindaki bir kii¢iik onlu araliktan
olusmaktadir.
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Otme Biilbiil Zeybegi

Otme Biilbiil adli zeybek Nebi Kayhan adli zeybek oyuncusuna davul zurna ile yapilan icranin ses ve
gorinti kayitlari izlenip dinlenerek, Sekil 14, Sekil 15 ve Sekil 16’da gorilecegi iizere notaya alinmis ve
¢O6zlimlenmistir. Zeybek ezgisi bir dortliige 42 Bpm metronom degeri lizerinden 9/4’liik olarak notaya
alinmistir. Ol¢ii yapist halk miizigimizdeki yaygin siniflandirmaya gore bilesik dokuz zamanlh 6lgii olarak
ifade edilebilir. Melodik ciimle yapilarina bakildiginda bu dokuz zamanh 6l¢iintin (3+2+2+2) seklinde
kuruldugu gériilmektedir. Eserin giris boliimii (ilk 6l¢iisii) 4/4’liik ana usul yapisindadir. ilk élgiide
gerceklesen 4 /4’liik usul yapisindaki icra ile eksik kalan 5/4’liikk usul degeri, eserin en son 6l¢iistindeki
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5/4’liik 6lct yapisi ile tamamlanmaktadir. Zeybege makam miizigi cercevesinde bakildiginda segah
makami ile oldukeca benzer 6zellikler tasidigl gorilmektedir. Zurnanin ¢aldig1 uzun seslerde davulun
¢irpisi/cubugu zurnanin aksine kii¢iik stire degerlerinden olusan ritmik vurgularla calima gegmektedir.
Zeybek, Tiirk halk miiziginde yaygin kullanilan gérece notasyon anlayisina gore ve “si” kararl olarak
notaya alinmistir. Bu notasyona gore zeybegin ses genisligi; Sekil 13’de goriilecegi lizere, karar perdesi
olan “si” perdesiile oktavdaki “re bemol” perdesi arasindaki bir eksik onlu (isitsel olarak biiyiik dokuzlu)
araliktan olusmaktadir.
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Sabahin Seher Vakti Zeybegi

Sabahin Seher Vakti adh zeybek, ilhan Edik, ismail Ozboyac1 adh zeybek oyuncularina davul zurna ile
yapilan icranin ses ve goriintli kayitlar: izlenip dinlenilerek, Sekil 18 ve Sekil 19°da goriilecegi lizere
notaya alinmis ve ¢éziimlenmistir. Zeybek ezgisi bir sekizlige 70 Bpm metronom degeri lizerinden
9/8'lik olarak notaya ahmmustir. Olgii yapisi halk miizigimizdeki yaygin simflandirmaya gére bilesik
dokuz zamanl 06l¢ii olarak ifade edilebilir. Melodik ciimle yapilarina bakildiginda bu dokuz zamanl
Olclinlin (3+2+2+2) seklinde kuruldugu goériilmektedir. Zeybegin makam miizigi cercevesinde hiiseyni,
karcigar makamlarinm isledikten sonra karara gelislerini kirdi makami ile yaptig1 goriilmektedir.
Zurnanin caldigl uzun seslerde davulun g¢irpisi/cubugu da bu zamani béliimleyen ve melodiye es
degerlerden olusan ritmik yapilari kullanirken zurnanin kiigiik siire degerlerinden olusan melodik ve
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ritmik yapilarinda davulun da benzer siire degeri ve vurgularda ¢calima gectigi goriilmektedir. Zeybek
ezgisi, Tiirk halk miziginde yaygin kullanilan gérece notasyon anlayisina gore ve “la” kararli olarak
yazilmistir. Bu notasyona gore ses genisligi; Sekil 17’de goriilecegi lizere, karar perdesinden bir kiigiik
lclii pes olan “fa diyez” perdesi ile oktavdaki “la” perdesi arasindaki bir kiiciik onlu araliktan

olusmaktadir.
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Harmandali Zeybegi

Harmandali adli zeybek, Muzaffer Cokgenc, Ismet Beydag adl zeybek oyuncularina davul zurna ile
yapilan icranin ses ve gorinti kayitlar izlenip dinlenilerek, Sekil 21 ve Sekil 22’de goriilecegi tizere
notaya alinmis ve ¢o6zlimlenmistir. Zeybek ezgisi, bir dortliige 42 Bpm metronom degeri lizerinden
9/4’liik olarak notaya alinmistir. Ol¢ii yapis1 halk miizigimizdeki yaygin simflandirmaya gore bilesik
dokuz zamanlh 6l¢ii olarak ifade edilebilir. Melodik ciimle yapilarina bakildiginda bu dokuz zamanlh
Ol¢linlin (3+2+2+2) seklinde kuruldugu goriilmektedir. Zeybegin makam miizigi cer¢cevesinde karar sesi
ve ezgi karakteri itibariyle Hiiseyni Makamu ile bliytik benzerlik gosterdigi goriilmektedir. Zurnanin
caldig1 kiiciik siire degerlerinden olusan melodik ve ritmik yapilarda davulun da benzer siire degeri ve
vurgularla ¢calima gectigi goriilmektedir. Zeybek ezgisi, Tiirk halk miiziginde yaygin kullanilan gérece
notasyon anlayisina gore ve “la” kararlh olarak yazilmistir. Bu notasyona gore ses genisligi bakimindan
incelendiginde; Sekil 20’de gortilecegi tizere, karar perdesinden bir tam ses pes olan “sol” perdesi ile
oktavdaki “la” perdesi arasindaki biiylik dokuzlu aralikta seslendirildigi gortilmektedir.
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iki Parmak Zeybegi

[ki parmak adl zeybek, ilhan Edik adl1 zeybek oyuncusuna davul zurna ile yapilan icranin ses ve goriintii
kayitlar1 izlenip dinlenilerek, Sekil 24’te goriilecegi lizere notaya alinmis ve ¢éziimlenmistir. Zeybek
ezgisi, bir ikilige 50 Bpm metronom degeri tizerinden 9/2’lik olarak notaya alinmistir. Ol¢ii yapis1 halk
miizigimizdeki yaygin siniflandirmaya gore bilesik dokuz zamanh 6lcii olarak ifade edilebilir. Melodik
climle yapilarina bakildiginda bu dokuz zamanh 6l¢liniin (3+2+2+2) seklinde kuruldugu gorilmektedir.
Zeybegin makam miizigi cercevesinde karar sesi ve ezgi karakteri itibariyle Segah Makami yapisi ile
biiylik benzerlikler gosterdigi goriillmektedir. Zurnanin ¢aldigi kiiglik ve uzun siire degerlerinden olusan
melodik ve ritmik yapilarda davulun kiiciik siire degeri ve vurgularla eslik yaptig1 goriilmektedir.
Zeybek ezgisi, Tiirk halk miiziginde yaygin kullanilan gérece notasyon anlayisina gore ve “la” kararl
olarak yazilmistir. Bu notasyona gore ses genisligi bakimindan incelendiginde; Sekil 23’te goriilecegi
lizere, karar perdesinden yarim ses pes olan “la diyez” perdesi ile oktavdaki “la” perdesi arasindaki eksik
sekizli araliginda seslendirildigi goriillmektedir.
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9. Sonug
Tablo 1

Arastirma Bulgulari Sonug Tablosu

Oyun Ismi ince Sogukkuyu Abdal Kemane Otme Sabahin  Harmandali iki
Memet Zeybegdi Havasi Zeybegdi Bulbul Seher Zeybegi Parmak
Zeybegi Vakiti Zeybegi
Karar Sesi La La Sol Sol Si La La Si
Ses = ~ . ' e = = . — -
Araliklari = Oz i é == lgfa = é) — CEE 6 1 (f. —
Metronom 60 Bpm 60 Bpm 50 Bpm 42 Bpm 42 Bpm 70 Bpm 42 Bpm 50 Bpm
ve Usul 9/4 9/4 9/4 9/4 9/4 9/8 9/4 9/2
Yapisi “A” Tipi “A” Tipi “D” Tipi “D” Tipi “A” Tipi “A” Tipi “A” Tipi “A” Tipi
3+2+2+2 3+2+2+2 2+42+42+3  242+42+3  3¥242+42  FH2+2+2 3+2+2+2 3+2+2+2
Benzedigi Kurdi, Huseyni Nikriz Nihavend, Segah Karcigar, Hiseyni Segah
Makam Huseyni, Nikriz Kurdi
Karcigar

Cumaovasi s6zsliz zeybek oyunlarinin tamami asma davul ve zurna esliginde icra edilmistir.

Cumaovasi’'nda tespit edilen bazi zeybeklerin (iki Parmak, Harmandal gibi) Ege Bélgesinin farkli
boliimlerinde de (Aydin, Mugla...) gorildigl, ancak zeybeklerin icrasinda Cumaovasi’na has
karakteristik ezgisel ve ritmik yapilarin ve farkli yorumlama tekniklerinin oldugu gézlemlenmistir.
Yorede zeybek tlrlerinin haricinde, yoreye o6zgii baska bir oyun oynama gelenegine
rastlanmamuistir.

Cumaovasi zeybeklerinin tamami, Tablo 1’de goriilecegi lizere, zeybek miiziginin genelinde oldugu gibi
dokuz zamanli olarak tespit edilmistir. Tirk halk miizigindeki yaygin 6l¢ii yapisi siniflandirma
yaklasimina gore zeybeklerin hepsinin “bilesik dokuz zamanli” yapida oldugu gériilmiigtiir. iInce Memet,
Sogukkuyu Zeybegi, Otme Biilbiil Zeybegi, Sabahin Seher Vakti, Harmandali Zeybegi ve iki Parmak
Zeybegi oyunlarinda 9 zamanl bilesik usuliin “A” tipi olan “3+2+2+2” kurulumu ile icra edilirken, Abdal
Havasi ve Kemane Zeybegi 9 zamanl bilesik usuliin “D” tipi olan “2+2+2+3” kurulumu ile icra
edilmektedir.

Cumaovasi'nda tespit edilen sekiz zeybegin hepsinin de bir oktavdan daha genis ses araliklarina sahip
oldugu goriilmiistiir. Karar perdeleri acisindan bakildiginda sekiz zeybegin dordii “la”, ikisi “sol”, ikisi
de “si” kararl olarak notaya alinmistir.

Karar perdesi ve perdeler arasi hiyerarsi agisindan bakildiginda; “la” kararh zeybeklerin icerisinde farkl
makamlara geckiler olsa da li¢ tanesinin “hiiseyni”, birinin “kiirdi”; “sol” kararh zeybeklerin “nikriz” ve

“si” kararli zeybeklerin de “segah” makami etkisinde olduklar1 gériilmiistiir.

Yore oyunlarina metronom degerleri olarak bakildiginda Sabahin Seher Vakti oyunu 9/8lik usul yapisi
ve 70 BPM metronom degeri ile en hizli tempodaki oyundur. S6z konusu 8 oyun Agir ve Kivrak Zeybek
karakterli olarak tasnif edilecek olursa, tek Kivrak Zeybek Sabahin Seher Vakti zeybegidir.

Tespit edilen zeybeklerin davul-zurna icralarina bakildiginda melodi ile ritmik yap1 arasinda tekrar
eden yapilar tespit edilmistir. Buna gore zurnanin uzun sesler ifledigi kisimlarda davulun
cirpisi/cubugu ile kiiciik siireli tartim gruplar1 olusturulmakta, zurnanin kiictik siirelerden olusan
tartimlarla ¢aldig1 melodilerde de davul icras1 daha sade gerceklestirilmektedir. Zeybek kiiltiirii ve
oyunlarinin mevcut oldugu yorelerde ayrintili calismalar yapilmaly, elde edilen veriler incelenmelidir.

Anadolu’nun diger yorelerinde de halk oyunlari miuzikleriyle ilgili calismalarin yapilmasi 6zendirilmeli,
bolge, il, ilce ve gerekirse kasaba/kdy bazli miizik karakterlerinin karsilastirmali incelemeleri
yapilmalidir.
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0z: Tulum calgis1 Anadolu cografyasinda 6zellikle Dogu Anadolu ve Karadeniz'in dogu
boélgelerinde genis bir alanda farkl kiiltiirel kimlikler tarafindan icra edilen bir ¢algidir.
Calginin boylesine genis bir bolgede, farkli toplumsal gruplarin miizik kiltiirlerinde yer
edinmesi; iiretim aletleri, yapisal nitelikleri, icra ortamlari ve icra edildigi ritiiellerde
farkliklarin olusmasina sebebiyet vermektedir. Siiphesiz yukarida ifade edilen olgularin
disinda makro 6lgekli bolgelerde calginin icrasina yani tislubuna yonelik farkliliklarin da
oldugu ifade edilebilir. Bu ¢ahisma Erzurum’un Ispir ilcesinde farkl kiiltiirel kimlikler
tarafindan icra edilen tulum ¢algisinin tislup bilesenlerine odaklanir. Calisma kapsaminda
uslup kavramu ile; ¢algl performansinin nasil gerceklestigi, calginin icra edildigi bolgelerde
islubu mesru kilan unsurlarin neler oldugu, tislup-kimlik iliskisi, icracinin performans
esnasindaki miiziksel davramiglari ele alinmustir. Bu calisma TUBITAK (Proje
No0:123K940) tarafindan desteklenmistir.

Anahtar Kelimeler: ispir, Tulum, Calgi, Uslup

bahadir.tutu@ege.edu.tr

*Sorumlu Yazar/Corresponding Author

Gelis Tarihi/Received: 11.10.2024
Kabul Tarihi/Accepted: 08.11.2024
Yayimlanma Tarihi/ Available Online:
12.11.2024

Abstract: Tulum is an instrument performed by different cultural identities in a wide area
of Anatolia, especially in Eastern Anatolia and the eastern regions of the Black Sea. The
fact that the instrument has a place in the music cultures of different social groups in such
a large region causes differences in production tools, structural qualities, performance
environments, and rituals in which it is performed. Undoubtedly, apart from the
phenomena mentioned above, it can be stated that there are also differences in the
performance of the instrument, that is, its style, in macro-scale regions. This study focuses
on the stylistic components of the Tulum instrument performed by different cultural
identities in the Ispir district of Erzurum. Within the scope of the study, the concept of
style, how the performance of the instrument takes place, what are the elements that
legitimize the style in the regions where the instrument is performed, the relationship
between style and identity, and the musical behaviors of the performer during the
performance are discussed.

Keywords: ispir, Tulum, Instrument, Style

Extended Abstract

Alan Merriam, who argued that music should be studied not only in terms of sound (physics) and
technology but also in terms of its social meaning, is an important figure who brought together the
disciplines of musicology and anthropology and brought the discipline of “ethnomusicology” into
existence. In his 1964 book Anthropology of Music, Merriam defines the discipline of ethnomusicology
as “the cultural study of music.” With this definition, the author emphasizes that dynamics such as
society, cultural behavior, and lifestyle should be considered in understanding and explaining “what”
music is and that a phenomenon that can be expressed as music can only be understood with a holistic
approach. Merriam identifies six main areas of study in the discipline of ethnomusicology: musical
materials and instruments, lyrics, categories and genres of music envisioned by the researcher,
musicians, purposes and functions of music, music itself as a creative cultural activity (Merriam, 1964,
s. 45-46). The subject of this article is the tulum instrument, so it should be considered an instrument-
oriented ethnomusicological study.

Cite as(APA 7): Yilmaz, O., Ersoy, I., & Tutu, B. (2024). Bir calgi iki farkli iislup; tulum ¢algisinin Erzurum bélgesindeki tislup bilesenleri. Journal of Music and
Folklore Studies, 1(2), 165-189.
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The Tulum is an instrument that gains its integrity with structural sections called skin (the section
where the air is stored), agizlik (the section that performs air transfer), and nav (keyboard). Although
the instrument is usually found in the literature with its structural and performance characteristics in
the Eastern Black Sea region, it continues its existence in a vast geography in Anatolia. The raw materials
and production tools used in the production of the instrument are directly related to the socio-cultural
lifestyle in which it is found; that is, the instrument is generally seen in regions where small cattle
breeding takes place in terms of its structural characteristics.

The principle of producing sound from the Tulum (through the tulum) is 1- inflating the skin with the
help of the agizlik, 2- keeping the air in the skin constant at a specific pressure value either by arm
pressure or air circulation and vibrating the tongues, 3- placing the fingers on the motherboard
(keyboard) and performing the desired melody with finger movements. The string characteristics of the
instrument vary in large regions. However, in the Erzurum region determined within the scope of this
study, it can be stated that the sound width of the instrument is limited between the sounds of sol-mi,
and the scales performed on the instrument are Ussak quartet and Hiiseyni quintet in Turkish art music
terms. Six different sounds are obtained from the bagpipe instrument. To get these sounds, the relevant
pitches (holes) on the keyboard must be left empty” (Yilmaz 0., 2017, p. 77). This rule applies to the “G”
pitch and all holes that must be closed to obtain the G frequency.

In Erzurum, the tulum instrument was identified in the villages of Sirakonak (Hodegur), Aksu (Salagur),
Camlikaya (Hunut), and Yukar1 Ozbag neighborhood of Ispir district, which borders Rize province in the
north. In the region, micro-local differences are observed in the instrument's performance, the dance
practice's naming and steps, and the instrument's musical discourses. For example, in the village of
Sirakonak (Hodegur), the dance practice is called "honor" by local identities, while in Yukar1 Ozbag
neighborhood, it is referred to as "bar.” In addition, in Camlikaya (Hunut) and Aksu (Salagur) villages,
which are geographically located between Yukar1 Ozbag and Sirakonak (Hodigur) villages, the dance
practice is referred to as both "bar" and "horon." The difference is seen in naming the relevant dance
practice and the steps themselves, musical discourses, and rhythmic structures. The migration
movement from Rize to Ispir district in the early 20th century was the most crucial factor that led to
these differences. In his genealogical research conducted through e-government, Celik states that his
family lived in the village of "Ortayayla" in Camlihemsin until three generations ago and that they
migrated to the Aksu Valley of Ispir between 1920 and 1930 and explains the effect of migration on the
diversity in musical phenomena as follows; "Both Erzurum and Rize influence us, we play horon and
bar. We have taken the dances of the two regions, combined them, and created our dance, and we play
this dance only with tulum; although we call it a bar, the zurna is not in our culture".

The migration mentioned above, mobility, and the difference in the musical phenomena
formed/changed/transported due to this mobility constitute the primary motivation of this study.
Although the region's tulum instrument is considered a standard instrument by different social groups
in terms of its structural characteristics, it differs in melody structure, intra-cultural musical discourse,
and style. This study focuses on style, apart from other musical phenomena, and the meaning that the
relevant cultural identities attribute to style, the functionality of style, performer behaviors, and the
effects of style in and out of music.

This study obtained data from a literature review and fieldwork methods classified as qualitative
research methods. With the literature review, which can be defined as collecting and analyzing data by
examining existing publications/documents, the texts published on the instrument in the past were
discussed, and the data on the conceptual framework that forms the scientific basis of the study were
obtained through this method. In addition, ethnographic description, participant observation, and
interviews were conducted based on fieldwork between 2022 and 2023 to identify the performative
and discursive data about the tulum instrument in the cultural environments where they come to life.
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1. Giris

Tulum, deri, (havanin depo edildigi kesit) agizlik (hava aktarimini gerceklestiren kesit) ve nav (klavye)
olarak adlandirilan yapisal boliimlerle bitiinliigiinii kazanan bir ¢algidir. Anadolu’da genis bir
cografyada varhigini siirdiiren calgi, literatiirde genellikle Dogu Karadeniz bolgesindeki yap1 ve icra
ozellikleriyle ele alinmistir. Calginin iiretiminde kullanilan hammadde ve aletler, calginin ait oldugu
toplum cevresinin yasanti bicimiyle dogrudan iliskilidir. Havanin depolandigi kismi deri olan tulumun
genellikle kii¢clikbas hayvan yetistiriciligi yapilan bolgelerde goriilmesi bu ¢ergevede ortaya ¢ikan bir
durumdur.

Tulumdan (Tulum yoluyla) ses iiretme prensibi; 1- agizlik yardimiyla derinin sisirilmesi, 2- derinin
icerisindeki havanin gerek kol baskisiyla gerekse hava sirkiilasyonuyla belirli bir basin¢ degerinde sabit
tutularak dillerin titrestirilmesi, 3- analik (klavye) kismina parmaklarin yerlestirilmesi ve parmak
hareketleriyle ezginin icra edilmesi seklindedir. Calginin dizgesel dzellikleri genis bolgelerde farklilik
gostermektedir. Bu ¢alisma kapsaminda belirlenen Erzurum boélgesinde ¢alginin ses genisliginin sol -
mi sesleri arasinda sinirlandigy, icra edilen ezgilerin ise, dizisel olarak Tiirk sanat miizigi terimleriyle;
Ussak dortliisii ve Hiiseyni beglisi 6zelliklerini tasidigi ifade edilebilir. “Tulum ¢algisindan alt1 farkl ses
elde edilmektedir. Bu sesleri elde edebilmek icin analik (klavye) iizerindeki ilgili ses perdelerinin
(deliklerin) bos birakilmasi gerekmektedir” (Yilmaz, 2017, s. 77). Bu kural yalnizca “Sol” perdesi i¢in
gecerli degildir, bu perde frekansini elde edebilmek i¢in tiim deliklerin kapatilmasi gerekmektedir.

Tulum calgis1 Erzurum’da kuzeyde Rize ili ile simir1 olan Ispir ilgesinin; Sirakonak (Hodegur), Aksu
(Salagur), Camlikaya (Hunut) kéylerinde ve ilce merkezine bagh olan Yukar1 Ozbag mahallesinde tespit
edilmigstir. Bolgede calginin icrasinda, dans pratiginin adlandirilmasinda ve adimlarinda, ¢algiya yonelik
miiziksel sdylemlerde mikro yerellikte farkliliklar gézlemlenmektedir. Ornegin Sirakonak (Hodecur)
kdyiinde dans pratigi yerel kimlikler tarafindan “horon” olarak adlandirilirken, Yukar1 Ozbag
mahallesinde “bar” olarak anilmaktadir. Bunun yam sira cografi olarak Yukar1 Ozbag ve Sirakonak
(Hodigur) koyleri arasinda konumlanan Camlikaya (Hunut) ve Aksu (Salagur) kdylerinde dans pratigi
hem “bar” hem de “horon” olarak adlandirilmaktadir. Farklilik sadece ilgili dans pratiginin
adlandirilmasinda degil adimlarin kendisinde, miiziksel soylemlerde ve ritmik yapilarda goriilmektedir.
Bu farkhliklarin olusmasini saglayan en énemli unsur 20. yiizyihn baglarinda Rize bolgesinden Ispir
ilcesine gerceklesen go¢ hareketliligidir. Celik (kisisel goriisme, 2024) e-devlet {izerinden
gerceklestirdigi soyagaci arastirmasinda ailesinin ii¢ nesil oncesine kadar Camlihemsin’e bagh
“Ortayayla” kdyiinde yasadigini, 1920-1930 yillar1 arasinda Ispir’in Aksu vadisine gog ettiklerini aktarir
ve goc olgusunun miiziksel olgulardaki cesitlilige olan etkisini de su sekilde aciklar; “hem Erzurum’dan
hem Rize’den etkilenmisiz horon da oynuyoruz bar da oynuyoruz. Biz iki bélgenin oyunlarini almis
birlestirmisiz ve kendi oyunumuzu olusturmusuz, bu dansi da sadece tulumla oynariz her ne kadar bar
desek de zurna bizim kiiltiirimiizde yoktur”.

Resim 1

Calginmin Ispir Iicesindeki Yayilimi ve ligenin Camlihemsgin ile Cografi [liskisi
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Yukarida ifade edilen bu go¢ hareketliligi ve bu hareketlilige bagh olusan/degisen/tasinan miiziksel
olgulardaki farklilik aslinda bu ¢alismanin temel motivasyonunu olusturmaktadir. Bélgede tulum calgisi
farkli toplumsal gruplar tarafindan yapisal niteligi itibariyle her ne kadar ortak bir ¢algi olarak
diistintilse de aslinda seslendirilen ezgilerin yapilari, kiiltiir i¢ci miiziksel sdylemler ve lislup dzellikleri
farklidir. Bu ¢alisma, baska miiziksel olgularin disinda iislubu merkeze alir ve ilgili kiiltiirel kimliklerin
tisluba yiikledikleri anlam, tislubun islevselligi, icrac1 davranislarina, tislubun miizik ici ve miizik disi
etkilerine odaklanir.

Bu calismada veriler nitel arastirma yontemleri igerisinde siniflandirilan literatiir taramasi ve saha
calismasi yontemleriyle elde edilmistir. Mevcut yayinlarin/belgelerin incelenerek verilerin toplanmasi
ve analiz edilmesi seklinde tanimlanabilen literatiir taramasiyla ge¢miste calgiya yonelik yayimlanmis
metinler incelenmis, calismanin bilimsel zeminini olusturan kavramsal cerceveye yonelik veriler yine
bu yontemle elde edilmistir. Ayrica tulum calgisiyla ilgili edimsel ve s6ylemsel verileri hayat bulduklar:
kiiltiirel ortamlarda tespit etme amacina yonelik 2022-2023 yillar1 arasinda yapilan saha calismalar:
kapsaminda gergeklestirilen katilimci gozlem ve goriismelere dayanilarak betimlemeler yapilmistir.

Makale yazarlarindan Oguz Yilmaz tarafindan kayit altina alinan eserler Tiirk halk miiziginde kullanilan
geleneksel nota yazim kurallarina gore notaya alinmistir. Ayrica eser analizlerinde motif ve ezgi
malzemesi kesiti ifadeleri yer almaktadir. Motif genel olarak “en az iki sesi ve bir vurgusu bulunan,
ritimsel, ¢coksesli ise uygusal acidan kendine 6zgii bir karakteri olan, gelistirilmeye uygun en kiiciik
mizik fikri” (Akdogu, 2003, s. 15) seklinde tamimlanmaktadir. Ezgi malzemesi kesiti ise makale
yazarlarindan Dogc. Dr. Sitki Bahadir Tutu tarafindan lisans iistli calismalarda kullanilan bir kavramdir
ve bir miiziksel yaratinin Uretilmesinde/yaratilmasinda kullanilan ses perdelerini ifade etmek icin
kullanilmaktadir. Calismada bu iki kavram kullanilarak ezginin parcalara ayrilmasi ve indirgemesi
islemleri yapilmis, icracinin performansinda ezgisel biitiinliigii olusturmada kullandigi miiziksel
davranislar tespit edilmeye calisiimistir.

2. Yazinsal Alanda Tulum Calgisi

Tulum kelimesine gegmisten glinlimiize tulum ya da tuluk seklinde bircok kaynakta rastlanilmaktadir.
Tiirk Dil Kurumu (TDK, 215) sozliigi tulum kelimesini; “1-baz1 yiyecek ve icecekler icin koruyucu kap
olarak kullanilan, 6nti yarilmadan biitiin olarak yiiziilmiis hayvan derisi, 2- gévdesi bu deriden yapilmis
tiflemeli ¢algi, gayda, 3- tiip, 4- gogiis ve pantolon boliimi bitisik giysi, 5- Sisman, tombul” gibi bircok
alanda farkl kullanim islevselligine sahip bir madde olarak tanimlamaktadir.

Ancak kelime temelde bir¢ok kaynakta: “koyun veya kecinin i¢i bosaldiktan sonra tiiyleri yolunarak
miicelld kilinmis derisi, fakat yirtilip sakatlanmayarak hayattaki kalibiyla korunabilmis kuru ve oldukga
terbiye gormiis dikissiz halidir” (Gazimihal, 2001, s. 44) seklinde aciklanmistir. Ayrica Gazmihal ayni
calismasinda, calgisal bir islevin disinda eski Tiirklerin buna Tuluk dedigini kimiz gibi sivilarin
saklandigy, sisirilip nehirlerde salin altina baglandigini aktarmaktadir.

Kasgarli Mahmud Divanii Ligat-it Tirk'te bir¢cok kelimeyi agiklarken tulum kelimesinden
yararlanmaktadir. Uriilgen ve iiriildi kelimelerini agiklarken tulum maddesinden benzestirme
ekseninde faydalanir; Uriilgen (Kabaran) =bu er ol 6pken iiriilgen = bu adam éfkeyle tulum gibi kabarir,
bu adam &fkeyle tulum gibi kabarandir. Uriildi (Sismek)=er 6fkesinden iiriildi=adam 6fkesinden sisti,
kabardj, kap triildi=tulum sisirildi. Kimiz ve sarni¢ kelimelerinde ise tulumu bir muhafaza araci olarak
tarif etmektedir; Kimiz= kisrak siidii tulumda bekletilerek eksiletilir sonra icilir. Sarnig= Deve
derisinden yapilan su tulumu; agac tan oyulmus kap. Bigrig ve Bugril kelimelerini aciklarken de tulum
maddesini mevcut bir durumu-sekli ifade etmede kullanir; Bigrig= Cuval, dagarcik, tulum gibi seylerin
tika basa dolu olmasi. Bugril= Tulum ve tuluma benzer dolu olan kaplarin hasil ettigi biikiintii ve girinti
cikinti. Kasuklug= kasuklug er= kendisinde kimiz tulumu bulunan adam (Atalay, 1985, s. 158,195,365,
366,454,461,481,497).
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Kastelli (2014) tulum kelimesinin Tiirk¢e oldugunu, Goktiirkce ve Uygur Tiirk¢esinde o ile u harflerinin
ayni isaretle gosterildigi icin kelime kokiiniin tul- veya tol- olarak ayirt edilemedigini, cagdas Kipgak ve
Baskurt Tirkcelerinde kelimenin tul bigiminde, eski Tiirkiye Tiirkcesinde ise tuluk, tulguk, dulkuk,
duluk biciminde kullanildigini ifade etmektedir.

Tulum g¢algisinin kdkeni ya da cografik yayilimi ile ilgili kesin bir bilgi olmamakla birlikte literattirde
mevcut hipotezler bulunmaktadir. Meral Sayin (2017) Anadolu’nun Miizik Tarihi adli ¢alismasinda
Ascaules ya da Gayda adli baslik altinda ¢alg1 hakkinda veriler sunmaktadir. Calginin tarihsel varolusunu
Hitit oymalarindaki bazi gorsellerle iliskilendiren Sayin zamansal ve yayilimsal ¢ercevede su bilgileri
paylasir; “Diinyanin en eski miizik aletlerinden birisi. Hitit oymalarindan bu aletin M.0. 1000 senesinden
evvel de kullanildig1 anlasilmistir. Avrupa’ya muhtemelen M.S. 1. Yiizyilda girmis ve Roma ordusunda
kullanilmis ve Orta Cagda Avrupa’nin her yerinde kullanilmistir” (s. 198).

Yapilan literatiir taramasinda Sayin’in hipotezine paralel veriler sunan ¢alismalar mevcuttur. Ancak
organolojist Curt Sachs The History of Musical Instruments adli ¢alismasinda Hitit sarayina ait rolyef
tizerindeki gorselle tulum galgisinin iliskilendirilemeyecegini bu iliskilendirmenin bir yanilgi oldugunu
su sekilde aciklar; “Hevesli 6grencilerin hepsi en eski gayday1r M.O. 13. yiizyilda Eyuk’da Hitit sarayina
ait bir rolyef lizerinde tespit ettiklerini zannettiler; gercekte canta bir hayvan gorseli, 6nde tasinan iki
boru (diidik) ise bir udun ipinden sarkan kurdelelerdir” (Sachs, 2006, s. 141). Yazar yine ayni
calismasinda béyle bir enstriimanin ne israil'de ne de Kklasik Yunanistan'da mevcut oldugu
gorisiindedir.

Resim 2

Tulum Calgisiyla [liskilendirilen Hitit Sarayina Ait Rélyef

Kaynak: (Alanyali, 2015)
Sachs (2006), ilk gaydanin milattan sonra birinci ylizyilda var oldugunu ifade eder ve bu iddiasini da su
hipoteziyle destekler: Roma Sezarlar tarihgisi Suetonius, Nero'dan sdyle bahseder: Omriiniin sonuna
dogru, eger giiclinii elinde tutarsa oyunlarda zaferini kutlamak i¢in su orgunun iizerinde bir performans
sergileyecegine herkesin gozii 6nlinde yemin etmisti, choraulam et utricularium. Deri ¢anta anlamina
gelen bu son isim, bir gaydadan baska bir sekilde aciklanamaz. Tiim siipheler, Suetonius'un Yunan
¢agdasi Dio Chrysostom’un, Nero'nun "agzi ile diidiik oynamay1 ve kollarinin altina soktugu ¢antay1
bildigini" anlatan pasajla giderildi (s. 141).

Gazimihal (2001) tulum calgisinin Cagatay metinlerindeki varligina isaret eder; “Tulum kelimesi
Cagatay metninde de gecer; mesela sunun gibi: Hace (hoca) keldn neyinin ayida meclis-i siirb buldi,
biicur nevahi siydagi kafirler bir nice tulumu cagirlar kiliirdilar. (Baburndnme). Burada acikca
gorildigi tizere “tulum” oralarda da vardir ve ¢agirisi olan bir calgiydi” (s. 44).

Tulum calgisinin varolusunu ya da kimliksel baglamda aidiyetligini Tiirkliik ve Tiirk cografyasi ile
iliskilendiren veriler 6zellikle Dogu Karadeniz boélgesindeki etnik gruplarla ilgili veriler sunan
calismalarda karsimiza gikmaktadir. Ali Sirth (2018), Dogu Karadeniz Tiirkligi (Glirciiler, Hemsinliler,
Lazlar, Cepniler) adli ¢alismasinda ¢alginin cografik yayilimi ile ilgili; “tulum calgi olarak nefesli
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sazlardandir. Diinyaya yayilisi Tiirkistan’dir (Orta Asya). Bugiin Hemsinlilerden baska Kirgizlar,
Tirkmenler, Dagistan Tiirkleri (Avar Torunlari), Tataristan koyleri ve hatta Cuvas Tiirkleri tulumu
calmaktadirlar” seklinde veriler sunar (s. 83). Remzi Yilmaz (2003) da Hemsin'in Tarihi K6klerine Dogru
adli calismasinda yine kimliksel ve cografik yayilima génderme yapar; “tulumu ilk Gagavuz Tirkleri icad
etmistir. Boyle olmasina ragmen genis Tiirk diinyasina kendini sevdirmistir. idil-Volga boylarinda,
Kafkasya’'da, Tiirkistan’da tulum calinmaktadir. Kirgizistan’dan Tataristan’a kadar tulum ¢alinir” (s.
187).

Bugiin miizikbilimiyle ugrasan, bu calgiy1 icra eden ya da bu c¢algidaki miizikal bilesenleri tiiketen
kiiltiirel topluluklar i¢in “tulum” kelimesi calgisal baglamda kabul gérmiis ortak bir adlandirma olarak
diistintilebilir. Ancak tarihsel siireg icerisinde calgiyla ilgili farkli adlandirmalarin kullanildig1 da goze
carpmaktadir. Farkli adlandirmalarin olusmasinin altindaki en temel etken calginin farkh kiiltiirel
kimlikler tarafindan icra edilmesiyle agiklanabilir.

Evliya Celebi'nin seyahat notlarinda ¢algilarla ilgili verilere ulasmak mimkiindir. XVIL yy.
seyyahlarindan Celebi Karadeniz Bolgesi seyahati sirasinda askeri bir ¢catismada Lazlarin g¢atisma
alanina girerken tulum galdiklarini su sekilde ifade etmektedir:

Tanri’'nin biiyiikligi cevrelerinde ve yakinlarinda olan nahiyelerden eli harabali (mizrakli) ve
tiifenkli, kazin-kugulu ve matrakikulu Laz taifesi, Giresun ve Kaliparavoli’den, Sena ve Ciho’dan
nice bin Laz taifesi dankiyo borulari ve zikula adli diidiiklerini ¢alarak beyaz bayraklar ile alay
alay gelip Seydi Ahmed Pasa’yla bulustular ve Coruh Nehri kenarinda konaklardilar (Dagh ve
Kahraman, 2008, s. 408).

Ingiliz miizikolog ve Arabist Henry George Farmer, EvliyA Celebi'nin seyahat notlarindan elde ettigi
verilerle hazirladig1 Onyedinci Yiizyilda Tirk Calgilar1 adli ¢alismasinda Danakyu Diidiigii ve Tulum
Diidiigii adlandirmalariyla iki calgiy1 tanimlamaktadir. Danakyu Diidiigii icin; “Trabzon Laz1 tarafindan
icat edildi. Dokuz delikli bir kamistir” (Farmer, 1999, s. 24), Tulum Diidiigi icin ise; “Rusya’da icat
edilmis! olup cobanlarinca ¢alinir, bes c¢alic1” seklinde veriler sunar (s. 35). Farmer (1999) calisma
icerisinde Tulum didigi bashgl altinda Rauf Yekta’nin da bir agiklamasina yer vermektedir. Yekta
Tulum Diidigi’'niin Bulgaristan’daki varhigini; “bir gayda/tulum tiirii olup, deriden (tulum) ve bir
diidiikten olusmustur. Bulgaristan, Tiirk hakimiyeti altindayken, Istanbul’a gelen Bulgar ¢obanlari, bu
calgiy1 calarak sokaklarda gezinirlerdi” seklinde agiklamaktadir (s. 35).

Mahmut Ragip Gazimihal (1929) ¢alismalarinda tulum ¢algisini {i¢ farkl adlandirmayla aciklamaktadir.
Sarki Anadolu Tiirkiileri ve Oyunlar1 adli calismasinda ¢algiy1 Tulum seklinde tanimlar, Rumca bir adinin
olmadigini Rumlarin da tulum olarak adlandirdiklarini ifade etmektedir. Calginin bicimsel 6zellikleri
hakkinda bilgi sunan Gazimihal Cale-mesk seklinde Kiirt¢e bir adlandirmanin da altini gizer (s. 76).
Gazimihal 1961 yilinda yayinladigi Musiki S6zligi adli ¢alismada c¢algiynr Tulum Diidiik seklinde
adlandirir. Calismada ¢alginin cografik yayilimi ve farkli adlandirmalarla ilgili; “o eski Dogudan Batiya
kat kat insan gocleri iilkeleri asip gelmisti. Derinliklerden olarak Antik Yunancada Askaulos, eski
Roma’da utricularium, Orta ¢ag Latincesinde simfonia, symphonia, hep tulum didigiin isimleriydi”
bilgilerini sunmaktadir (s. 257). Gazimihal (2001), Tiirk Nefesli Calgilar1 adl calismasinda ise ¢algiyi
Tulumzurna seklinde adlandirmaktadir. Gazimihal ayni calismada ¢alginin etimolojisiyle ilgili genel bir
perspektif ¢cizmenin gerekliligini agiklar;

Hiseyin Kazim merhuma gore “Tulum” soziin asli Rumca dulimos kelimesidir ve gayda
demektir! Tiirk¢enin ash tolmak fiilinin kokiindendir diye istediginiz kadar israr ediniz, fayda
yok; yorum bir kere kitapta yer almistir. Dolmak fiilinin en eskisi “tulmak” idi; dolum'un ash
“tulum” idi, boyle okunmalar1 eskiden gerekiyordu: bunlar da anlatilamiyor. Tulum c¢algisinin

1 M. Ragip Gazimihal Tiirk Nefesli Calgilar1 adli ¢alismasinda Evliya Celebi'nin mucitlik atfettigi kisiler ya da yerlerle ilgili bazen
yanildigini ifade etmektedir.
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eski adi biisbiitiin baskaydi Yunancada; bu da bizde bilinmiyordu. Sonra, dulimos eski
Yunancadan'miydi, yoksa yeni Rumcadan midir? Bunlar da dikkate alinmiyordu. Neogrek
bambaska bir ¢cagdir, Osmanl Tiirkcesine maruzdu. Dikkat edilmek ister, aranmak ister. (s. 44)

Gazimihal (2001) yine ayni calismada ¢alginin sadece tulum kelimesiyle ifade edilmedigini ve bir kelime
birlesimine ihtiyac oldugunu dile getirir;

Gaydanin tarihiyle ilgili olarak eski metinlerimizde Tulum diidiik ve Tulum boru birlesimleri var.
Tulum zurna dogu Karadenizlilerimizde yalmiz halde var gibi goriliniiyor. Sadece “tulum”
kelimesi hi¢cbir zaman gayda anlamdasliginda kullanilmamis goriiniiyor. Tulum veya Tolum her
hal ve ihtimalde halis muhlis Tirkgedir; zurna, ona takili ses ve perdelik aygitidir. Dogu
Karadenizimizin Rum sekenesi kendi dillerinde gaydaya “aski”, fakat ¢ok iyi konustuklari ikinci
dil olan Tiirkcede “tulum zurna” derlerdi; onu calan, kisaca, tulumcu oldu (s. 44).

Gazimihal (2001) bu birlesimlerin Farsca metinlerde de varoldugunu dile getirir ve Miitercim Ahmed
Asim’in (d. 1755, Gaziantep- 6. 28 Kasim 1820) cevirilerindeki bu kelime birlesimlerini su sekilde
aciklar; “on sekizinci ylizyll sonunda Antepli Asim may-i mesk, nay-i enban gibi Farsca birlesimleri
terciime ederken ‘tiirkide kayda denildigini, tulum borusu demek oldugunu’ kendi bilgisinden olarak
aralara katmistir” (s. 45).

Gazimihal gibi Adnan Saygun da ¢algiy: tulum zurna seklinde tanimlamaktadir. Saygun, ¢alg1 hakkinda
yapisal veriler sundugu Rize, Artvin ve Kars Havalisi Ttrkii, Saz ve Oyunlar1 hakkinda Baz1 Malumat adli
calismasinda calgiy1 su sekilde tanimlar; “tercihen oglak derisinin tiiyleri temizlendikten sonra ayaklari
yukari taraflarindan kesilir ve husule gelen deliklerden ikisi, hava kacirmayacak surette sikica kapanir.
Tabil 6n ve arka delikler de kapatilir. Diger ikisinden -ki sag on ayak ile sik arka ayagin delikleridir- 6n
ayaga bir tahta boru, arka ayaga da tistl delikli iki boru raptedilir. Boylece meydana gelen alete “tulum
zurna” ad1” (Aktaran Kogak, 1990, s. 308).

Sadi Yaver Ataman (1975) 100 Tiirk Halk Oyunu adh ¢alismasinda Horon ve Sallama boliimiinde bahsi
gecen bu danslara eslik eden sazlari; “horon’larin asil ¢algisi davul-zurna’dir. Sipsi’de zurna tercih
edilmistir. Sesi tiz ve oynak ¢almaya elverisli oldugu i¢in bu kiiciik boy zurna kullamlmaktadir. i¢
bolgelerde Tulum zurna, mey denilen galgilar da kullanilmaktadir” (s. 71) seklinde siralamaktadir.

Diger calismalarda oldugu gibi farkli adlandirmalar Mehmet Ozbek’in (1998) yayinladig Tiirk Halk El
Kitabi I Terimler Sozliigii adli calismasinda da goriiliir. Ozbek tulum calgis1 hakkinda yapisal veriler
paylastiktan sonra ¢alginin tulum zurna, tulum diidiik, koltuk sipsisi gibi farkli adlandirilmalarla ifade
etmektedir.

Ancak Ingiliz etnomiizikolog Laurence Picken, “Tiirkiye’nin Halk Miizigi Calgilar1” adli ¢alismasinda
gerek kendi bireysel saha calismalarinda gerekse Reinhard’'in calismalarinda tulum zurna ifadesine
rastlamadigini su sekilde agiklar;

Saygun (1975) calginin Artvin’de tulum zurna olarak adlandirildigini ifade eder. Ancak Pazar ve
Camlihemsin ve Tatos dizi (Rize ve Erzurum illeri arasindaki havza) koylerinde tulum zurna terimi
gerek koylillerden gerek icracilarin kendilerinden duyulmadi. Burada kullanilan terim tulumdur ve
Reinhard’'in deneyimi de agikca bu sekildedir. Hemsin (Rize) bucagindan sira bir tulumcu olan Remzi
Bekar gibi gencliginde Coruh bélgesinde bir ¢coban olan Mehmet Cokal da tulumun tek basina 6zel bir
isim olarak kullanildigin1 onaylar. Sadece enstriimanin yayilim alaninin disinda, anlam-uzantisi olan
'gayda’ bazen bilinmemektedir (s. 528).

Halk calgilar, genellikle ilgili sosyolojik kategorinin yer aldig1 teritoryalarda yasam bulur. Ozellikle
belirli bir etnik kimlik ve temsil kabiliyeti yiiklenmis olan ¢algilar kimi zaman anayurtlarindan farkh
sebeplerle go¢ eden etnisitelerin yeni yurtlarinda kimi zaman ise anayurtlarinda yasamsal alanlariyla
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sinirh kalabilir. Bu baglamda Tulum ¢algisina icra edildigi toplum tarafindan ytiklenen anlam ¢alginin
var oldugu teritoryada daha belirgin/anlasilabilir bir hal alabilir.

Havanin bir deriye depo edilerek ses iiretiminin gerceklestigi calgilar uluslararasi literatiirde genel
olarak “bagpipe” olarak adlandirilir. Ancak ¢ok genis bir cografi alanda icra edilen bu ¢alginin
adlandirilmasi icra edilen sosyo-kiiltiirel kimligin dil yapisina gore farkliik gosterir. Bu calisma
kapsaminda tulum olarak ifade edilen bu maddi kiiltiir {irtintin var oldugu cografi sinirlar ve bu
siirlarda nasil adlandirildigl su sekildedir; Kuzey Avrupa’da; irlanda (Uilleann Pipes, Great Irish
Warpipes, Brian Boru Bagpipes, Pastoral Pipes), Iskocya (Great Higland Bagpipe, Border Pipes, Scottish
Smallpipes, Pastoral pipes, Zetland Pipes) Ingiltere ve Galler (English Bagpipes, Northumbrian
Smallpipes, Border Pipes, Cornish Bagpipes, Welsh Pipes, Pastoral Pipes, Yorkshire Bagpipes,
Lincolnshire Bagpipes, Lancashire Bagpipes) Finlandiya (Sakkipilli, Pilai) Estonya (Torupill) Letonya
(Diidas) Litvanya (Dlidmaisis), Isvec (Sackpipa, Walpipe), Giiney Avrupa’da; ispanya ve Portekiz (Gaita),
Italya, (Zampogna, Piva, Miisa, Baghét, Surdelina), Malta (Zaqq), Yunanistan (Askomandoura,
Tsampouna, Gaida, Dankiyo) Kuzey Makedonya (Gaida), Merkez ve Dogu Avrupa’da; Cekya (Dudy),
Romanya (Cimpoi), Polonya (Dudy), Macaristan (Magyar Duda), Bulgaristan (Kaba Gaida), Sirbistan,
Hirvatistan (Gajdy), Arnavutluk (Gaida), Belarus (Duda), Rusya (Volga, Shyuvr, Puvama, Shapar),
Ukrayna (Duda); Bat1 Avrupa’da; Almanya (Dudelsack), Fransa (Musette), Hollanda (Doedelzak), Isvicre
(Schweizer Sackpfeife), Avusturya (Bock), Belcika (Muchosa). Giineybati Asya’da; Tiirkiye (Tulum),
Ermenistan (Parkapzuk), Azerbaycan (Tuluk), Giircistan (Gudastviri), iran (Ney Anban), Basra
Korfezindeki Arap Devletlerinde; (Habban, Jirba), Kuzey Afrika’da; Cezayir (Tadghtita), Misir
(Zummarah-bi-soan), Libya (Zukra), Tunus (Mizwad). Gliney Asya’da; Hindistan (Mashak, Titti, Sruti
Upanga). (Wikipedia, 2023).

Mahmut Ragip Gazimihal (1962) tulum c¢algisinin tarihsel derinligini ve icra haritasim1 Tiirk Folklor
Arastirmalar1 adli dergide Tulum Calgisi baslig1 makalesinde su s6zlerle aciklar;

Yer ylziniin en nadir galgl tipleri bile miskal ve tulum kadar kidem ve haritada yayginlk
iddiasinda bulunamazlar. Diistinlintiz: kamislar1 boy sirasina baglastirarak st uglarindan
tiflemekle ¢alinan ag1z ¢algisi bir bastan Cin’in ¢aglarca derinliklerinde, 6biir bastan iskogya ve
Amerika Kizilderililerinin derin medeniyetlerinde vardi. Yunan-Roma antikitesinde bu calgi
keza derindir. Belki hicbir tilke yoktur ki onu kullanmamis olsun. Tulum ¢algis1 da ayni1 derinlikte
ve yayginlikta yasamistir (s. 2863).

Mehmet Cokal (1963) Tulum baslikli yazisinda ¢alginin yayilimu ile ilgili genis bir harita cizer:

Tulumun Tiirkiye’de yaygin bulundugu yerler Karadeniz dolaylaridir. Bilhassa Coruh vilayeti,
Coruh vadisi, Kars, Erzurum. Batum, Poti, Kirim, Kafkas daglar1 bat1 etekleri ile Bulgaristan ve
Romanya Turklerinin milli ¢algisidir. Coruh vadisinde, hemen her ¢oban tulum c¢alar. Vadi
merkezinden uzaklastikca Kars, Erzurum ve Rize'ye dogru azalir. Kars ve Erzurum’da yerini
kaval, Rize’de kemenceye birakir (s. 3211).

Remzi Bekar (2012) Hemsin Folkloru adli kitabinda c¢alginin Orta Karadeniz ve Dogu Anadolu’daki
varligina isaret eder. Ancak Bekar haritalandirmayi ¢algidaki bigimsel farklilik ekseninde olusturur ve
Rize’nin Hemsin ilgesinde icra edilen tulum ¢algisini bu haritalamada merkeze alir:

Tiirkiye'mizde bulunan tulumlarin yérelerine gore degisikliklerini gorelim: Erzurum’un Ispir
kazasinda, Agn ilinde, Sivas'in Susehri kazasinda Kars'in Ardahan, Hanak, Posof ve Cildir
kazalarinda, Giresun'un Sebinkarahisar dolaylarinda, Giimiishane dolaylarinda Rize'nin Cayeli,
Pazar, Ardesen, Findikli, Camlihemsin kazalarinda yapilan tulumlar hemen hemen Hemsin
dolaylarinda yapilan tulumlarin aynisidir sadece ses tonlarinda ufak tefek farkliliklara rastlanir
(s.13).
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Ozhan Oztiirk (2005) Karadeniz Ansiklopedik S6zliik adli cahsmasinda calginin Karadeniz bolgesindeki
icra lokasyonlar1 hakkinda paylastig1 veriler su sekildedir; “tulum, Cayeli'nden doguya dogru Pazar,
Ardesen, Hemsin, Camlthemsin, Findikli, Arhavi, Hopa, Borcka, Savsat, Yusufeli, Ispir ve Sebinkarahisar
ilcesinin koylerinde, ayrica giineyde Gilimiishane ve Erzurum illerinde daha ¢ok diigiinler ve yayla
senliklerinde ¢alinmaktadir” (s. 1119).

Oztiirk aym ¢alismada calginin Trabzon’da yasayan Rumlarin miizik kiiltiiriinde de yer edindigini
aktarir; “1923 miibadelesi dncesinde Trabzonlu Rumlar tarafindan Santa, Giimiishane, Macka, Krom ve
Imera bolgelerinde calinmaktaydi. Siirmene ve Caykara Holo koylerinde, Sebinkarahisar’da bir iki kusak
oncesine degin kaval ve kemence kadar olmasa da tek tiik tulum calanlara rastlanmaktadir” (s. 1120).
Calginin Trabzon bolgesindeki varligina Gazimihal (1929) de dikkat ¢eker; “Sarki Karadeniz sahillerinde
“Tulum” kullanilir. Asil Trabzon ile Rize de degil, kdylerinde vardir. Of'ta coktur” (s. 76). Siilleyman Senel
(1994) de Trabzon Boélgesi Halk Musikisine Giris adl1 ¢alismasinda Trabzon’daki icra alanina deginir;
“buglin Trabzon’da’ pek rastlanmayan, ancak 1929 derlemelerinde Of'da ¢ok yaygin oldugu bildirilen
calgilardan biri de tulum’dur. Asrimizin baslarinda, merkezde de bulundugu, bazi kaynaklardan
anlagilmaktadir ki bu calginin civar ilce ve kdylerden gelmis olma ihtimali vardir” (s. 182). Omer Asan
(1996) Pontus Kiiltiirii adli calismada Of ilgesinin Coruk koylinde ¢ok eski olmamakla birlikte tulum
calgisinin icra edildigini dile getirmektedir.

Calginin Rize ve Artvin illerindeki varligina dair veriler bircok calismada karsimiza cikmaktadir; “daha
¢cok Rize ve Artvin illerinde goriiliir. Tulum-Zurna adiyla da bilinir” (Cihanoglu, 2004, s. 244).
“Horanlarin Rize dolaylarinda refakat sazi Karadeniz kemengesidir. Daha doguda Hemsin, Mapavri
taraflarinda horon tulumla oynanir” (Yonetken, 2006, s. 73). “Karadeniz kiy1 seridi i¢lerine dogru
Hemsin/Napavri taraflarinda horonlar daha ¢ok tulum zurna ile oynanmaktadir (Ataman A., 2009, s.
280). Tulum yurdumuzda: Dogu Karadeniz, Rize, Hopa gibi sahil kesimlerde ve Savsat ve ¢evresinde
yaygindir” (Alemdaroglu, 1999, s. 19).

Calgiyla ilgili literatiir, icra lokasyonlarini genellikle Dogu Karadeniz bolgesiyle iliskilendirilir. Ancak
ayrintili bir literatiir taramasiyla g¢alginin gerek ge¢miste gerek giiniimiizde Dogu Anadolu’nun farkl
bélgelerinde de icra edildigiyle ilgili verilere ulasmak miimkiindiir. Kasim Ulgen (1944), Dogu Anadolu
Oyunlar1 ve Havalari Erzurum Oyunlar c¢alismasinda calginin Erzurum’daki varligina dikkat
cekmektedir; “Erzurum’da barlar oynanirken kullanilan ¢algi takimi davul, zurna veya meyden ibarettir.
Koylerde kavalla veya saz, baglama ile de oynanir. Kadinlar arasinda zilli veya zilsiz tef ¢calinarak oyunlar
oynanir. Tortum ve Nerman’da tuluma da tesadiif olunur” (s. 33). Gazimihal (1961) de Erzurum’daki
varhigl hakkinda veriler paylasir; “Anadolu’da Tulumzurna pek seyreklesmis bulunmasina ragmen bazi
semtlerde bilakis kullaniliyor: Trabzon’un dogu dagliklari, Erzurum’un Yusufeli bolgesi gibi” (s. 257).

Bayburt Musiki Folkloru adli ¢alismada belirli bir tarihe kadar, ilin 6zellikle kuzey kesmine dogru
calginin icra edildigi belirtilmekte; “Bayburt halk musikisinde eslik saz1 olarak davul, zurna, mey, keman,
ud, ciimbiis, def, darbuka, baglama birlikte kullanilmistir. Kemenge, tulumzurna ise 40-50 y1l 6ncesine
kadar daha ziyade Bayburt'un kuzey tarafinda ¢alinmaktaydi1” (Tan & Turan, 1996, s. 12).

Reinhard’lar (2007) da derleme ¢alismalarinda Anadolu’nun farkli bélgelerinde calgi hakkinda tespitte
bulunduklarini, ¢alginin sadece Karadeniz bélgesinde icra edilmedigini ifade ederler;

Anadolu halki, tulumun yani sira kemengenin de yalniz Karadenizlilere 6zgii olduguna inanirlar.
Oysa tulum ilkenin i¢ kisimlarina dogru uzanan Pond Daglar’'nda ve doguda Mus, Van ve
Agri'nin eteklerinde oturan gocebe halk tarafindan da ¢alinmaktadir. Yine Tiirk- Rus sinirinda
Kafkasya'da da tulum ¢alanlar vardir (s. 74, 75).

Calginin Azerbaycan bolgesindeki varhigini Avaz Rehmetov (1975) Azerbaycan Halk Calg1 Aletleri
calismasinda su sekilde aktarir; “Tulum calgi liilesinde 5 delik olmaktadir. Tulum tipli aletler Sovyet
Birliginin bir¢ok halklarinda ve bu arada da dis iilkelerde genis yayilmistir. Azerbaycan’da ise tuluma
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ancak Nahcivan Boélgesinde rastlanmaktadir. Orada bu musiki aletinde tiirkii ve rakslar ifa olmaktadir”
(s.36).

Ali Riza Yalgin (1940) Cukurova Yiriiklerinin de gegmiste calgiyi icra ettigini Cenupta Tiirkmen Calgilar:
adli calismasinda su sekilde aciklar;

Anadolu’nun Gilineyinde Bugiin Cukurova Yiiriikleri arasinda soluk yani nefes ile calinan calgilar:
Kaval, Zurna, Kavaldiidiigii, Dillidiidiik olmak tizere doért tirlidiir. Bundan tahminen 150-200
sene once “KARKIN” adi1 tasiyan ve keci tulumundan yapilan Gayda Nev’'inden bir calg1 daha
calinirmis. Yiriikler bu ¢alginin Tiirkmenlerden Araplara gegmis oldugunu ve hala Arabistan’da
calinmakta bulundugunu soylerler. (s. 17)

Siileyman Senel (2011) Istanbul Cevresi Alan Arastirmalar1 adli ¢alismasinda cumhuriyetin ilk
ceyreginde bolgede yapilan derleme g¢alismalarinin anket fislerini paylasmaktadir. Bu fislerde genel
olarak icra edilen eserin ve icra eden kisinin adi, icraya eslik eden ¢alg1 hakkinda veriler sunulmaktadir.
“Istanbul’da Uskiidar kazas1 Cekme Koy ve o yillarinda Istanbul iline bagh olan Yalova'nin Kurt Koy
bolgesinde derlenen iki eserde calgisal eslik olarak tulum calgisi goriilmektedir” (s. 279,380).

Sonu¢ olarak genelde deri bir malzemeden yapilan; bir ucunda iifleme diger ucunda ise ses
frekanslarinin degistirildigi (klavye) yapisal boliimlere sahip olan ve deri icerisindeki havanin
basinciyla ses elde edilen bir ¢algi, ulusal sinirlar igerisinde yaygin bir sdylemle/ifadeyle tulum c¢algisi,
diinyada ise farkl adlandirmalarla genis bir cografyada varhigini siirdiirmektedir. Farkliliklar sadece
terminolojik cercevede degil yapisal ve edimsel eksende de gorilmektedir. Dogu Avrupa’dan
Yunanistan’a kadar hemen hemen bircok iilkede ¢ok sesli unsurlar genel olarak klavyeden bagimsiz
derinin farkli boliimlerine yerlestirilen borularla (drone) elde edilmektedir. Ancak Yunanistan’la
beraber Asya’ya dogru ilerledikce ¢ok sesli yapi genelde klavye iizerinden iki adet kamisin yan yana
gelmesiyle elde edilmektedir.

3. Usliip Kavramina Genel Bir Bakis

Arapca slb kokiinden geldigi ileri siirtlen tslup kavrami literatiirde genellikle stil kavramiyla
iliskilendirilmektedir. Literatiirde stil kavraminin Latince kdkenli bir etimolojiye sahip olduguna iliskin
ortak bir uzlagi oldugu séylenebilir. Ornegin Caliskan (2014) tislup kavraminin Latince “kazik yahut
yazmak icin ucu sivri alet” anlamina gelen stilus kelimesinden evrildigini ifade eder. Gazimihal (1961)
de kavramin Latince stylus’tan tiiretildigini aktarir; “eskiler tstleri balmumu levhalar iizerine yazi
yazarlarken bir nevi madeni kalemler kullanilirdi. Iste bu kalemlere stylet denilmekteydi. Yazmakla
alakali iste bu kelimeden Sitil s6zii dogarak, yazilinin tarzi anlaminda kullanilir oldu” (s. 264). Say’da
(2012) uslup kavraminin Latince “yazi bigimi” anlamina gelen “stilus” kelimesinden tiiretildigini ifade
eder ve Fransizca ve Ingilizce style, Almanca stil, Italyanca stile, Ispanyolca estilo seklinde ifade
edildigini aktarir.

Uslup TDK sézliigiinde; 1-Tarz, 2-Sanat¢inin goriis, duyus ve anlayisindaki kendine 6zgii anlatis bicimi;
bicem, hava, stil, 3-Bir tiiriin, bir ¢agin kendine 6zgii anlatis bicimi seklinde tanimlanmaktadir. Kimi
calismalarda iislup kelimesinin bicemle es anlamda kullanildig1 goriilmektedir. Ornegin Tiiba Sosyal
Bilimler S6zliigii'nde bicem olarak ele alinan kavram; “bir kisinin konusma ve yazmasinda goriilen,
iletisim amacina, toplumsal konumuna ve toplumsal baglama iliskin olarak, dildeki resmilik, s6zciik
sec¢imi, sesletim bicimi ve s6z dizimindeki kendine 6zgii nitelikler” (Gililovali ve Odabas, 2011, s. 153)
seklinde tanimlanmaktadir. “Uslup, genel anlamu itibariyle insanlarin, iletisim aracihgiyla bir seyi, bir
sekilde ifade ederken kullandiklari, yola ve yonteme yonelik bir kavramdir. Yani iislup, benimsenen
seyin nasil yapilacagina iliskin izlenen bir yoldur” (Ersoy, 2017, s. 303).

Yazinsal alanda tslup kavraminin miiziksel baglamdaki tanimlarinda bir ¢esitlilik oldugu
gorilmektedir. Say (2009) miziksel olgularin birlesimi olarak ele adlig1 tislup kavramini stil sozciigiiyle
es anlamda kullanir ve “miizikteki karakteristik niteliklerin belirledigi biitiinsel kavrayis” (s. 491) olarak
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tanimlar. Yazar ayrica kavrami zaman (Cag), ulus (Fransiz, Alman) ve birey cercevesinde ii¢ diizlemde
inceler. Gazimihal (1961) de kavramin edim merkezli semantigine vurgu yapar; “duygularin ifadesine
bilhassa karakterli bir sahsiyet verdirmesini bilen bir bestecinin yazdig1 esere (veya bir yorumcunun
yorumladigl musikiye) kazandirdigi tarz, tavir ve ¢cigir” (s. 264). S6zer (2018) de kavramu stil, bicem ve
tarz sozctkleriyle ayni anlamda kullanir ve kavrami; 1- her alanda oldugu gibi, miizikte de olus, deyis ya
da yapis bigimi tarz. 2-Bir miizikciye, bir ¢aga ya da bir ililkeye 6zgii teknik, renk, bicimlendirme ve
soyleyis 6zelligi. 3-Bir miizik¢inin goriis, duyus, anlayis ve anlatisindaki 6zelligi. 4-miizik tarihinde yer
alan bir dénemin (Barok, Klasik, Romantik vd.) ve bir formunun (senfoni, sonat, pesrev, beste, semai
vd.) kendine 6zgii anlatis bicimi seklinde dort analitik diizlemde ele almaktadir (s. 250).

Uslup kavrami uluslararasi miizik literatiiriinde genel olarak style sézciigiiyle karsilik bulur. Apel
(1950) Harvard Dictionary of Music’'te genel olarak; herhangi bir sanatta ayirt edici veya karakteristik
sunum, yapim veya icra tarzi seklinde agikladigi kavrami miiziksel baglamda; form, melodi, ritim vb. gibi
miiziksel bilesenleri bir arada kapsayacak sekilde ele alir. Beard ve Gloag (2015) Musicology The Key
Concepts adli galismada tislup kavraminin melodi, doku, ritim ve armoni gibi unsurlarla ele alinmasi
gerektigini vurgularlar ve ayrica kavramin genis bir miiziksel alanda ele alinabilecegi gibi tek bir notaya
da uygulanabilecegi bilgisini paylasir. Meyer (1989) iislup kavraminin sunulan herhangi bir olgunun
“ne” oldugundan ziyade “nasil” gerceklestigiyle ilgilendigini aktarir ve tislubu bireysel edimin haricinde
farkli dinamiklerin etkisiyle olustugunu agiklar; “lislup ister insan davranisinda ister insan davranisinin
urettigi eserlerde olsun, bazi kisitlamalar dahilinde yapilan bir dizi secimin sonucunda ortaya ¢ikan
oriintiilerin bir kopyasidir”. Stravinsky (1947) ise tislubu bir bestecinin kavramlarini organize etme ve
zanaatinin dilini konusma big¢imi olarak aktarir ve bu dilin belirli bir ekoliin veya déonemin bestecileri
icin ortak olan bir unsur oldugunu ifade eder. Yine Beard ve Gloag miizikte evrimsel siirecin
gerceklesmesinde tiislubun 6nemli bir islevi oldugunu aktarir ve bu siirecin gerceklesmesinde
bestecilerin mevcut tiirlere ya da kendilerinden 6nceki miizige meydan okuyan, muhtemelen onlari
altiist eden secimler sonucu gerceklestigini aktarirlar.

Uslup herhangi bir miiziksel pratigin nasil gerceklesecegini belirlemenin 6tesinde kimi miizik
kiiltiirlerinde taksonomik bir islev gormektedir. Ornegin Klasik Bati Miizigi'nde “barok”, “klasik” vb.
sekillerde adlandirilan doénemlerin siniflandirilmasinda tislup énemli bir dinamiktir. Klasik Tirk
Miizigi'nde ise uzun siireli miizik ifadeleriyle olusan miiziksel yaratmalarin, yerini kisa miizik ifadeleri
ve climlelerine birakmasi (Tutu, 2024) “klasik ddnem”den “yeni doneme” gecis kapisini aralayan 6nemli
edimsel siireclerdir. Senduran (2024) Klasik Tturk Miiziginde “yeni donem” olarak ifade edilen stirecin
19. yiizyilda Zekayi Dede ile basladigini aktarmaktadir.

Halk, 19. yiizyilda ulusal devlet projesinin hayata gecirilmesi sonucu ortaya cikan “icat” edilmis bir
kavram olarak diisiiniilebilir. Erol (2009) halk miiziginin homojen olmayan insan kiimelerinin
birbirinden farkli islevlere sahip devasa bir cesitlilik olusturan miiziklerinin, bir homojenlestirme
miidahalesinin sonucu olarak diisiiniilmesi gerektigini vurgular ve Tiirk Halk Miizigi'ni de bu baglamda
miiziksel c¢esitlilik gosteren soyut bir toplumsalligin tiirdes bir biitiinligiinii ifade etmede kullanildigini
aktarir. Tirk Halk Miizigi her ne kadar homojen bir miizik kiiltiirii olarak diisiiniilse de farkl
dinamikleriyle (calgi, bolgesel agiz vb.) yerel bir miizik hiiviyetini biinyesinde barindirmaktadir. Bu
baglamda iislup kavrami homojen olarak ifade edilen bir miiziksel olayin yerel niteliklerinin isitsel
baglamda anlagiir kihlnmasinda énemli bir unsurdur. Ornegin halk miiziginde uzun hava tiiriinde
siniflandirilan Gurbet havalarinin icrasinda gerceklestirilen ters glissando ve gilissandolar, karar sesine
gelirken kimi seslerin peslestirilmesi lislup eksenli bir aitlik belirleyicisidir. Yine baglama calgisinin
edimi esnasinda tezenenin iist tele taktirarak ses liretilmesi ilgili miiziksel olayin “Konya Tavr1” olarak
ifade edilmesini ve ilgili eserin Konya yoresiyle iliskilendirilmesine sebebiyet veren 6nemli bir edimsel
davranistir.
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Bourdiue (2015) tislubun anlam ve niteliginin her ne kadar kendisini iiretenle iliskili oldugunu ifade
etse de onu algilayanin sembolik bir disa vurumu oldugunu aktarir. Keammer (1993) herhangi bir
miiziksel olayda ilgili miizik pratigini algilayanin/tliketenin yani izlerkitlenin 6nemine vurgu yapar ve
cogu seslendirmelerin izlerkitleyi gerektirdigini aktarir. Bu baglamda iislup kimi zaman bireysel bir
yarat1 ve estetik ele alisin 6tesinde izlerkitle merkezli, izlerkitlenin begeni normlarina gore sekillenen
bir olgu haline déniisebilir. Ornegin Behar, (2015) Suphi Ezgi’nin tanbur metodunun geleneksel Tiirk
Musiki tarihi acisindan 6nemli oldugu aktarir, ancak bu metotta aktarilan tislubun Tamburi Cemil Bey
tarafindan kadiik hale getirildigini ve ilgili {islubun ge¢cmise mal olmus ve bugiin sadece miizikolog ve
miizik tarihcilerinden baska kimseyi ilgilendirmeyen bir tislup oldugunu aktarir. Siiphesiz Suphi
Ezgi'nin lislubu donemin izlerkitlesi tarafindan mesru, kabul edilen bir miiziksel {islup olsaydi bugiin
Klasik Tiirk Miizigi olarak ifade edilen miizik tiirtinde varligini siirdiiriirdi.

Ilgili miizik pratiginde performansin nasil gerceklesecegini belirleyen énemli bir unsur da mekandur.
Ersoy (2017) Gislubun tek basina, salt bir seslendirme asamasinda olusmadigini seslendirme sirasinda
mekansal niteliklerin tislubu bicimlendirdigini aktarir; “Alevilerin, mistik ve sessiz bir ortamda baglama
performansinda kullandiklari selpenin; oldukea giiriiltiilii mekanlarda seslendirilen Boogie-Woogie'nin
de piyanonun duyurulmasi amaciyla 6zellikle sag elin tuslara kuvvetli basmas1 gerekliligi ilgili
tisluplarin olusmasinda énemli unsurlardir” (s. 305). Ote yandan herhangi bir miizik pratiginin farkl
mekansal baglamlarda icra edilmesi yeni miiziksel iisluplarin dogmasina sebebiyet verdigi sdylenebilir.
Tanzimatla birlikte Osmanli-Tlirk musikisi icra alanlarinda 6nemli degisiklikler gerceklesmis ve miizik
saray disinda da iretilmeye/tiiketilmeye baslanmistir. “Sarayin disina ¢ikarak gecim derdiyle
karsilasilan musiki, kacinilmaz bir bigimde yeni mekanlara dogru evrilmis ve bunun sonucunda piyasa
olgusu ve icrada “piyasa iislubu” olusmustur” (Ogiitle ve Etil, 2012, s. 107). Mekanlar kimi zaman farkl
miiziksel tisluplarin birbirini etkiledigi fiziksel alanlara déniisebilirler. Ornegin Atasoy (2014) Osmanh
déneminde semai kahveleri olarak adlandirilan yerlerde Anadolu’dan gelen saz sairleri ve klasik musiki
mensuplarinin bir araya geldigini ve bu farkli miizik tiirlerinin tisluplarinda bir yakinlasma oldugunu
ifade eder. Kimi miizik tiirleri her ne kadar ayni tiir icerisinde siniflandirilsa da mekansal baglamda
farkl bir tislup bilesenlerine maruz kalabilir. Ozcan (2014) Dini musiki tiirii altinda ikiye ayrilan cAmi
ve tekke misikisinin ortak bir¢cok vasiflar1 olmalarina ragmen ayri-ayri iislup ve tavirlarin bulundugu
ifade eder, cami masikisinin daha ¢ok zahidane bir tslup arzetmesine karsilik tekke misikisinde
tasavvufi bir lirizmin hakim oldugunu aktarir. Yondemli’'nin aktardiklar1 da Ozcani destekler
niteliktedir; “dini Tiirk Musikisi icra edildigi mekanlara gore “cami musikisi” ve “tekke musikisi”
basliklar1 altinda ikiye ayrilabilir. Cami Musikisi eserlerinde goriilen zahidane, agirbash tslip, Tekke
Musikisi eserlerinde yerini tasavvufi bir coskuya birakir” (Yondemli, 2014, s. 930).

Zaman kavrami da islubu bigimlendiren/déntistiiren 6nemli bir baglamdir. Behar (1998) herhangi bir
eserin intikal aninda olusan az ya da ¢ok farkli versiyonunun o anin, o “dénemin” genel gecer icra
tislubuyla uyumla halde oldugunu ifade eder. Yazar ayrica bir eserin bestelenisi ile ilk kez notaya alinisi
arasinda gecen stire uzadikc¢a kdgida alinan versiyonla “orijinal beste” arasindaki farkliliklarin az da olsa
¢ogalacaginm ve iislubun artik eserin bestelendigi donemin degil notaya alindig1 “dénemin” iislubu
olacagini aktarir. Biilent Aksoy Itri'nin farkl tiirlerde ve makamlarda ¢ok 6nemli eserler besteledigini
ancak bu yaratilarin dénemsel baglamdaki dinleyici lizerine olan etkisini su sekilde agiklar:

Ama bunlar ve benzeri eserleri Itri'nin yasadig1 glinlerde herhalde boyle degildi. Bizim bugiin
biiyiik bir haz duyarak dinledigimiz o besteler arada gegen iki yiizyil1 askin bir zamanin tslup ve
zevk dalgalanmalariyla yeni bir kiliga biriinmis “stilize” edilmistir. Aynmi eserleri Itri'nin
cagindaki sekliyle dinleyebilmis olsak, biiyiik ihtimalle, bugtlin aldigimiz zevki alamayacaktik”
(Aksoy, 2014b, s. 432).

Berendt (2003), Caz Miizigi adl calismasinda Lester Young'un zaman-iislup iliskisine olan géndermesini
su sekilde ifade etmektedir:
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Count Basie’nin miizigi 50°li yillarda diinya ¢apinda basari kazandiginda, Laster Young’dan -eski
Basie Orkestrasinin en 6nemli solisti- orkestranin eski miizisyenleriyle birlikte calmasi ve 30’lu
yillarin stilini bir albiimii icin yinelemesi istendi. ‘Yapamam’ dedi Laster. ‘Artik boyle
calmiyorum. Baska tiirlii caliyorum; baska tiirlii yasiyorum. Simdi zaman baska; o ise o zamanda.
Biz degisiyoruz, hareket ediyoruz (s. 21).

Hodeir (2016) miiziksel baglamda tiir kavramini; “bir eserin tasarlanmasinda en basta gelen bir 6z ve
aralarinda nitelik uyarliklar1 gdsteren bigimlerin ayni ocakta toplanmasi” (s. 13) seklinde iki diizlemde
tanimlar. Tiir bu baglamda bir siniflandirma islevi gorse de lslup ekseninde herhangi bir miiziksel
edimin nasil ger¢eklesecegini belirler ve bu isleviyle de ilgili miizik pratigini gerceklestirecek miizisyene
performans esnasinda bir sinirlama getirir. Ornegin Miisliim Giirses arabesk olarak nitelendiren miizik
tiirtinde bireysel performansini sergilerken genellikle; glissando kullanimy, ilgili eserin metninde gecen
bir kelimenin tek hecesiyle farkli ses perdeleri kullanimi seklinde bir seslendirme davranisi sergiler.
Ancak 2011 yilinda Kalan Miizik tarafindan piyasaya stiriilen “Kizilbas II” isimli albiimde “Ah Hiiseyin
Vah Hiiseyin” adli eseri seslendirirken daha sade ve Alevi kiiltiiriiniin miizik teamiillerine uygun bir
tislupla icra davranisi sergiledigi goriilmektedir. Cerezcioglu (2011) miiziksel diizeyde oldukca yakin
ozellikler gosteren Extreme Metal ve Heavy Metal'in vokal iislup bilesenleri cergevesinde
farklilastiklarini aktarir; “genis bir bicimde ele alindiginda Heavy Metal’de giiclii, bol vibrasyonlu ve san
teknigiyle tislup varken, Extreme Metal'de 6ncelikle sesin dogal halinin disinda ¢ikmasini saglayan
cesitli girtlak teknikleri, bogtirme, boguk, kalin gibi iislup sekilleri goriilmektedir”. Finkelstein de Bluesu
tanimlarken iislup davranislarindan faydalanir.

Melodi son derece konusma biikiinlii ya da parlando-rubato’dur; sarkici, bazi 6nemli s6zctikleri
vurgulamak icin, birbirine bagh notalarin yani sira, cogunlukla dizinin yarim ses peslestirilmis
ticlii ve yedinci aralik “mavi nota”sindan giiclii bir anlatimsallikla yararlanir. Boyle olmasina
karsilik bluesler biitiin gevsek yapilarina karsin, mimari agidan dongiilii sarkilardir (Finkelstein,
1996, s. 393).

Herhangi bir miizik kiiltiiriinde miizigi liretenler ya da tiiketenler tarafindan kabul géren miiziksel
tslubun nasil olustugunu sorgulamak olduk¢a sikintilidir. Ancak bir miizik kiltliriinde miiziksel
tsluptaki degisimin nasil gerceklestigine yonelik diisiinsel sorgulamalar, tarihsel verilerin
incelenmesiyle cevap bulabilir. Uslup degisimi/déniisiimii kimi zaman kolektif bir uzlasi sonucu degil
donemin 6nemli miizik insanlarinin bireysel eksende gelistirdigi yenilikler sonucu gerceklesir. Behar
(1992) 19. ylizyilin 6nemli besteci ve sazendelerinden Tanburi Cemil Bey’in tamburda ve kemencede
virtiiozce icralara agirlik kazandiran kalici bir lislup degisikligi yarattigini ve neyzen Niyazi Sayin’in da
bu iislup degisiminden etkilenerek neyde; daha esnek ve ntiasnli, daha yumusak, taksim kaliplarina daha
az bagimli, melodik yaraticilifa daha ac¢ik, daha lirik ve daha 6zgtirce bir ney tislubunu yerlestirdigi ve
bu sayede gecmiste “tekke lislubu” olarak adlandirilan icra tslubunun neredeyse tamamen siyrilip
apayr1 bir icra tavrinin yerlesmesine oncelik ettigini ifade eder. Yine 20. ylzyilin onemli ses
icracilarindan Miinir Nurettin Selcuk’un icra sirasinda gercgeklestirdigi tislup degisikligi yeni bir tislup
kazandirmanin Otesinde miizik tiirlerinin nasil okunmasi gerektigi noktasinda yeni bir yaklasim
kazandirmistir. Aksoy, Selcuk’'un Tiirk mizigine islup eksenli etkisini su sekilde agiklar; “Miinir
Nurettin Selcuk musikiye sade, “diiz” okuyusu getirmisti. Ondan 6nceki hanendeler “girtlak namesi”
denilen girtlak siislemelerini bolca kullanma aliskanligindaydilar. Hafizlara has bu tiir okuyusa “hafiz
tavr1” denirdi. Miinir Nurettin Selguk girtlak nagmelerini biiytik 6l¢tide diizlestirdi, “temizledi” (Aksoy,
2014a, s. 698). Ozpekel (2014) Miinir Nurettin Selcuk’un kazandirdigi bu yeni {islup bi¢iminin dini
miizik ile 1a-dini miizigi birbirinden ayiran énemli bir etkisi oldugunu ifade eder. Bireysel etki Caz miizik
kiltirinde de kendini gdstermektedir. “Birgok caz miizisyeni 6nceki caz stillerini yeniden yasatmay1
stipheyle karsilamistir. Tarihselciligin cazin dogasiyla gelistigini bilirler” (Berendt, 2003, s. 21).
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Kimlik kavrami en genis sekilde toplumlari birbirinden ayiran unsurlarin bilesimi olarak tanimlanabilir.
“Kimlik var olabilmek icin farkliliga gereksinim duyar ve kendi kesinligini giiven altina alabilmek icin
farklihig1 6tekine doniistiiriir” (Connolly, 2020, s. 93). Cerezcioglu (2011) Kiiresellesme Baglaminda
Extreme Metal Scene: izmir Metal Atmosferi adli calismasinda iislup eksenli kimlik yaratimini su sekilde
aciklar:

Gruplar Extreme Metal tiirinde miizik yaparlarken, kimi zaman kendi icatlar1 olan miiziksel
tsluplarla kendi farklilik kategorilerini olustururlar. Bu davranis kimlik olusumu siirecinin
dogal bir parcasidir. Ciinkii bireyler kimliklerini insa ederken, hem kendilerini daha biiytik bir
aidiyetin parcasi olarak gosterme, hem de o aidiyet icinde dahi farkl olarak konumlandirma
refleksivitesiyle hareket ederler (s. 285).

Waterman (1990) ise Juju tarihinde miizik tislubunun kimligi canlandirmasindaki roliiniin, miizigin
sadece diisiiniimsel degil ayn1 zamanda kiiltiirel degerlerin ve sosyal etkilesimin Oriintiilenmesinde
potansiyel bir gii¢c olarak diistintilmesi gerektigini aktarir.

Sonug olarak iislup kavrami kimi calismalarda miiziksel bilesenler ekseninde kimi ¢alismalarda ise icra
ve edimsel yonilyle tanimlanmistir.  Kavramin sadece herhangi bir miiziksel edimin nasil
gerceklestigiyle degil, “0” sekilde gerceklesmesine sebebiyet veren kiiltiirel dinamiklerin biitiinciil bir
ele alisla kavranmasi gerekir. “Bu bakimdan i¢inde bulunan ¢ok katmanli bilesenler kiimesi olan iislubun
“miiziksel davranis biitiini” olarak tanimlanmasi yerinde olacaktir” (Ersoy, 2017, s. 313).

4. Tulum Calgisinin Erzurum Bélgesindeki Uslup Bilesenleri

Erzurum’da g¢alginin adlandirilmasi genellikle “tulum”, performans “tulum ¢almak”, icraci da “tulumcu”
terimleriyle ifade edilmektedir. Miiziksel olgularin aktariminda ifade edilen terminoloji; gayde, yayla
tirkiileri, melodi, tane tane vurma, kayde, uzun hava, seda, akordu diizenleme, akortlu 6tme, parmak
yatmasi, hava, tulum bozuk, giir ses, yayli parmak, parmaklari didiklemek seklindedir. Bélgede calginin
eslik ettigi dans pratigi “Horon” ve “Bar” olarak ifade edilmektedir. Diiz Horon, Garabet, Temiraga, Hos
Bilezik, Hoy Nari, Kudarasen, Hemsin, Tamzara, Kelkit boélgede tespit edilen bar ve horon
kayde/havalaridir. Bolgede dans pratigine eslik edilen miziksel isitim "kayde” ya da “hava”
kelimeleriyle ifade edilir. Kayde ya da havalar genellikle 2, 5, 6, 9 ve 12 zamanl ritmik yapilarla icra
edilmektedir.

Erzurum bolgesinde tulum ¢algisinin performansina yénelik ti¢ farkli iislup bigimi tespit edilmistir. icra
kimi bolgelerde monofonik kimi bolgelerde ise homofonik bir dokuyla gerceklestirilmektedir. Ayrica bu
¢alim sekillerinden bagimsiz olarak kimi bolgelerde “kapali” olarak adlandirilan, ¢alginin birinci ve
ikinci perde deliklerinin bal mumuyla kapatilarak geceklestirilen tislup sekli de goriilmektedir.

Resim 3

Mustafa Demirtas Monofonik Doku

Kanak: (0guz Yilmaz kisisel arsiv, 2022)
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Resim 4

Engin Kumbasar Homofonik Doku

o oad

Kaynak: (Oguz 1lmaz kisel arsiv, 2022)

Homofonik ya da monofonik dokuya bagh gerceklestirilen iislup farkliliklari, Erzurum bélgesinde icra
edilen miizik tiird, (bar-horon) icracinin mikro olcekteki mekansal aidiyeti ve kiiltiirel kimlikle
iliskilendirilmesi hususunda énemli miiziksel davraniglardir. Ornegin Kumbasar Rize merkezli horon
havalarinin icrasinda homofonik dokunun 6nemini su sekilde aciklar; “cift korsun mesela bunun
ozellikleri soyle tekli ayri1 calinir ¢iftli ayr1 ¢alinir. Mesela Rize ¢alacagin zaman Rize'de boyle
parmaklarini gecirmeli (homofonik dokuya gonderme yapmakta) yaparsin boyle, yani boyle
(monofonik dokuya gonderme yapmakta) calinmaz her hava diiz ¢calinmaz ona gére ¢alacaksin” (kisisel
goriisme 2022). Demirtas ise Erzurum merkezli bar havalarinin ancak monofonik dokuyla icra
edilecegini aktarir; “yarim sesleri (homofonik dokuya génderme yapmakta) kullanmiyorum, yarim
sesleri ekseri Rize taraflar1 kullaniyor, Hodugur kullanir, yani Salacur’da 6yle yarim basmali ¢alinmiyor”
(kisisel goriisme, 2022).

Miizik her ne kadar diinyasal bir olgu olarak ele alinsa da islev, anlam vb. unsurlarla farklilasir ve kiiltiire
0zgl bir hal alir. Farklhiliklar yukarida ifade edilen unsurlarin disinda kimi zaman ilgili kiiltiirel kimligin
miiziksel davranislarini ifade etmede kullandiklar kiiltiir ici terimlerde belirir. Ornegin yukarida da
goriildigi gibi Demirtas homofonik dokuyu “yarim basmali”, Kumbasar ise “ciftli calma” seklinde ifade
etmektedir. Yildiz ise homofonik dokuya bagh olarak gerceklestirilen ¢ok sesli miiziksel davranislari
ifade etmede “kesme” terimini kullanir ve o da lislubun yerellikle olan girift yapisina dikkat ¢eker; “bu
tamamen silislemekle alakali bir seydir. Ama bizim Rize tarafi horonlarinda ¢cogu horonda kesmeden
calamazsin. Mesela Kackar Horonu var su sekilde calinir. Kagckar Horonu yani su parmak su sekilde
¢alacak yani bunu bdyle ¢aldigin zaman olmuyor”.

Resim 5
Arif Ceylan Kapali Tulum Performansi

Kayné'l(:'(Oguz Yilmaz kisisel arsiv, 2023)
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Resim 6

Siileyman Yilmaz Kapali Tulum Performansi

Kaynak: (Oguz Yilmaz kisisel arsiv, 2022)

Bolgede birinci ve ikinci perde deliklerinin bal mumuyla kapatilarak gerceklestirilen tislup bicimi icraci
eksenli bireysel bir estetik tercihin 6tesinde kimi horon kaidelerinin seslendirilmesinde kat1 kuraldir.
Yani kimi horon havalari/kaydeleri ilgili kolektivite tarafindan ancak bu iislup bicimiyle kabul goriir ve
anlamh hale gelir. Ornegin Yildiz Topal ve Gant olarak adlandirilan horon kaidelerinin ancak kapal
tislupla anlam buldugunu, icracinin disinda izlerkitle ve horoncunun da kapali iislup bigiminde bir karar
merci oldugunu aktarir; “Gant horonu ve Topal Horonunda su iki deligi kapatirsan daha giizel, giizel
calarsin. Acikken calarsin ama ayni zevki vermiyor, ¢iinkii bilen bir kisi onu mesela bilen bir kisiye iyi
bir horoncuya onu ag¢ik caldigin zaman, tulumu durdurtur o delikleri kapattirir. Mesela ben de kendim
horon oynatirim. Ben mesela Gant horonu oynatacagim zaman bir tulumcu bunu agik ¢alsa, ¢aldirtmam,
izin vermem (kisisel goriisme, 2023). Yilmaz'in aktardiklari da kapali tislubun kimi horon kaydeleri ile
olan siki iliskisini aktarmada olduk¢a 6énemlidir; “simdi bak mesela dyle sey var ki bunu mesela ben
buraya bunu kapatmisim. Bunda baska kaide ile ¢ikariyorum daha giizel, actigim zaman baska kaide
¢ikariyorum” (kisisel goriisme, 2022).

Homofonik doku bolgede iislup kavramina yonelik kiiltliir i¢i bir kavram olan “seda” teriminin
olusmasina sebebiyet vermektedir. Seda, goriisme kisileri tarafindan her ne kadar “akortlu” bir tulumu
nitelemeye yonelik kullanilan bir kavram olsa da aslinda homofonik doku sonucu, tisluba bagh olarak
ortaya ¢ikan bir ifadedir. Kumbasar seda kavramini akort eksenli aciklar; “seda soyle tulumu caldigin
zaman sana bir sey verdirtecek boyle heves verdirtecek. Bir yerde tulum ¢aliniyorsa hi¢ seda yoksa ben
ondan zevk alamam. Tulumun tek bir 6zelligi akordu diizenlemesi, tulum akortlu 6temedi mi profesor
bile ¢alamaz onu profesor tulumcu bile calamaz. Tulum bir sefer akortlu olacak yani elin bu eller bu
parmaklara yatacak yatmadi mi1 hi¢ randiman vermez, bosa ugrasirsin yani, yani parmakla yatti mi artik
kaideleri benden iste” (kisisel goriisme, 2022). Erzurum’da gergeklestirilen saha ¢alismasinda, "seda"
kavrami sadece horon pratiklerinin gortldiigii bolgelerde tespit edilmistir. Bu durum, kavramin tisluba
yonelik olarak ortaya ciktig1 séylemini destekler niteliktedir.

Erzurum’da tulum calgisi genellikle ilgili kiiltiirel kimliklerin dans pratiklerine eslik etmeye yonelik bir
icra gerceklestirir. Demirtas’in ifadeleri tulum calgisinin baska miiziksel olaylarin disinda ancak dans
pratigine eslik ettigi ve calginin bolge miuzik kiiltiiri icerisinde bu isleve yonelik konumlandigi
hususunda 6nemlidir; “adamlar oynayacak iki ¢ kisi, o zaman zevki ¢ikar hem oynayan hangi bar
oynadigini da bilmis oluruz”. Calginin dans merkezli gerceklestirdigi performans ayni zamanda icraciya
tslup davranislarini sergilemede de bir sinirlama getirir. Tekin'in aktardiklar1 dans pratiginin tislup
davranislarini nasil sekillendirdiginin 6tesinde tislubun kimi zaman ancak belli bir yas grubu igerisinde
anlasilir olmas1 noktasinda 6nemlidir; “simdi ben onun o oyunun barin vurus seyini bildigim icin
melodisini agir normalde agir bardir o agir oynanir. Tane tane vurdugun zaman, vurdugun zaman bu
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sefer o eskiler ama yeniler degil simdi sunlara ben hitap ettigim zaman ¢aldigim zaman bunlar iste hizh
hizli ¢aldiriyor ¢abuk ¢abuk bakarsin ki o ayaklar kalkiyor iniyor yani o oyun degil eskiler oyunu
bambaska oynadiklari zaman ayni hepsi ayni bari, oyunu ayni anda rahat oynarlardi ama simdi dyle bir
sey yok simdi, simdi ki oyunlara zaten ben genclere hitap edemiyorum etsem bile ben caldigim
caliyorum ayagina baktigim zaman ben bozuyorum, c¢iinkii oyunu oynayamayan insan ¢algiciyr da
sasirtir” (kisisel goriisme, 2022).

Bolgede iyi bir tulumcu nitelemesi ve fUsluba yonelik toplum tarafindan kabul goéren miizik
davranislarinin ne olacagi noktasinda farkl gériisler mevcuttur. Ornegin Yilmaz iyi tulumcuyu “dans
pratigi esnasinda horoncu takibi” tizerinden ele alir ayn1 zamanda miiziksel stislemeleri bir analojiyle
aciklar; “parmaklar yayl olacak biraz yani odun gibi olursa calamazsin. En iyi tulum kriteri kafanda
beyninde ¢aldigin tiirkiiyli veya horonu beynini oynatan adama kafani vereceksin” (kisisel goriisme,
2022). Kumbasar ise kaydelerin icra edildigi lokasyonla olan iliskisini 6n plana ¢ikarir; “bar havasi olsun,
Ispir yoresi bar havasi iste, mesela diyelim ki ayr1 ayr1 kaydeler caliyor mesela Salacur’'un Hemsin'i
baska Hodecur’'un Hemsin'i baska, Camlihemsin’in Hemsin’i baska yani Hemsin havalari her yerde baska
calinir, mesela Artvin’de daha baska ¢alinir. Yani her yerde ayni ¢calinmaz oranin Hemsin'’i baska buranin
baska, mesela diyelim Ispir Siiriitmesi bir yere gidersin Siiriitme calarsin o degildir der” (kisisel
goriisme, 2022). Ceylan ise repertuvar gesitliligini 6n plana ¢ikarir; “yani hepsini calabiliyor yani bir sey
desen ki bunu ¢al onu c¢al abi ben bunu bilmiyorum ben bunu ¢alamam bdyle yarim yamalak calarim
degil yani her seyi ¢almis 6grenmis calabiliyor yani o odur yani iyi dedigim” (kisisel goriisme, 2023).
Yildiz da performans esnasinda homofonik dokuya gonderme yapar; “en iyi tulumcu temiz ¢alani en iyi
tulumcudur. Parmaklarinin daha temiz hareket etmesi bir de o kesmelerde harf dedigimiz olay harf
kacirmaman. Bir de hirilti olay1 var hirilti gikarmaman, yani burada kesmeyi tam atamazsam hirilti ¢ikar
onu da bilen kulak anlar yani” (kisisel goriisme, 2023).

Sekil 1
Temur Aga Bari Notasi

TEMUR AGA

Bolge: H

g o Derleyen:
Erzurum/ls.pl.r Oguz Yilmaz
Kaynak Klsl{ Derleme Tarihi:
Mustafa Demirtag 04.09.2022
Siiresi: Notaya Alan
[ Oguz Yilmaz
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Sekil 1’de Ispir merkezde tarafimca kayit altina alinan Temur Aga Bar1’nin notas gériilmektedir. Notada
gorildiigl gibi Temur Aga olarak adlandirilan bar bes sesten olusan bir ezgi yapisina sahiptir. Temur
Aga bar1 bes motiften olusmaktadir. Sekil 2, Sekil 3 ve Sekil 4’de gdsterilen birinci motif 1-2, ikinci motif
3-4, iiclincli motif ise 5-6, dordiincii motif 7-8, besinci motif ise 9-10 odlciilerinde gerceklesmektedir.
Motifleri birbirlerinden ayiran onemli miziksel davranislar; ikinci olciide karar perdesine dortli
aralikla, dérdiincii élgiide ise besli arahikla diismesiyle agiklanabilir. Ug¢ motif birbirinden kesin bir
sekilde farklilasmamius, ikinci ve liclincii motif birinci motiften tliretilmistir. Performans esnasinda ikili

ve Ugll araliklarla gerceklestirilen parmak carpmalari temel miiziksel tislup davraniglari olarak ifade
edilebilir.

Sekil 2

Temur Aga Bari 1. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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S

Sekil 3

Temur Aga Bari 2. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti

sekil 4

N
Y
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Temur Aga Bar1 3. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
) |
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Sekil 5

Garabet (Bar) Performans Notasi

Bolge: GARAB ET Derleyen:
Erzurum/ispir Oguz Yilmaz
Kaynak Kisi: Notaya Alan:
Mahmut Tekin Oguz Yilmaz
Siiresi: Derleme Tarihi:
HN=343 08.09.2022
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Sekilde 5’de Erzurum’un Ispir ilcesi Yukar1 Ozbag merkez mahallesinde tarafimca kayit altina alinan
Garabet Barr'nin notasi gorilmektedir. Notada da goruldiigii gibi Garabet olarak adlandirilan bar 6
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sesten olusan bir ezgi yapisina sahiptir. Garabet barinin her bir dlciisii birer motiftir. Ancak ezgisel
biitiinliik genel olarak Sekil 6,7,8 ve 9’da gosterilen 1-2-3 ve 4. olglilerdeki motiflerin tekrarlariyla
olusmaktadir. Motifler birbirlerinden kesin bir sekilde farklilasmamakla birlikte 6l¢ii icerisinde kimi
kaliplarda ritim ve perde degisiklikleri bulunmaktadir. Performans esnasinda ikili araliklarla
gerceklestirilen parmak carpmalari temel iislup davranisi olarak ifade edilebilir.

sekil 6

Garabet Bari 1. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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5 | N
sekil 7

Garabet Bari 2. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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Sekil 8

Garabet Bari 3. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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sekil 9

Garabet Bar1 4. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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Sekil 10
Tahta Kiran (Bar) Performans Notasi
TAHTA KIRAN Derleyen:
Bolge: Oguz Yilmaz
Erzurum/Ispir Derleme Tarihi:
Kaynak Kisi: 04.09.2022
Mustafa Demirasg Notaya Alan:
Siiresi: Oguz Yilmaz
J=114
- r X [ . N or N [— . r N [—
ﬁ - > > S —» - >

Sekil 10’da Ispir merkezde tarafimca kayit altina alinan Tahtakiran Barr’min notasi gériilmektedir.
Notada da goriildiigii gibi Tahtakiran olarak adlandirilan bar 6 sesten olusan bir ezgi yapisina sahiptir.
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Tahtakiran Bar1 temelde iki motiften olusmaktadir. Sekil 11°de gésterilen birinci motif 1-2, Sekil 12’de
gosterilen ikinci motif 3-4 6l¢iilerinde gerceklesmektedir. Sekil 11 ve Sekil 12 de gortildiigl gibi iki motif
streklilik arz edecek sekilde 20. 6l¢iiye kadar tekrarlanmaktadir ancak 21 6lgliden sonra ezgi genel
olarak birinci ve ikinci motif tiplerinin bulundugu 6l¢tilerdeki kurulusun 6zetleriyle devam etmektedir.
Performans esnasinda ikili, ti¢lii ve besli araliklarla gerceklestirilen parmak carpmalar1 temel tslup
davranisi olarak ifade edilebilir.

sekil 11

Tahta Kiran Bari 1. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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Sekil 12
Tahta Kiran Bar1 2. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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Sekil 13

Abdi’nin Rize’si (Horon) Performans Notasi

_— ABDI'NIN RIZESI
lge: Derleyen:
Erzurum/ls.pllr Oguz Yilmaz
Kaynak Kisi: Derleme Tarihi
H'z.:hl Yildiz 31.10.2023
Siire: Notaya Alan:
ﬁ: - Oguz Yilmaz
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Sekil 14 (Sekil 13’iin Devami)
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Sekilde 13 ve 14’te Erzurum’un Ispir ilgesine bagh Sirakonaklar kdyiinde tarafimca kayit altina alinan
Abdi’nin Rize’si adli horonun notasi goériilmektedir. Abdi'nin Rizesi 6 sesten olusan bir ezgi yapisina
sahiptir. Abdi’'nin Rize’si dokuz motiften olusmaktadir. Sekil 13 ve 14’te gosterilen birinci motif 1-2,
ikinci motif 3-4, liclincii motif 5-6, dordiincii motif 7-8, besinci motif 9-10-11, altinci motif 12, yedinci
motif 13-16, sekizinci motif 17-18, dokuzuncu motifise 30-31 dl¢iilerinde gerceklesmektedir. Motiflerin
uzunluklar1 kimi 6l¢ililerde simetrik kimi olciilerde iste asimetrik bir yapiya sahiptir. Kimi motifler
birbirinden keskin bir sekilde farklilasirken kimi motifler ise kendinden dnceki motiflerden liretilmistir.

Bu motiflerin bazilar Sekil 15, 16, 17, 18, 19 ve 20’de gosterilmektedir.
Sekil 15

Abdi’nin Rize’si Horonu 1. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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Sekil 16

Abdi’nin Rize’si Horonu 4. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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sekil 17

Abdi’nin Rize’si Horonu 5. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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sekil 18

Abdi’nin Rize’si Horonu 6. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti
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Sekil 19

Abdi’nin Rize’si Horonu 7. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti

sekil 20

Abdi’nin Rize’si Horonu 9. Motif Ezgi Malzemesi Kesiti

5. Sonug

Uslup miizik literatiirdeki ¢alismalarda genellikle icra merkezli, isitsel baglamda duygularin ifadesi,
ayirt edici unsur vb. ifadelerle tanimlanan bir kavramdir. Uslup her ne kadar icraci merkezli bir bakis
acisiyla ele alinsa da olusmasinda, varligini siirdiirmede izlerkitlenin etkisi géz ardi edilmemeli. Kavram
sadece herhangi bir miiziksel davranisin nasil gerceklestigiyle degil o sekilde gerceklesmesine sebebiyet
veren kiiltiirel dinamiklerin biitiinciil bir ele alisiyla diistiniilmesi gerekir. Bélgede ¢alginin iislubuna
yonelik tespit edilen homofonik ve monofonik doku, miizik dis1 ifade edilebilecek farkli olgularin
gorinmesinde 6nemli bir unsurdur. Bu tislup bicimi bolgedeki kiiltiirel kimlikler tarafindan bir “aidiyet”
araci olarak islev gormektedir. Yani tislup toplumsal gruplar tarafindan icra edilen tiiriin hangi bolgeye
ait oldugunu belirlemede 6nemli bir unsurdur. Tulum ¢algisinin yapisal nitelikleri icraciya performans
sirasinda farkl islup davranislar gelistirmesine sebep olur. Ornegin calginin gérece diger calgilara
nazaran ses genisligindeki sinirlilik; durak perdesine giderken farkli aralik kullanimi, (tam kahista durak
perdesine dortlii ya da besli araliklarla ilerleme) ayni1 perdenin farkh tartimlarla ¢esitlenmesi, Bir
motifin tekrarlarinda benzerlerinin motifin basindaki aralifin degistirilmesiyle olusturulmasi, karar
sesinde biten bir motifin benzerlerinin dordiincii derecede bitirilmesi ve bazi motiflerin ise
kendilerinden dnce seslendirilen motiflerin kii¢iik parcalarinin birbirine eklenmesi suretiyle tiretilmesi
seklindedir. Ote yandan bélgede calginin performans sergiledigi dans pratiginin tiirii (bar ya da horon)
bélgesel eksende ezginin motif tiplerini dogrudan belirlemektedir. Ornegin bar oynanan bélgelerde
genellikle iki ya da tg¢ farkli motif tipinin birlesimiyle saglanan ezgi biitiinliigli, horon oynanan
bolgelerde yerini sekiz ya da dokuz motif tipiyle kurulmasina birakir.
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Extended Abstract

0z: Bu calisma, Tiirk din misikisinde kullanilan vurmali calgilarin tarihsel gelisimini ve
dini icralardaki 6nemini incelemektedir. Osmanl ve Selguklu donemlerinde kudiim,
bendir ve nevbe gibi vurmali ¢algilar, zikir ve sema gibi dini icralarda merkezi bir rol
oynamistir. Bu enstriimanlarin ritmik diizeni saglamalarinin yani sira, dini térenlerdeki
sembolik ve manevi islevleri de 6ne ¢ikmistir. Arastirma, bu ¢algilarin yapisal 6zellikleri,
icra teknikleri ve dini misikinin ritmik yapisina katkilarini ele almaktadir. Calgilarin
tarihsel evrimi ve zaman icinde icra edilen dini misiki formlarina nasil entegre olduklar:
da incelenmistir. Modern dénemde teknolojinin ve kiiresellesmenin etkisiyle darbuka,
cajon, conga gibi farkli kdkenlere sahip vurmali ¢algilar da dinl misikinin bir parcasi
haline gelmistir. Bu arastirmanin sonuglari, vurmal ¢algilarin dini msikide sadece ritmik
bir islev listlenmekle kalmadigini, ayn1 zamanda yapilan icra boyunca manevi bir atmosfer
olusturduklarini gostermektedir. Ayrica, bu enstriimanlarin dinl msiki icralarina
katkisinin zamanla nasil evrildigi incelenmistir. Bu ¢alisma, Tiirk din misikisinde vurmal
calgilarin roliiniin anlasilmasina katkida bulunmayi amag¢lamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Tiirk Din Msikisi, Dini Misiki, Vurmali Calgilar, Miizik

Abstract: This study examines the historical development and significance of percussion
instruments in Turkish religious music. Instruments such as the kudiim, bendir, and nevbe
played a central role in religious rituals, particularly during dhikr and sema ceremonies in
the Ottoman and Seljuk periods. These instruments not only maintained rhythmic order
but also contributed to the symbolic and spiritual dimensions of religious performances.
The research explores the structural features of these instruments, their performance
techniques, and their contribution to the rhythmic framework of religious music. The
study also investigates the historical evolution of these instruments and their integration
into various religious music forms over time. In the modern era, instruments from
different origins, such as the darbuka, cajon, and conga, have been incorporated into
religious music, reflecting the influence of technology and globalization. The findings
suggest that percussion instruments in Turkish religious music fulfill both rhythmic and
spiritual functions, shaping the atmosphere of religious rituals. Additionally, the evolution
of these instruments over time reflects their continued significance in religious music
performances. This study aims to contribute to an understanding of the role of percussion
instruments in Turkish religious music.

Keywords: Turkish Religious Music, Religious Music, Percussion Instruments, Music

This study provides an in-depth exploration of the historical development and significance of percussion
instruments in Turkish religious music, particularly within the context of religious rituals such as dhikr
(remembrance of God) and sema (whirling dervish ceremonies). The use of percussion instruments
such as the kudiim, bendir, and nevbe has been instrumental in shaping the structure and spiritual
atmosphere of these ceremonies. These instruments, particularly prominent during the Ottoman and

Seljuk periods, have played a dual role: maintaining the rhythmic framework of religious music while
also contributing to the spiritual and symbolic dimensions of the performances.

Percussion instruments have a long-standing tradition in Islamic music, where rhythm is not merely an
accompaniment but a foundational element that guides the flow of worship. In Turkish religious music,
the rhythm provided by these instruments is intricately linked with ustil, a term that refers to a rhythmic
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pattern that structures the performance. The usil patterns vary in complexity and length, and the role
of percussion instruments in sustaining these patterns is central to the overall coherence of the music.
The kudiim, bendir, and nevbe are among the most significant percussion instruments in this tradition,
each bringing its own distinct sonic and symbolic contributions to the performance.

The kudiim is particularly associated with Mevlevi dervish ceremonies, where its rhythmic pulse mirrors
the heartbeat of the universe, symbolizing cosmic order. Made of copper and covered with animal skin,
the kudiim produces both high and low pitches, depending on the tension applied to each drumhead.
The larger drumhead, typically tuned to a lower pitch, produces a deep, resonant sound, while the
smaller drumhead delivers a higher, sharper tone. This duality in pitch allows the kudiim to create a
complex interplay of rhythms, which forms the foundation of Mevlevi sema rituals. In these ceremonies,
the repetitive beat of the kudiim serves as a rhythmic anchor, guiding the dervishes' movements as they
perform their spiritual whirling.

The bendir, another key percussion instrument in Turkish religious music, is a large frame drum that is
widely used in Sufi practices. Its simplicity in design—a circular wooden frame covered with animal
skin—belies its importance in religious music. The bendir is played with the hands, and the rhythmic
patterns it produces are integral to the performance of dhikr ceremonies, where repetition of sacred
phrases is synchronized with the rhythm of the music. The deep, resonant sound of the bendir helps
create a meditative atmosphere, allowing participants to focus on their spiritual connection with the
divine. The nevbe, a percussion instrument often used in processions and formal religious ceremonies,
has a more ceremonial role. Historically, it was used to announce the presence of religious or political
leaders and has been adapted into Islamic religious music as a symbol of divine order and authority.

This study also examines the craftsmanship involved in the construction of these instruments, as the
materials and methods used significantly affect the quality of sound they produce. The kudiim and
bendir, for example, are traditionally made with animal skins, which are chosen for their specific tonal
qualities. The tension of the skin, the size of the drum, and the type of wood or metal used in the frame
all contribute to the instrument's ability to resonate and sustain sound. Over time, these instruments
have undergone various modifications, yet the traditional craftsmanship has remained largely intact,
preserving the instruments' distinctive sounds in religious music.

One of the key aspects of this study is the exploration of how these percussion instruments contribute
to the overall spiritual experience of religious ceremonies. In Turkish religious music, the function of
rhythm extends beyond mere accompaniment; it serves as a spiritual guide for both the performers and
the audience. The repetitive, cyclic nature of the rhythms played on these instruments aligns with the
repetitive nature of dhikr and sema, where participants seek to transcend the physical world and
achieve a deeper connection with the divine. The beat of the kudiim, for example, is often seen as a
representation of the heartbeat of the universe, grounding the participants in the present moment while
simultaneously lifting them toward spiritual enlightenment.

Furthermore, this study highlights the evolving role of percussion instruments in contemporary Turkish
religious music, particularly in the context of technological advancements and cultural exchanges.
Instruments like the darbuka, cajon, and conga—which have roots in different musical traditions—have
been incorporated into modern performances, adding new textures and rhythmic possibilities. The
darbuka, with its sharp, piercing sound, contrasts with the deeper tones of the kudiim and bendir, while
the cajon and conga bring a percussive intensity that complements the traditional instruments. The
inclusion of these instruments reflects the adaptive nature of Turkish religious music, which has
historically absorbed influences from diverse cultures while maintaining its core spiritual and cultural
values.
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In this way, Turkish religious music remains dynamic, continually evolving as new instruments and
techniques are integrated into traditional practices. The study emphasizes the importance of
understanding how these modern additions interact with the traditional framework of Turkish religious
music, particularly in terms of preserving the spiritual integrity of the music while embracing
innovation.

The findings of this study reveal that percussion instruments in Turkish religious music fulfill a
multifaceted role, combining rhythmic, spiritual, and symbolic functions. These instruments are not
merely tools for maintaining tempo; they are essential components of the religious experience, shaping
the atmosphere of the rituals and contributing to the participants' spiritual journey. By examining the
historical and contemporary uses of percussion instruments in Turkish religious music, this study offers
valuable insights into the ways in which rhythm and spirituality are intertwined in religious practices.

In conclusion, this study provides a comprehensive analysis of the role of percussion instruments in
Turkish religious music, highlighting their significance in both historical and modern contexts. The
rhythmic and spiritual contributions of instruments such as the kudiim, bendir, and nevbe have shaped
the evolution of Turkish religious music, while modern instruments like the darbuka and cajon continue
to expand its sonic possibilities. This exploration enhances our understanding of the intricate
relationship between music, rhythm, and spirituality in Turkish religious traditions.

1. Giris

Tiirk din msikisi, yilizyillar boyunca siiregelen islami yasam tarzinin bir sonucu olarak
gelismistir. Kur'an-1 Kerim'in esaslari, Hz. Peygamber ve sahabelerinin uygulamalar ile
tasavvufun ortaya c¢ikisini takip eden silirecte sekillenen dinl yasam; zamanla camilerde,
tekkelerde ve farkl tarikat toplantilarinda gerceklestirilen, ibadet ve zikirler esnasinda icra
edilen ve dini misiki olarak adlandirilan bir miizik tiiriinii meydana getirmistir (Ozcan, 1994b,
s.359).

Tirk din musikisi, icra edildigi mekan géz 6niine alinarak “cami ve tekke masikisi” olarak iki baslikta
tasnif edilmistir (Turabi, 2020, s. 91). Geleneksel olarak cami i¢erisinde enstriiman icra edilmez (Turabi,
2020, s.92). Tekke misikisinde ise durum farkhdir. Tekkelerde zikir ve sema sirasinda zakirler arasinda
ahengi saglamak i¢in misiki icrasi ihtiyaci hasil olmus ve tekkenin bulundugu y6reye bagh olarak farkli
enstrimanlar zikre dahil olmustur (Turabi, 2020, s. 133). Ahengi saglamada en 6nemli unsurlardan olan
vurmali enstriimanlar tekkelerde énemli yer tutmustur. Oyle ki, masikinin hiikmii konusunda muhalif
goris sergileyen tarikatlarin bile zikirlerinde def ve benzeri enstriimanlar kabul goérebilmistir.

Vurmali enstriitmanlarin icra yontemi misikideki ustil kavramu ile iligkilidir. Safiytiddin Urmevi, Kitdbii’l-
Edvdr adli eserinde usll kavramini, “esit sayidaki zamanlarin 6zel kaliplarda diizenlenen vurus
devirleri” olarak aciklamistir. Urmevi ayrica 1ka’ kelimesini diiziim olarak ifade etmis ve bu kavramin
zaman icinde uygunlugu belirttigini ifade etmistir (Uygun, 1996, s. 224). Usiliin tanimini yaparken
velvele kavramini da ele almak gerekir. “Velvele vurmali enstriimanlarda kullanilan siisleme
anlamindadir. Daha ¢ok kudiim enstriimaninda kullanilmasina ragmen ¢alan kisinin becerisine bagh
olarak farkli ritim enstriimanlarinda da icra edilebilir” (Yarkin, 2014, s. 9).

Makamlarin insanlar tizerinde etkisinin olduguna dair akademik ¢alismalar mevcuttur:

Geleneksel tip uygulamalarinda, hekimler, korku, heyecan, endise ve ruhsal ¢okiintii belirtileri
gosteren bireylerin nabiz degisimlerini gozlemleyerek, bu degisimlerin yol actigi huzursuzlugu
hafifletmek amaciyla farkli melodiler dinletmislerdir. Bu siirecte, hastanin nabzini izleyerek en
uygun melodiyi tespit etmeye calismislardir. Ayrica, benzer semptomlari tasiyan hastalar1 bir
araya getirerek toplu bir tedavi yontemi uyguladiklari da bilinmektedir (Erer ve Atici, 2010, s.
30).
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Nabiz-ikd’ iliskisi hususunda Nesimi'nin (16. yy) Nesim-i Tarap eserinin 1kd’ béliimiinde baz1 nabiz
tiirleri 1ka’ devirleri ile eslestirilmis ve hastaliklarin tespiti bu eslestirme tizerinden anlatilmistir. “Bu
yonteme gore nabiz atislarini dogru algilayan tabip hastaligi daha kesin olarak teshis edebilmektedir”
(Toka¢ & Hiiseyni, 2023, s. 212). EbQ Ydasuf Yakiib b. Ishak el-Kindi (6. 252/8667?), ibn Sina (6.
428/1037) ve Ibn Hind{ (6. 423/1032) gibi alimler bu hususa eserlerinde yer vermislerdir.

Zaman i¢inde vurmali enstriimanlarin icra sekillerinde ve enstriimanlarin yapisinda degisiklikler olmus,
onceden dini misikide kullanilmayan vurmal ¢algilar da icraya dahil olmuslardir. Bu ¢alismamizda
gecmisten gliniimiize dinf miisikide kullanilan vurmali enstriimanlar tanitilacaktir.

Hazirlik asamasinda 6ncelikle literatiir taramasi yapilmis, bilhassa tekkelerde ge¢misten beri kullanilan
vurmali enstriiomanlar hakkinda bilgiler toplanmistir. Daha sonra edinilen bilgiler 1s181nda enstriimanlar
hakkinda tarihsel bilgiler verilerek, icra yontemlerine gore bulgularin tasnifi yapilmistir.

Bu calisma nitel arastirma modeli kullanilarak yapilmistir. Bu model dogrultusunda dini musikide
kullanilan vurmali enstriimanlar hakkindaki bilgiler kitaplar, tezler ve makaleler tizerinden taranmuistir.
Arastirmada dini misikide kullanilmis vurmali enstriimanlar; bu enstriimanlarin tarihi, yapisal
ozellikleri ve icra yontemlerine gore tasnifi ele alinacaktir.

Bu ¢alismada dini misikide kullanilan olan vurmali enstriimanlarin tespiti sonucunda giiniimiizde
icraya dahil olan enstriimanlarin tespiti ve bu enstriimanlarin dahil olmasinin dint misikiye etkilerinin
incelenmesi amaglanmistir. Yapilan inceleme dini misiki 6zelinde vurmali ¢algilarin tarihsel, yapisal ve
icra 6zelliklerini bir araya getirmesi ve yeni eklenen enstriimanlarin dini misikiye etkisinin tartisiimasi
acisindan 6nem arz etmektedir.

Hz. Peygamber zamanindan beri basta def olmak tlizere vurmali enstriimanlar dinl misikide
kullanilmistir. Kullanilan vurmali enstriimanlar degisime ugrayarak ve sayisi ¢ogalarak giiniimiize
kadar gelmistir. Fakat sonradan eklenen bu enstriimanlarin kékenleri ve icra bicimleri dini masiki
cografyasina dahil olmayan iilkelerden de olabilmektedir. Bu minvalde, giiniimiizde kullanilan yabanci
koékenli vurmali enstriiman icralarinin genel misiki icrasina etkileri nelerdir? Yabanci kokenli vurmal
enstriimanlarin icrasi geleneksel Tiirk Din Msikisi icra kiltiirii i¢in ne ifade etmektedir?

2. Vurmali Calgilarin Dini Misikide Kullaniminin Tarihi Seyri

Topluluklarin olusmasinda temel faktorlerden biri olan din olgusu her zaman insan hayatiyla i¢ ice
olmustur. Misiki ise dini yaymak icin kullanilan yontemler arasinda 6ne ¢ikmaktadir. “Asya’daki Tiirk
topluluklar1 tarafindan benimsenen Samanizm inancinda din adamlari kopuz, domra?! ve gicak? gibi
enstriimanlari kullanarak ibadetlerini icra etmislerdir” (Glingor, 2010).

Tiirklerin dini misiki tizerine olan galismalari Islam ile tanistiktan sonra degismis ve bu durum yeni dini
musiki formlarinin ortaya ¢ikmasinin 6niinii agmistir. Yalnizca Arap toplumundan gordiikleri formlari
benimsemekle kalmamis; Allah’a dair inang ve sevgilerini kendi kiiltiir, gelenek ve goreneklerine gore
yorumlayarak cesitlendirmislerdir (Seving vd., 2023, s. 2).

Dini duygularin daha giizel ifade edilebilmesi amaciyla toplumun kiltiirt ile sentezlenmis bu ilim
kendisine ait bir kimlik olusturmustur. Hz. Peygamber’in Kur’an-1 Kerim'’in giizel ses ile icra edilmesi
yoniindeki hadisleri misiki ilmini Islam ile biitiinlestirmis, bu sézlere uyan miisliimanlar bu yéndeki
gayretlerini giinimiize kadar ulastirmislardir (Ates, 2015, s. 41).

Misiki, Emeviler ve Abbasiler donemlerinde devlet adamlarinin da takdiri ile nazari anlamda ve icra
yontiinden daha da gelismistir. “Osmanli donemi boyunca da sanatsal anlamda ilgi ve ¢abanin

1 Bahsedilen ¢alginin adi, kokenini Asya menseli bir enstriiman olan tamburadan almaktadir. Gévde yapisi olarak, yar1 yuvarlak
bir formu olup, iki ayr1 par¢anin birlestirilmesiyle meydana gelmistir. Daha fazla bilgi i¢in bkz. (“Domra ve Balalayka”, t.y.)

2 Afganistan kokenli, alt1 telli, perdesiz bir ¢algidir. Gévdesinin sekli disinda kabaktan imal edilmesi ve dort akort burgusuyla
kabak kemaneye benzemektedir. Daha fazla bilgi i¢in bkz. (“Gicak”, t.y.)
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yogunlasmasi ile bircok bestekar, miisikisinas ve nazariyat konusunda gliniimiizde icra edilen misiki
sisteminin temelini olusturan 6nemli sahsiyetler yetismistir” (Ates, 2015, s. 42).

2.1. Hz. Peygamber (sav) doneminde kullanilan vurmal calgilar

Hz. Peygamber doneminde kullanilan baslica ¢algi deftir (Seving vd., 2023, s. 3). Kaynaklarda ciiveyriye
denilen kiz ¢cocuklarinin (Diizenli, 2014, s. 42), mugannilerin (Duzenli, 2014, s. 44), cariyelerin (Seving
vd., 2023, s. 66) ve genel olarak toplumdaki miizisyen kimselerin (Seving vd., 2023, s. 3) bu calgiy1 icra
ettigi ifade edilir. Ayrica def yalnizca bir ¢algl ismini degil ¢alg ailesini de ifade eder. Hz. Peygamber
zamaninda ve hicaz yarimadasinda kullanilmis olan vurmali enstriimanlar sunlardir:

Mizher: Pullu def tiiriine bu isim verildigi kaynaklarda bildirilmektedir.

Ceres: Vurularak c¢alinan calgi aletlerinin genel biri isimlendirmesidir.

Girbal: Def ve daire icin kullanilmis bir kelime ve ayri bir enstriimandir.

Mi’zef: Vurmali calgi aletlerinin bir ¢esidi icin kullanilmistir.

Celacil: Kiigiik ziller anlamina gelmektedir.

Sanc: Birbirine vurularak calinan, iki parcadan olusan bir enstriimandir.

Tabl: Davul ¢algisidir. Deften daha sonra icat edilmistir (Dtlizenli, 2014, ss. 45-52).
2.2. Tiirklerin islamiyet’i kabul ettigi donemde kullandiklar1 varmal ¢algilar

Tiirklerin Islamiyet'i kabul ettigi dénemde, dini ve askeri miizik gelenekleri birbirine paralel olarak
gelismistir. Bu silirecte, vurmali galgilar sadece ritim saglamakla kalmamis, ayni zamanda toplumun
farkli kesimlerinde hem dini hem de askeri térenlerde 6nemli bir sembolik rol oynamistir. “Sultanlar,
melikler ve ordular, miizik araciligiyla toplumsal hiyerarsiyi ve giic temsillerini sergilerken” (Kara,
2014, s. 174), bu vurmali ¢algilar tarihsel siirecte dini icralara da dahil olmustur. Selcuklu doneminden
itibaren kullanilan vurmali enstriimanlar, bu calgilarin hem dini hem de askeri ortamlarda 6nemli bir
rolii oldugunu gostermektedir. Ozellikle devlet erkdn ve askeri térenlerde icra edilen miizik, daha
sonralar1 dini masiki icinde de kendine yer bulmustur.

Selcuklular déneminde sultanlarin kapilarinda “bes nobet” ve meliklerin kapisinda “li¢ nébet” ¢alinirdi.
Bu durum ordu miiziginin en ¢ok goze carpan unsurlarindan birisiydi (Diizenli, 2014, s. 288). Bu
nobetlerde icra edilen misikide tabl (davul) ve nakkare vurmali enstriiman olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Osmanli donemine gelindiginde ise kullanillan vurmali ¢algi cesitliliginde artis gozlenmistir. Bu
doénemde kudiim, bendir, halile, nevbe, mazhar, tef ve daire de kullanilmaya baslanmistir. Askeri miizik
ozelinde bu c¢algilarin kullanildig1 yerlere ise tug takimi veya tablhdne denilir. Tablhane kelimesinin
etimolojik yapisindan da anlasilacagl iizere, "davul evi" anlamina gelen bu terim, davulun hem sayisal
hem de islevsel acidan en 6nemli ¢algilardan biri oldugunu gostermektedir. Tablhane’'de icra edilen
musiki ise Osmanli’'da mehter geleneginin onciisii olarak goriilebilir. Genel olarak askerl miizik
topluluklarini ifade eden mehter kelimesi, ilk defa Yavuz Sultan Selim déneminde (1512-1520), “Tabl-i
Alem Mehterleri” ismiyle kiiltiiriimiize dahil olmustur (Tekin, 2017, s. 29). Askeri miizikte tarihsel bir
oneme de haiz olan vurmali calgilarin, farkli donem ve kiiltiirel baglamlarda degisen icra anlayislariyla
dini misikide de etkisini ve gelisimini stirdiirdiigii goriilmektedir.

Giiniimiize gelindiginde ise dini musiki icralarinda icra eden miizisyenin zevkine ve esere uygunluguna
bagl olarak darbuka, cajon, bongo, shaker, conga da ve bircok tiirde dijital enstriiman kullanildigini
gormekteyiz.

3. Dini Misiki icralarinda Kullanilan Vurmah Calgilar

Tekkelerde icra edilen ilahiler, usul ilahileri, kiyam ilahileri, devran ilahileri, sugul ve durak gibi farkli
tiirlere ayrilmaktadir.
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Devran zikrinin ritmine uygun sekilde icra edilen ilahilere "devran ilahileri", kiyam zikrinde
okunanlara "kiyam ilahileri" denir. Gliftesi Arapga olan ve zikrin sonuna dogru okunan ilahiler
"sugul", Kelime-i Tevhid béliimii ile Ism-i Celal zikri arasinda okunan ilahiler ise "durak" olarak
adlandirilmaktadir. Usil ilahileri ise Kelime-i Tevhid béliimiinden sonra cumhur olarak okunan
ilahilerdir (Uygun, 2014, s. 34).

Usil ilahilerinin ritmik yapisi, nazariyatimizdaki usiil kaliplarina dayanir. Ornegin, Diiyek, Aksak, Semai
gibi ustller, ilahilerin ritmik diizenini olusturur. Bu acidan usiller ve dolayisiyla usillerin icra
edilmesini saglayan vurmali ¢algilar, ilahilerin icrasinda temel bir rol oynar.

Misiki risalelerinde, enstriimanlarin siniflandirilmasiyla ilgili farkli yontemlere rastlanmaktadir. Farabi
(6. 339/950), calgilar telli ve iiflemeli olmak iizere iki ana gruba ayirmistir. Telli ¢algilar1 da ceng gibi
her bir telinden tek bir nagme ¢ikan calgilar ve tanbiir gibi her bir telinden birden fazla nagme ¢ikan
calgilar olmak iizere iki alt kategoriye ayirmistir. Uflemeli calgilar da benzer bir sekilde tasnif edilmistir
(Farabi, 1375, s. 226). Kutbiiddin-i $irazi (6. 710/1311) ve Semsiiddin Amiili (6. 753/13527?) de
eserlerinde calgilar "titremeli” (muhtazza) ve "iiflemeli" olarak simiflandirmistir (Amiili, 1381, s. 99;
Sirazi, 1387, s. 113). Hasan Kasi (6. 8./14. yy) de ¢algilar1 ¢ikarabilecegi nagmelere gore "kamil" ve
"nakis" olarak siiflandirmistir (Bines, 1371, s. 111). Calgilarin siniflandirilmasi konusunda Abdiilkadir-
i Meragi, enstriimanlar1 kapsaml bir sekilde incelemis ve ¢algilar ses kaynaklarina ve icra tekniklerine
gore tellj, tiflemeli ve vurmali olmak iizere ii¢ ana gruba ayirmistir. (Meragi, 1366, s. 198; Meragi, 1370,
s. 352; Meragi, 1977, s. 124).

Dini musiki icralarinda kullanilan vurmali ¢algilar, yapilarina ve icra yontemlerine gore farkli yonlerden
incelenebilir. Yapisal olarak incelendiginde, bu enstriimanlar metalik ses veren halile, shaker ve erbane
gibi zil ve zincir bulunan c¢algilardan; tek veya iki par¢adan olusan nakkare, cajon, bongo, darbuka ve
conga gibi calgilara kadar cesitlilik gosterir. Ayrica, yapiminda deri ve ahsap gibi dogal malzemeler
kullanilan kudiim, bendir, daire, mazhar, nevbe, tef ve erbane gibi enstriimanlar da bu miizigin
vazgecilmez unsurlaridir. Icra yontemlerine gore ele alindiginda ise, el darbiyla calinan darbuka, bendir,
cajon, bongo ve conga gibi enstriimanlar dogrudan elle kontrol edilerek stislemelerin icra edilmesini
saglar. Buna karsilik, nakkare ve kudiim gibi calgilar, zahme ve tokmak gibi yardimci araclarla icra
edilmekte olup, daha giiclii ve net sesler iiretir. Son olarak, iki parcanin birbirine vurulmasiyla icra
edilen halile gibi enstriimanlar ise, ritmik desenlerin belirgin sekilde duyurulmasina olanak tanir.

Calismamizin bu boliimiinde, dini misiki icralarinda kullanilan vurmali ¢algilar icra yontemlerine gore
tasnif edilecektir. Tasnif, akademik calismalarin 6nemli bir pargasi olup, enstriimanlarin islevsel
ozelliklerinin daha sistematik ve anlagilir bir sekilde sunulmasina olanak tanir. Bu sayede hem
enstriimanlarin yapisal farkhiliklar1 hem de icra teknikleri arasindaki iliskiler incelenecek ve
okuyucunun konuya dair bakis acisi gelistirmesi saglanacaktir.

3.1. icra yontemlerine gore tasnif

Bu b6limde vurmal Tiirk miizigi enstriimanlari, icra yontemlerine gore siniflandirilacaktir. Bu boliimde
enstriimanlar; el ile icra edilenler, zahme-tokmak vb. kullanilarak icra edilenler ve iki par¢anin birbirine
vurulmasi yontemiyle icra edilenler olmak tizere ii¢ ana kategori altinda incelenecektir.

3.1.1. Elile icra edilen vurmal ¢algilar

Bu kategoride dogrudan ellerin kullanilmasiyla icra edilen enstriimanlari kapsar. Bu yontem, icracinin
dogrudan temas ederek kontrol saglamasina olanak tanir ve cesitli siislemelerin icra edilmesini
kolaylastirir.
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Resim 1

Kaynak: (Tulum, 2021, s. 230)
Bendir: Bendir calgisinin kokenini incelemek icin ise def kelimesinden baslamamiz gerekmektedir.

Def, ritim saglamak amaciyla kullanilan ve ¢ok eski zamanlardan beri bilinen bir calgidir. Kékeni
Simer dilindeki "dap" kelimesidir ve Arapca ve diger Sami dillerine Akkadcadan ge¢mistir.
Stiimerler'de bulunan en eski davul 6rneklerinin, Akkadca'da "¢ift" anlamina gelen bir isme sahip
olmasi, sadece tek tarafinda deri olan defin ondan daha 6nce yapildigini gosterir (Bozkurt, 1994,
ss. 83-84).

Bendirin capi 40-44 cm, eni ise 7-8 cm civaridir. Def cesitleri arasinda boyut en biiyiik olanlardandir.
Bendir ¢alanlara "bendirzen" denir. Bendir, “sesli zikir yapilan tarikatlarda zikrin ahengini saglamak icin
kullanilir. Eskiden sokaklarda ilahi séyleyerek dolasan dervisler de bendir kullanmislardir” (Ozcan,
19944, s. 85).

Bendir calgisi, doért 6geden olusan bir yapiya sahiptir. ilk 6ge, rezonans kutusu olan kasnaktir ve
bendirin tinisal 6zelliklerini olusturur. Kasnak, bendirin ana govdesini olusturarak sesin o6zelligini
saglar, bu durum diger bir¢ok enstriimanda da goriilmektedir. ikinci ége, bendirin derisidir. Deri,
rezonans kutusunun -ana govdenin- sekillendirecegi titresimleri olusturan boéliimdiir. Bendir sesi,
deriye vurulan darplarla kasnagin karakterini yansitarak olusur. Bu iki parcanin birlestirilmesi i¢in
cember ad1 verilen bir aparat kullanilir. Ugiincii 6ge ise cemberdir. Cember, derinin kasnaga gerilmesi
icin i¢ cap1 kasnagin dis ¢apina esit olan, kolay esnemeyen, dayanikli metal 6zellikli bir malzemeden
yapilan bir aparat olarak kullanilir. Deri, ¢emberin etrafina sarilarak ana gévde yani kasnak iizerine
gerilir. Dordiincii 6ge ise bu parcalarin kasnak tlzerine dogru sabitlenmesini saglayarak derinin
gerilmesini saglayan germe aparatlaridir. Germe aparatlar1 yiiksek dayanikliliga sahip sert
malzemelerden secilir (Akdag, 2016, s. 4).

Bendirlerin gerginligi, deriyi kasnaga baglama, cekme ve itme yontemleriyle saglanir. iki parcali kasnak
yapisindaki germe yontemi, dayanikli metal kullanarak deriyi gerer. Bu yontemde deri kasnagin dis
ylizeyine sabitlenir ve i¢ kasnak pargasina yerlestirilen bir vida, deriyi itmeye zorlayarak germe islevini
yerine getirir. Kancali vidalamayla germe yontemi ise sert metal bir aparat kullanir ve deriyi cekme
gorevini iistlenen bir kancaya sahiptir. Vida, kasnagin dis yilizeyinden cikarak gerilimi ayarlar. Ipten
germe yontemi ise deriye ¢ekme kuvveti saglamak icin iplerin deliklerden gecirilerek gerilmesini
amaglar. Bu yontem en basit ve geleneksel germe yontemlerinden biridir. Bu yontemler, bendirin
gerginligini ayarlamak ve istenen ses elde etmek i¢in kullanilir. Dikkat edilmesi gereken noktalar
arasinda, derinin saglam bir sekilde tutturulmasi ve vidalarin gereginden fazla sikilmamasi yer alir.
Istenilen sesin pes veya tizligine gére farkli boyutta bendirler tercih edilebilir (Akdag, 2016, ss. 12-15)
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Bongo, koprii gorevi goren ahsap bir parca ile birbirine baglanmis iki kii¢lik davuldan olusmaktadir.
Bongo, govdeye monte edilmis laminat ahsap ¢italardan olusur ve ses, halkalar ve germe kancalari
kullanilarak elde edilir. Bu baglamda dogal deriler yaygindir, ancak 6zellikle kii¢cliik bongo davullarinda;
daha ytiksek sesli, daha tiz ve hava kosullarina daha dayanikli oldugu icin yapay derilere dogru bir egilim
vardir. Geleneksel olarak dizler arasinda icra edilse de, giiniimiizde bongoya 6zel olarak {iretilmis
standlara yerlestirilerek calinmaktadir (Simsek, 2019, s. 15).

Cajon, kokeni Peru’ya dayanan, ispanya’dan diinyaya yayilmis bir enstriimandir. Ispanya’da ézellikle
flamenko formu icrasinda karsimiza ¢ikmaktadir. ispanyolcada “kasa, gekmece, kutu” anlamlarina gelen
cajon, kahon olarak telaffuz edilmektedir. Ince kontrplaktan imal edilen bu enstriiman, 6n kapagina el,
cubuk veya firca ile vurularak ¢alinir. Kapagin ortasina yapilan vuruslardan kalin, kenarina yapilan
vuruslardan da tiz ses elde edilir. icray1 zenginlestirmek icin yan kapaklar veya farkh vurus stilleri
kullanilabilmektedir. icra edilen miizik tiiriine bagh olarak cajon tiirleri de ¢esitlenmistir. Bazi
cajonlarda ayak ile de kullanim saglanmasi icin kick pedali eklenmistir. Glinlimiizde c¢oklu ritim
enstriman kullaniminin yayginlasmasi dolayisiyla bendir ve dijital enstriimanlar ile kullanilmakta ve
icranin ¢ok yonlilaglne katki saglamaktadir (Simsek, 2019, ss. 12-13).

Conga: Afrika-Kiiba kokenli bir enstriiman olan conga, tumba olarak da bilinmektedir. Glintimtizdeki
congalarda bufalo derisi kullanimi yaygindir. Dis katmani spesifik mese agaci tiirlerinin kiittiklerinden
oyularak imal edilmektedir. Derinin etrafinda bulunan burgular yardimiyla akort edilebilen conganin
kendine has bir calim teknigi bulunmaktadir. iki elin parmaklar1 kapali olmak suretiyle avuc icinin
bilekten hareketleriyle icra edilmektedir. Benzeri enstriimanlarda oldugu gibi derinin ortasindan kalin,
kenarlarindan tiz ses elde edilmektedir (Simsek, 2019, s. 14).

Resim 2

Daire

Kaynak: (Firdevsi, 990, vr. 148b)

Daire de def ailesine mensup olan enstriimanlardan biridir. Yapisal olarak tefe benzer ancak kasnagi ve
zilleri daha buiytiktiir. Daire’yi zilli bendirden ayiran unsurlardan biri de zillerinin biiyiik olmasidir. Daha
¢ok Klasik Tirk Misikisi topluluklarinda icra edilir. Daha dogal ses vermesi i¢in hayvan derisinin
kullanimi uygun goriilmektedir (Simsek, 2019, s. 10).

Darbuka: Darbukanin ismi Arapga darb ve ikd’ kelimelerinin birlesiminden olusmaktadir (Yarkin, 2014,
s. 61). Darb kelimesi 'vurmak' anlamina gelirken (Tirasci, 2020, s. 42), 'meydana gelmek' anlamindaki
've-ka-a' kelimesinden tiireyen 1kd’ ise yapma, yaptirma ve oldurma gibi anlamlara gelir (Tirasci, 2020,
s. 95). Zaman ve mekana bagh olarak diimbelek, deblek, diimbek, tabla gibi farkl isimlerle anilmistir.
Bahsedilen tabla, Hindistan’da kullanilan tabla (vessel drum) enstriimaniyla karistirilmamalidir
(Karaol, 2011, s. 43). 20. Yiizy1lin basindan itibaren klasik miisikimizde kullanilmaktadir. Onceleri fiske
teknigi ile calinan bakir darbuka kullanilirken giintimiizde Arap miziginde kullanilan darbuka tiirii
tercih edilmektedir (Sehirkahyasioglu, 2006, ss. 13-14). Govdesi bakir, aliiminyum, dokiim ve toprak
malzemeden imal edilen bu enstriimanda (Simsek, 2019, s. 19) hayvan derisi veya suni deri
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kullanilmaktadir. Yapiminda kullanilan malzemeler ve ¢alim teknigi zaman icinde degisime ugramistir.
Govde veya kullanilan deriye bagl olarak akort konusunda olusan sorunlarin dniine gegmek icin, deriyi
germek amaciyla kullanilan metal kulaklar eklenmistir (Karaol, 2011, s. 48). Giinlimiizdeki kullanilan
darbuka icra yontemini gelistiren kisi Misirli Ahmet olarak taninan Ahmet Yildirim’dir (Karaol, 2011, s.
13).

Erbane: Ortadogu ve Mezopotamya'nin ortak misiki aleti olan erbane, bu bélgede farkli isimlerle anilan
bir enstriimandir; erbani, arbane veya arbani gibi gesitli adlarla bilinir. Kékenine dair agik bir aciklama
olmamakla birlikte, Kiirtce'de "Arap" anlamina gelen "ereban" kelimesinden veya icra edilirken
basparmagin kasnagi tutmasi ve her iki elin dort parmaginin kullanilmasiyla iliskilendirilerek,
Arapca'da dort rakami temsil eden "erbea” kelimesinden tiiremis olabilecegi diisiiniilmektedir. Tarihsel
gelisimi def calgisi ile birlikte ele alinan erbane, hayvan derisinin kasnak lizerine gerilmesiyle olusmus
bir calgidir. (Arslan, 2017, s. 21).

Erbane ¢alinirken dirsek biikiiliir ve kalp hizasina getirilir, her iki elin dort parmagiyla da ritim vurulur.
Metal halkalardan istenilen sesi elde etmek icin bu sekilde ¢alinmasi gerekmektedir. Bu nedenle bendir
gibi dizlerin arasinda ¢alinmasi uygun gériilmez. icra edilirken erbaneyi tutan elin erbaneyi saga sola
cevirerek ve ileri dogru silkeleyerek metal halkalarin sesini ¢ikarmasi icrada 6nemlidir. Oturarak veya
ayakta calinabilir ve bu konuda belirleyici bir kisitlama bulunmamaktadir (Arslan, 2017, s. 22).

Mazhar, bir seyin goriindiigii-ciktig1 yer manasina gelir. Bazi tarikatlerde zikir sirasinda kullanilan,
zilsiz, yaklasik 40 cm ¢apinda biiyiik bir deftir. Bir ¢esidinde darplari siisleyen halkalar bulunmaktadir.
Halen Misir basta olmak iizere islam iilkelerinde kullanilmaktadir (Tirasci, 2020, s. 125). Yapisi bendir
ile benzerlik gosterir. Iki ¢alginin arasindaki fark mazharin igine tel gerilmesidir, bu da mazhara farkh
bir ton verir. Bendir gibi tekkelerde icra edilmektedir (Yarkin, 2014, s. 57).

Shaker; elde sallanarak icra edilen, dis katmani genellikle demir, ahsap veya plastikten olusan bir
enstriimandir. Zaman i¢inde bir¢ok tiirii ortaya ¢cikmistir. Bu enstriimanin icerisine cakil taslari, tohum,
boncuk, plastik ve i¢ine sigabilecek boyutta bunun gibi bir ¢ok farkli nesne eklenerek farklh tinilar elde
edilmesi amac¢lanmistir (Bomzer, 2024). Cesitli bitki tohumlarinin kabuklarindan yapilan ve icra sekli
ayni olsa da klasik shaker’dan yapisal olarak tamamen farkli olan tiirleri de bulunmaktadir. Genellikle
renk sazi olarak icra sirasinda diger ritim enstriimanlari ile beraber kullanilmaktadir.

Resim 3

Tef, ney

Kaynak: (Firdevsi, 990, vr. 95b)

Tef: Bendir ile birlikte def ailesine mensup olan tef enstriimaninin tarihsel siireci bu enstriimanlarla
paralel olarak ilerlemistir. Kullanilis amacina ve kullanildig1 yere gore yapisal olarak degisiklik gosteren
bu enstriimana oglak derisi veya yapay deri gerilmekte, genelde 20-30 cm ¢apinda olup lizerinde bes
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adet zil bulunmaktadir. Zillerin sesini kullanmak i¢in saga-sola sallayarak; piyasada “kemik” olarak tabir
edilen, daha ¢ok deri lizerinde, kasnaga yakin bélgeye vurularak kullanilmasi gibi bir ¢ok yontem
mevcuttur. Klasik fasillarda ise solist bu enstriimani ¢alarak diger enstriimanlara eslik eder. Kemik calim
seklinde ziller yalnizca icracinin uygun gordiigii yerde kullanilir. Esere gore calim sekilleri kombine
edilerek icra zenginlestirilmektedir. Glinlimiizde bendir basta olmak lizere diger ritim enstriimanlari ile
beraber kullanilmaktadir. Erzurum yoresine ait olan sallama tef, latin miiziginde kullanilan tanburine
de tefin farkl bolgelerdeki varyasyonlarindandir (Simsek, 2019, ss. 10-11).

3.1.2.Zahme, tokmak vb. kullanilarak icra edilenler

Bu kategoride enstriman icra edilirken zahme, tokmak gibi yardimci aracglarin kullanildigi
enstriimanlar bulunur. Bu araglar, ¢algicinin daha giiclii ve net sesler elde etmesine olanak tanir.

Resim 4

Kudiim

Kaynak: (Tulum, 2021, s. 173)

Kudiim: Kelime anlami olarak uzak bir yoldan gelme, bir yere ayak basma anlamlarina gelen kudim
(Tirasci, 2020, s. 111), Mevlevi gelenegi icinde 6nemli bir yere sahip olan ¢algilardan biridir. Mevlana
Celdleddin-i Rimi'nin vefatindan sonra sistematik hale getirilen sema torenlerinde belirgin bir rol
oynamistir. Mutrib heyetinin bir parcasi olan ¢ok sayida enstriiman arasinda, kudiimzenbasi olarak
adlandirilan kisi 6nemli bir konuma sahiptir. Mevlevi dyinlerinde diger sazlara gore kudiim ¢algisinin
one cikmasi ve semazenlere rehberlik etmesi agisindan 6nemli bir yere sahiptir. Kudiim 6zellikle ritim
calgisi olarak dini eserlerde, sema ve dyin gibi dini etkinliklerde tercih edilen bir enstriiman olmustur.
Dinf tarikatlar arasinda 6zellikle Mevleviler, sema torenlerinde temel yonlendirici bir enstriiman olarak
kullanmislardir. Su anda sembolik olarak sema torenleri icra edilmekte ve kudiim hala bu térenlerde ve
cesitli dinf igerikli eserlerin icrasinda kullanilmaktadir (Kurt, 2022, ss. 39-43).

Kudiim, sesin deriler tizerinde olustugu govdeler araciligiyla ses cikaran bir enstriimandir. Kudiimiin
temel pargalarindan biri olan govdeleri, iki bakir kdseden olusur. Kudiim, bakir plakalarin eritilerek
istenen incelik ve sekle doviilmesiyle elde edilir ve kdse bicimine getirilir. Govdeyi olusturan kaselerden
biri biiytlik biri ise nispeten daha kiiciiktiir. Bu boyut farki sol ve sag kase arasinda bes ses araligina kadar
fark olusturur. Kudiim govdelerinin farkli boyutlarda olmasi, farkli ses hacimleri olusturur ve iki gévde
arasindaki tinisal uyum, kudiime 6zgii karakteristik ses 6zelligini ortaya cikarir.

Kudiim c¢algisi, canak bicimli dovme bakir gévdelerin iizerine gerilen deriler araciligiyla sesin olustugu
bir enstriimandir. Derilerin yapiminda ge¢miste ¢esitli hayvan derileri kullanilmis olsa da giiniimiizde
en uygun tonu elde etmek icin deve derisi tercih edilmektedir. Bu ¢algida kullanilan zahme adi verilen
aletler ise ses elde etmek icin kullanilir. Fars¢a kékenli bir kelime olan zahme; s6zliikte mizrap veya calgi
calmaya yarayan alet manasina gelse de (Tirasci, 2020, s. 245), kudlim enstriimaninda kullanilan ¢esidi
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topuz bigcimindeki iki adet ahsap cubuktur. Kudiimiin akordu geleneksel olarak Tiirk Sanat Msikisi ve
Tirk Din Misikisi eserlerinin icrasi sirasinda calinan makamin karar sesine ve glglisiine gore
ayarlanmaktadir. Sag tarafta bulunan daha biiyiik ve pes sesli kudiim genellikle Diigadh veya Rast sesine,
sol tarafta bulunan tiz ses veren kudiim ise sagdaki kudiimiin dortlii veya beslisine gore akort
edilmektedir (Karanci, 2022, s. 36).

Nakkare, kudiim veya cifte nara diye de adlandirilmistir. Nakkare calanlara “nakkarezen” denilir.
Kudiim gibi nakkare de tstiine deri gerilmis iki bakir kaseden olusur. Bir veya iki degnekle vurularak
calinir. Nakkarelerin sesine ahenk vermek icin bir gzl digerinden kiiciik tutulmustur. Nakkareler ath
ylriiylste atin egerine asilir, yaya yiiriiyliste ise ortasindaki bag vasitasi ile omza dogru sol kol iizerine
asilir. Nakkarelerin biiytik olan késesi sag elde, kiiciik olan kasesi de sag veya sol elde icra edilir. Kaide
olarak “diim” darbi sag el ile, “tek” darbu ise sol el ile; “diime ve tek” darbi ise sag ve sol el ile calinir
(Tezbasar, 1975, s. 63). Sa’di, Rifai ve Kadiri gibi tarikatlarda nakkarenin kullanildig1 zikir cesitleri
mevcuttur (Dlizbas, 2023, ss. 154-155).

Nevbe: Sozliikte “sira ile goriilen is" manasina gelen nevbe terimi (Tirasci, 2020, ss. 159-160), bir
calginin adi olmanin yani sira Tiirk Din Mdsikisi baglaminda 6zellikle kiyami zikirlerin yapildigi
dergahlarda bayram ve kandil gecelerinde icra edilen bir formun da adidir (Erdas, 2022, s. 103). Nevbe,
kiyami zikir yapilan baz tarikatlarin dergahlarinda zikrin bir pargasi olarak bayram ve kandil
glinlerinde kullanilan, orta boyutta, sahan kapagi formunda ve deri kapl bir ritim enstriimaninin adidir.
Zikir stirecindeki 6nemli rolii dolayisiyla, zamanla 6zel bir dini misiki formuna ismini vermistir. Nevbe,
Rifai (Tahrali, 2008) kudiimii olarak da bilinen tek canakli bir nakkaredir. Genellikle bu isimle anilan
nevbe, ayni zamanda dinl misikide bir formun adidir. Nevbe; Ramazan, kurban bayramlarinda, kandil
geceleri, hilafet merasimi, siinnet diigiinii, nikah akdi gibi dzel glinlerde calinmaktaydi. Deri kapli, konik
tas seklinde dokme piring lizerine deri gerilmesi yoluyla imal edilmektedir. Nevbe, sol kola ve gdvdeye
sikistirilarak sag elde tutulan bir kayis parcasi ile vurularak calinir. Bu enstriiman daha ¢ok Kadiri
(Azamat, 2001), Rifal ve Sa‘di (Yiicer, 2008) tarikatlarinda icra edilmektedir. Nevbe toreni, halilenin kisa
araliklarla ve yavas tempoda vuruslariyla baslar ve ilahilerle beraber artan tempo ile devam eder.
Zakirbas: halile, dedeler ve zakirler kudiim, dervisler ise bendir tiirevi ritim enstriimanlarini icra
ederler. (Agayeva, 2007, ss. 37-38).

3.1.3.1ki par¢anin birbirine vurulmasi yontemiyle icra edilen vurmal ¢algilar

Bu kategori, iki par¢anin birbirine vurulmasiyla ses ¢ikaran enstriimanlari kapsar. Bu yontem, genellikle
ritmik desenlerin belirgin sekilde duyurulmasi i¢in kullanilir.

Halile; Arapga kokenli bir kelime olup “zevce, nikahli kadin” manasina gelir (Tirasci, 2020, s. 75). Tirk
miiziginde ise bir ritim enstriimani olarak kullanilmaktadir. Halile, tencere kapagina benzer bir sekle
sahiptir ve calinmasi i¢in sag ve sol el ile tutularak birbirine siirtme veya carpma teknikleriyle kullanilir.
Davul, kudiim ve bendir gibi us(l aletleriyle birlikte ¢alinir. Hallle ¢alan kisiye "halilezen" denir.
“Geleneksel olarak dovme bakir veya pirin¢ten imal edilmesine ragmen, giintimiizde cesitli orkestra ve
musiki topluluklarinda kullanilan halileler fabrikasyon olarak tretilmekte; bu nedenle yapim
tekniklerine ve iscilik hassasiyetine yeterince 6zen gosterilmemektedir.” (Akdogan & Akdogan, 2022, ss.
171-172).

4. Sonug¢

Bu calisma, Tiirk din misikisinde kullanilan vurmal ¢algilarin tarihsel gelisimini ve bu enstriimanlarin
dini icralardaki roliini ele almistir. Arastirma sonucunda, vurmali c¢algilarin Tiirk din msikisinde
yalnizca ritmik bir islev gérmedigi, ayn1 zamanda miizikal ve dini icralarda 6nemli bir yapisal unsur
olarak kabul gordiigii tespit edilmistir. Ozellikle Osmanh ve Selcuklu dénemlerinde vurmali calgilarin
cesitliligi artmis ve bu ¢algilar zamanla din icralarin ayrilmaz bir parcasi haline gelmistir.
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Kudiim, bendir, nevbe gibi geleneksel vurmali ¢algilar, tarihsel siirecte dini miisikide yerlerini almis ve
farkl tarikatlar icinde diizenlenen zikir ortamlarinda ve semalarda 6ne ¢ikan bir unsur olmustur. Bu
enstriimanlarin yapisal 6zellikleri, icra teknikleri ve kullanim bigimleri, dinf icralarin miizikal yapisini
sekillendirmistir. Ozellikle kudiim, ritmik yapinin 6tesinde, dini torenlerde icramin biitiinligint
saglayan temel bir unsur olarak 6ne ¢cikmistir. Ayni sekilde, bendir ve nevbe gibi diger enstriimanlar da,
ritmik fonksiyonlarinin yani sira farkli dini mekanlarda icra edilen eserlerde 6nemli bir rol
oynamislardir.

Arastirma ayrica, teknolojik gelismelerin vurmali ¢algilarin yapim tekniklerine ve kullanimina etkisini
de ortaya koymustur. Geleneksel galgilarin yan sira darbuka, cajon ve conga gibi modern vurmali
enstriimanlarin dini masikide kullanilmaya baslanmasi, geleneksel icralarda cesitliligin artmasina
olanak saglamistir. Bu durum, Tirk din musikisinde hem geleneksel unsurlarin korunmasi hem de
yenilikei miizikal 68elerin bir araya getirilmesi acisindan dikkat cekicidir.

Arastirma kapsaminda toplamda on dort adet vurmal calgl tespit edilmistir. Bu enstriimanlar, dini
musikide farkli yapi ve icra yontemleriyle 6nemli bir yere sahiptir ve her biri miizigin ritmik ve manevi
boyutuna katki saglamaktadir.

Calisma, vurmali ¢algilarin dinl musikideki etkilerinin incelenmesinin, bu enstriimanlarin yalnizca
ritmik bir ara¢ olmanin 6tesinde, miizigin genel yapisina nasil dahil edildigini anlamada kritik bir 6neme
sahip oldugunu géstermektedir. ilerleyen arastirmalarda, farkh cografyalarda ve kiiltiirel baglamlarda
kullanilan vurmali ¢algilarin, Tiirk din msikisi lizerindeki etkilerinin daha detayl incelenmesi, bu
alandaki literatiire katki saglayacaktir.

Bu sonuglar dogrultusunda, vurmali calgilarin tarihsel gelisimi ve bu calgilarin dini icralara olan
etkisinin daha fazla arastirilmasi gerektigi, bu enstriimanlarin dinf msiki icralarindaki yerinin daha iyi
anlasilmasina katkida bulunacagi sonucuna varilmistir.
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0z: Ney, kokleri Mezopotamya ve Orta Asya uygarliklarina dayanan, tarihsel ve Kkiiltiirel
acidan Tirk miiziginde 6zel bir yere sahip bir nefesli enstriimandir. Osmanli ddoneminden
itibaren ozellikle dini ve tasavvufi miizikte derin bir anlam kazanarak, derin ve yumusak
sesiyle Tiirk miiziginin temel enstriimanlari arasinda yer almistir. Solo performanslarda
oldugu kadar orkestral uyumda da 6nemli bir rol oynayan ney, ¢almasi zorlu ve ustalik
gerektiren yapisiyla saygideger bir konuma sahiptir ve bilhassa dini miizik dendiginde
akla gelen ilk enstriimanlardan biridir. Bu arastirmanin amaci, ney icrasinda yaygin olarak
kullanilan siisleme tekniklerinden olan glissando ve portamento kavramlarin1 kapsaml
bir sekilde ele almak, bu kavramlarin anlasilirhgim artirmak ve ney egitimi siirecine
entegre edilmesini kolaylastirmaktir. Bu hedef dogrultusunda, glissando ve portamento
kavramlarinin literatiirdeki yeri, genel baglamda ve 6zel olarak ney icrasi agisindan
detayl bir incelemeye tabi tutulmustur. Yazili kaynaklarin yani sira, giiniimiizde taninan
neyzenler ve egitmenlerden M. Sadreddin Oz¢imi, Ahmed Sahin ve Yavuz Akalin ile de
goriismeler gerceklestirilmistir. Bu goriismeler ve yazili kaynaklardan elde edilen bilgiler
dogrultusunda, silisleme, glissando ve portamento terimlerinin tanimlary, Tirk
miuzigindeki ve ney icrasindaki rolleri, ayrica glissando ve portamento gesitleri sistematik
bir sekilde simiflandirilarak agiklanmistir. Arastirma sonucunda, belirli sinirlamalar
cercevesinde kirk dokuz adet glissando ve portamento 6rnegi belirlenmis olup, bunlardan
yirmi yedisi ¢alismada ele alinmistir. Ayrica, glissando ve portamento tekniklerinin daha
iyi kavranabilmesi amaciyla nota tizerindeki gosterimleri yapilmis ve bu konudaki
detaylar1 iceren video kayitlarina ait baglantilara yer verilmistir.

Anahtar Kelimeler: Ney, Siisleme, Glissando, Portamento

Abstract: The ney, a wind instrument rooted in the civilizations of Mesopotamia and
Central Asia, holds a special place in Turkish music, both historically and culturally. Since
the Ottoman period, it has acquired profound significance, particularly in religious and
Sufi music, and with its deep and soft sound, it has become one of the core instruments of
Turkish music. Playing a crucial role in solo performances as well as in orchestral
harmony, the ney is revered for its challenging and skill-demanding nature and is often
regarded as one of the primary instruments associated with religious music. among the
first instruments that come to mind when religious music is mentioned. This study aims
to thoroughly examine the ornamentation techniques of glissando and portamento, which
are commonly employed in ney performance, to enhance the understanding of these
concepts and facilitate their integration into ney training. To this end, the study presents
an in-depth analysis of glissando and portamento as they appear in the literature, both in
general and specifically in the context of ney performance. In addition to written sources,
interviews were conducted with renowned ney players and instructors, including M.
Sadreddin Ozcimi, Ahmed Sahin, and Yavuz Akalin. Based on insights from these
interviews and the reviewed literature, the definitions of ornamentation, glissando, and
portamento, their roles in Turkish music and ney performance, as well as the various types
of glissando and portamento, were systematically classified and explained. As a result of
the study, forty-nine examples of glissando and portamento were identified within specific
limitations, twenty-seven of which are discussed in the paper. Additionally, notations
illustrating these techniques were provided for better comprehension, along with links to
video recordings detailing these aspects.
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Extended Abstract

The ney, a wind instrument with roots in Mesopotamian and Central Asian civilizations, holds a unique
place in Turkish music, both historically and culturally. Since the Ottoman period, it has acquired
profound significance, particularly in religious and Sufi music, and with its deep and soft sound, it has
become one of the core instruments of Turkish music. Playing a crucial role in solo performances as well
as in orchestral harmony, the ney is revered for its challenging and skill-demanding nature and is often
regarded as one of the primary instruments associated with religious music. This study aims to
thoroughly examine the ornamentation techniques of glissando and portamento, which are commonly
employed in ney performance, to enhance the understanding of these concepts and facilitate their
integration into ney training. In this context, literature reviews were conducted, and in-depth interviews
were held with distinguished practitioners in the field. Ornamentation is initially examined in detail,
defined in Turkish music as a technique that enriches the melody by adding brief notes while preserving
the core structure of the piece. These embellishments, learned through traditional mesk training, adapt
according to the performer’s emotional state in both solo and ensemble performances. Techniques such
as ornamentation emphasize the performer’s artistic expression and creativity, establishing the distinct
stylistic characteristics of Turkish music. Often executed outside the written notation, additions like
glissando, portamento, and vibrato enhance the aesthetic quality of the performance. While each note
in Western music typically adheres strictly to written notation, Turkish music allows performers to
apply free ornamentation within the framework of the piece, rendering the composition unique through
the interpreter’s knowledge and skill.

Subsequently, the concepts of glissando and portamento are examined. Glissando is an ornamentation
technique that involves producing a continuous flow of sound between two notes, allowing all
intermediate tones to be heard; it is also referred to as “kaydirma” (sliding) in Turkish. Among wind
instruments, particularly in the ney, this technique is achieved by gradually lifting and covering the
finger holes, creating smooth transitions. Glissando can represent the transition between two notes
almost like a color gradient, while the similar technique of portamento connects closer tones in an
uninterrupted and fluid manner, typically used in descending melodic passages. In ney performance,
portamento is commonly preferred for intervals and descending passages, achieving smooth transitions
through adjustments in head and lip angle, as well as breath pressure. These ornamentation techniques
enrich musical transitions and deepen expression on wind instruments like the ney.

Technical details are provided on performing glissando and portamento on the ney. Key elements for
executing these techniques include the positioning of the lips on the baspare (mouthpiece), use of the
throat, tongue position within the mouth, air pressure, and finger coordination. For an upward glissando
from the initial note to the target note, the throat and pharynx should be relaxed, with the throat and
tongue lifted toward the palate. This shifts the breath’s pressure focus to the area behind the lips within
the oral cavity, producing the desired sound. Conversely, a downward portamento is achieved by
lowering the throat and transferring the breath pressure center back into the oral cavity.

The studies have found that the portamento technique is preferred in descending passages in ney
performance, while the glissando technique is favored in ascending passages. Mastery of portamento
requires even greater skill than glissando, as it demands precise synchronization of the throat, lips,
breath, and finger movements. Portamento enriches the expressiveness of ney performance,
highlighting the artist’s technical proficiency and control over the instrument.

In this study, the glissando technique has been classified as ascending, while the portamento technique
has been categorized as descending. Within the limitations of the study, forty-nine instances of glissando
and portamento positions have been identified. Among these, eight are classified as second-degree
ascending glissandos, and eleven as third-degree ascending glissandos. Upon examining ney
performances, it has been concluded that descending glissandos are not utilized. This finding indicates
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that in Turkish music, the portamento technique is traditionally preferred for descending passages.
Descending portamentos play a crucial role in achieving the pitch pressures required, especially in the
performance of musical modes (makam). The study includes three second-degree descending
portamentos and five third-degree descending portamentos. A total of forty-nine instances of glissando
and portamento were examined, of which twenty-seven were included in the study’s scope, while it was
determined that twenty-two instances have no place in ney performance and were thus excluded from
the analysis.

To help in the understanding of glissando and portamento techniques, notations have been provided,
and video recordings with detailed explanations are accessible via YouTube links. These videos visually
illustrate the application and differences between these techniques.

The analyses indicate that the application of glissando and portamento techniques in ney performance
can be effectively learned through the mesk method. In Turkish music, while glissando can be used in
ascending passages, portamento is preferred in descending passages. Descending portamentos are
essential for obtaining the precise tonal pressures required in makam performances. Additionally, it was
observed that glissando and portamento are not utilized at every pitch transition.

1. Giris

Ney, kokleri Mezopotamya ve Orta Asya uygarliklarina dayanan, tarihsel ve kiiltlirel acidan Tiirk
miiziginde 6zel bir yere sahip bir nefesli enstriimandir. Osmanl déneminden itibaren 6zellikle dini ve
tasavvufi miizikte derin bir anlam kazanarak, yumusak ve i¢li sesiyle Tiirk miziginin temel
enstriimanlari arasinda yer almistir. Solo performanslarda oldugu kadar orkestral uyumda da énemli
bir rol oynayan ney, calmasi zorlu ve ustalik gerektiren yapisiyla saygideger bir konuma sahiptir ve dini
miizik dendiginde akla gelen ilk enstriimanlardan biridir.

Tirk miiziginin aktarimi, Bati miiziginde oldugu gibi nota iizerinden degil, mesk ad1 verilen bir yéntemle
gerceklesir; bu yontemde sahsi bir lslup, yani tavir 6n plandadir (Tanrikorur, 2008, ss. 15-16). Tavri
olusturan baslica unsurlar arasinda nota ve icra farkhliklari, siisleme ve artikiilasyon cesitliligi yer alir
(Koroglu, 2015, ss. 2-4).

Mesk, bir miizik eserinin hocadan talebeye, bolimler halinde ya da biitiiniiyle tekrar yoluyla
aktarilmasini ifade eder. Bu yontemde, Tiirk miiziginin ilk dénemlerinde ve gelisim siirecinde notaya
dayali bir egitim sisteminin bulunmadig1 gorilir (Kaygusuz, 2014, ss. 1464-1465). Mesk, Tirk
miiziginde sadece ses ve calgl 6gretimi ile icra iisluplarinin sekillenmesini saglayan bir yontem degil,
ayni zamanda eser repertuarlarinin kusaktan kusaga aktarilmasini miimkiin kilan, temel ahlaki ve
estetik degerleri tasiyan, icracilar arasinda ortak bir aidiyet duygusu olusturan ve Turk muzigi i¢in
estetik ve toplumsal birlestirici bir rol iistlenen bir kiiltiirel aktarim ve 6grenim siirecidir (Behar, 2019,
s. 14).

Ney egitimi, gegmisten gliniimtize kadar megk sistemiyle devam etmekte, nota kullanimi yayginlassa da,
glissando, vibrato ve portamento gibi siisleme unsurlarinin yerinde ve dogru sekilde uygulanmasi ancak
yetkin hocalardan 6grenilmektedir. Tiirk muziginin kendine 6zgii islubunun nota ile tam olarak ifade
edilememesi, mesk yonteminin giiniimiizde de 6nemini agike¢a ortaya koymaktadir.

Yapilan saha incelemeleri, Tiirk miiziginde ve 6zellikle ney enstriimaninda siisleme 6gelerine dair cesitli
calismalar oldugunu gostermektedir!. Ancak, glissando ve portamento tekniklerinin Tiirk miizigindeki
ve ney icrasindaki roliinii, neyde kullanilan glissando ve portamento cesitlerini detayli sekilde ele alan
bir calismaya rastlanmamustir.

1 Bkz. Nihat Ozan Kéroglu, Nesibe Ozgiil Turgay ve Giilgin Yahya Kacar’in siisleme {izerine calismalari.
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Bu calismada, ney icrasinda 6énemli bir yere sahip olan glissando ve portamento tekniklerinin tiim
yonleriyle incelenmesi, bu tekniklerin ney egitimine katki saglamasi ve gelecekte hazirlanacak interaktif
ney metotlari ve egitim kitaplarina rehberlik edilmesi amag¢lanmistir.

2. Yontem
2.1. Metodoloji

Bu calismada, neyde glissando ve portamento konusunun tiim yonleriyle incelenmesi amaciyla
“Betimsel Model” kullanilmistir. Betimsel model, mevcut bir durumun analiz edilip tanimlanmasini
amaglar (Giingor, 2018, s. 28); bu kapsamda, mevcut durum belirlenir ve konu tasvir edilerek sorunun
daha iyi anlasilmasi hedeflenir (Arikan, 2011, s. 27).

2.2. Evren ve orneklem

Bu calismada, arastirmanin evreni Tiirk miizigindeki siisleme, glissando ve portamento kavramlari
lizerine kurulmustur. Orneklem grubu ise ney sazinda siisleme, glissando ve portamento kavramlari
6zelinde ele alinmaktadir.

2.3. Sinirlamalar

Calisma, Rast makam dizisine ek muhayyer perdesi ile neydeki ikinci ve tligliincii kademe seslerle simirh
olup, calismada Neyzen M. Sadreddin Oz¢imi, Neyzen Ahmed Sahin ve Neyzen Yavuz Akalin'la yapilan
goriismelere dayanan so6zlii kaynaklar ile yazarin glissando ve portamento konusundaki Kkisisel
deneyimlerine yer verecektir

2.4. Calismanin 6nemi ve amaci

Glissando ve portamento lzerine yapilmis cesitli calismalara rastlanmis olmakla birlikte, ney sazi
6zelinde siislemelerin 6nemini ele alan ve neydeki glissando ile portamento ¢esitlerini detaylandiran
bir ¢alismaya ulasilamamistir. Bu nedenle, bu ¢alismanin alaninda bir ilk olmasi1 bakimindan biiyiik
Onem tasidig1 diisiincesindeyiz.

Bu calisma, ney icrasinda 6nemli bir yere sahip olan glissando ve portamento kavramlarini kapsaml bir
sekilde incelemeyi ve neydeki glissando ile portamento cesitlerini tiim ydnleriyle ele almay
amaglamaktadir.

Arastirmanin, ney icrasi i¢in uygulamali bir egitim metodolojisi olusturulmasina zemin
hazirlayabilecegi ve farkli makamlarda glissando ve portamento tekniklerine yonelik calisma
egzersizlerine 6rnek teskil edebilecegi diistiniilmektedir.

3. Bulgular
3.1. Siisleme kavrami ve Tiirk miizigindeki yeri

Tirk miziginde siisleme, eserin genel yapisini bozmadan yapilan kisa nota eklemeleri olarak
tanimlanabilir. Bu siislemeler, glissando, carpma gibi isimler alir ve kendilerinden dnce veya sonra gelen
gercek notadan deger alarak melodiyi zenginlestirir (Torun, 2000, s. 282).

Tiurk Miizigi'nde, Bat1 Miizigi'ne kiyasla daha fazla siisleme kullanimi dikkat ¢ceker; bu, Tiirk Muzigi'nin
kendine 6zgii tislup 6zelliklerinden biridir. Siislemeler, eserin ifadesine zenginlik katmakla kalmaz, ayni
zamanda geleneksel miizik anlayisinin ayrilmaz bir parcasi olarak éne ¢ikar (Bisak Ozdemir, 2013, s.
23).

Siislemeler, Tiirk miiziginin geleneksel egitim yontemi olan meskin temel unsurlarindan birisidir. Bir
eser, mesk stirecinde silislemeyle birlikte 6grenilir. Stislemelerin yogunlugu, eserin solo ya da topluluk
icinde icra edilmesi, eserin duygu durumu (mutlu ya da hiiziinlt olusu) gibi faktorlere gore sekillenir;
ayrica climle baslarinin, tekrarlarinin ve sonlarinin nasil siislenecegi de mesk yoluyla edinilen bilgiler
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arasinda yer alir (Ozbilen, 2007, ss. 7-8). Tiirk miiziginin usta icracilarinin kayitlar1 dinlendiginde,
notalar1 tam anlamiyla birebir takip etmedikleri, ancak ana melodiye sadik kalarak ince stislemeler ve
kiiciik melodik eklemelerle icralarini zenginlestirdikleri goriiliir. Bu siislemeler ve eklemeler, melodinin
daha canli ve genis bir sekilde ifade edilmesini amaclar (Ozbilen, 2007, s. 11).

Tirk miizigi icrasinda eserin ana nagme yapisini koruyarak uygun iislup ve tavirla yapilan siislemeler,
icracinin sanatsal degerini ve yaraticiligini 6ne cikarir. Siislemeler, tavir ve iislubun derinlesmesine
katki saglarken, dogru kullaniminin 68renimi zahmetli bir siirectir. Eserde yersiz veya asiri1 siislemeler
tavr1 bozmakla kalmaz, eserin biitiinliigline de zarar verir. Hangi slislemenin nerede ve nasil yapilacagi
ise cok dinleme ve icrada tecriibeyle kazanilir; bu, esere uyumlu ve estetik bir katki yapmayi saglar
(Yahya Kacar, 2020)

Sadreddin Oz¢imi (kisisel goriisme, 6 Ocak 2024), icra ifadesine mana kazandirmak icin siisleme
0gelerinin vazgecilmez oldugunu ve bu 6gelerin en iyi sekilde mesk yoluyla 6grenilebilecegini vurgular.

Yavuz Akalin (kisisel goriisme, 14 Subat 2024) da siisleme 6gelerinin, tavir ve Uslup zenginligini
olusturan ana unsurlardan biri oldugunu belirtir. Modern icralarda dahi silislemelerin yerini
korudugunu soéyleyen Akalin, bu 6gelerin kullaniminin icracinin yetkinligiyle dogrudan baglantili
olduguna dikkat ¢eker.

Ahmed Sahin (kisisel goriisme, 11 Ocak 2024) ise Tiirk miiziginde esas olanin vokal icra oldugunu
savunur ve en etkileyici nagmelerin vokal icra ile yapilabilecegini ifade eder. Sahin’e gore, saz icrasinin
vokal icray1 birebir yansitmasi gerekir; bu nedenle siislemeler énce vokal icrada belirlenip sonra saza
aktarilmalidir. Boylece, tavir kavrami stisleme 6gelerinin kullanmim sekline gore olusur.

Miizikte stisleme tekniklerinin kullanimi ve bu tekniklerin tercih edilen yerleri, icra tislubunu anlamada
o6nemli bir rol oynar (Giiltekin, 2019, s. 102).

Tirk miuziginde stislemeler, genellikle yiiksek icra yetenegine sahip sanatcilar tarafindan bilingli veya
aliskanlikla nota dis1 bezemeler olarak kullanilmistir. Bu siisleme 6geleri ve nota disi eklemeler,
yorumcunun sanatsal giiciinii gosteren unsurlardir. Tirk miizigi notasyonunda en yaygin kullanilan
isaretler, tekli carpma notalariyla sinirli kalmis ve bu ¢arpmalarin hangi nota ile iligkili oldugu ya da
degerinin ne oldugu ¢cogu zaman net olarak belirtilmemistir. icra sirasinda yapilan vibrato, grupetto,
glissando veya portamento gibi siislemeler de nadiren notaya yazilmis, cogunlukla eserin yorumuna
birakilmistir (Gultekin, 2019, s. 98).

Usta miizisyenler ve icracilar tarafindan eserlere eklenen farkliliklar ve silislemeler zamanla notaya
alinarak cesitli versiyonlar olusturulsa da, Bat1 miiziginde her ses, grup ve enstriimana 6zel olarak
yazilmis partilerin icra edilmesi, miizisyenlerin genellikle yazili notalarin disina ¢ikmamasina yol acar.
Buna karsin, Tirk miizigi geleneginde ise ses ve enstriiman sanatgilari i¢in tek bir nota kullanilir ve bu
durum, sanatgilara kabiliyetlerini ve estetik duyarhliklarini ifade etme firsati sunar. Sanatcilar, notanin
ana yapisini bozmadan stlsleme teknikleriyle eseri zenginlestirir. Tirk miizigi'nde bu nota disi
stuslemeler eserin renklenmesi ve farkli yorumlar katilmasi amaciyla kullanilir. Sanate¢inin bilgi birikimi,
ses giicli ve genisligi, bu tekniklerin uygulanmasinda dnemli bir rol oynar (Altinkdprd, 2023, s. 35).

Yukaridaki bilgileri 6zetlemek gerekirse, Tiirk miiziginde slisleme, eserin ana yapisini koruyarak
yapilan ve kisa nota eklemeleriyle melodiyi zenginlestiren bir tekniktir. Bu siislemeler, geleneksel mesk
egitimi siirecinde 6grenilir ve eserin solo ya da topluluk icrasinda, duygu durumuna gore sekillenir.
Icracinin sanatsal ifadesini ve yaraticilh@mi yansitan bu teknikler, Tirk miiziginin karakteristik
tislubunu belirler. Siislemeler genellikle yazili nota disinda yapilir; glissando, portamento, vibrato gibi
eklemeler yorumun estetik giiclinii artirir. Bat1 miiziginde her ses yazili notaya siki sikiya bagh iken,
Tiirk miiziginde sanatgilar esere bagh kalarak 6zgiir stislemeler yapar, bdylece eser yorumcunun bilgi
ve yetenegiyle 6zgiinlestirilir.
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3.2. Glissando ve portamento kavrami ve ney icrasinda kullanim

Neyde en ¢ok kullanilan stlisleme 6gelerinden biri olan glissando bir sesten digerine gecerken kesinti
olmadan, aradaki seslerin duyurularak ¢calinmasidir (Toz, 2000, s. 25). Tiirkce’de kaydirma olarak da
isimlendirilmektedir (Oner & Seving, 2020, s. 6).

Uflemeli calgilarda glissando parmaklarin perdelerden yavasca kaldirilmasi ya da yavasca perdelere
konulmasi seklinde gerceklesir. Bu calgilarda parmaklarin ustaca kullanimi ile glissando duyumu
piirtizsiiz bir sekilde olabilmektedir (Ayyildiz, 2020, s. 1324).

Bir notadan digerine yapilan yumusak gecise “glissando” adi verilir ve bu, iki nota arasinda hizla gecilen
bir renk skalasi gibi tanimlanir. Diger yandan, “portamento” ise daha akici ve kayarak yapilan bir
glissando olarak aciklanir. Bu teknikte, iki ton arasindaki tiim sesler veya frekanslar kesintisiz bir akisla
birbirine baglanarak, pliriizsiiz bir gecis elde edilir (Karagetin, 2013, ss. 46-50).

Glissando, bir sesten digerine gecerken tiim seslerin kesintisiz, baglh (legato) bir sekilde duyurulmasi
anlamina gelir. Genellikle dalgal bir ¢izgi ile gosterilir. Portamento ise glissando’ya benzer bir yapiya
sahiptir ancak daha ¢ok yakin mesafedeki sesler (ikili aralik) arasinda kullanilir. Bir notay1 digerine
baglayarak gecis yapmay saglar. iki notanin arasina egik bir ¢izgi ve "port." kisaltmasi ile ifade edilir
(Ozgeltik, 2019, s. 9).

Portamento ve glissando, Italyanca'da "kaydirma" anlamina gelir. Vokal ve calgi miiziginde farkh
kullanim alanlarina sahip bu teknikler, iki nota arasinda tiim veya bazi ara notalarin duyurulmasiyla iki
notay1 miizikal bir kopriiyle baglar. Portamento, 6zellikle melodinin asagiya indigi pasajlarda ve en
istisnai durumlarda uygulanmasi gereken bir tekniktir (Goren, 2013, ss. 176-177).

Glissando ve Portamento iki perde arasinda yapilan siislemelerden kabul edilmektedir (Ayyildiz, 2020,
s. 1296). Ney icrasinda portamento, genellikle ikili araliklarla ve inici hareketle uygulanir. Bu teknik,
neydeki deliklerin parmaklarla yavasca kapatilip acilmasi, bas ve dudak acisinin degistirilmesi, nefes
baskisinin artirilip azaltilmasiyla gerceklestirilir. Bu yontemle, notalar arasinda yumusak ve bagh bir
gecis saglanir (Toz, 2013)

Glissandolar cikici ve inici olarak isimlendirilmektedirler (Diiziin, 2019, s. 87). Ney icrasinda, perdelerin
kendi icinde de glissando teknikleri bulunur. Ornegin, neva perdesi rast perdesinde glissando ile
acildiginda, neva perdesi baslangicta dik iiflenir ve daha sonra kafa ve /veya dudak hareketleri ile dogru
frekansa getirilir. Bu teknikle, perdeler pesten tize dogru birbirine bagh olarak {iflenir, boylece tonlar
arasinda akici bir gecis saglanir. Bununla beraber Ozcimi (kisisel goriisme, 6 Ocak 2024), tiim
stslemelerde oldugu gibi glissandolarin da nerede ve nasil icra edileceginin, megk usulii ile yetkin bir
hocadan bolca dinleme yaparak oOgrenilebilecegini vurgulamistir. Bu yaklasim, sanat¢inin teknik
becerilerini gelistirmesine ve siisleme sanatini daha derinlemesine kavramasina olanak tanir. Mesk
yontemi, gelenegin aktarimi agisindan énemli bir rol oynar ve icracinin miizikal ifadesini zenginlestirir.

Ney icrasinda glissando ve portamento yapabilmek i¢cin dudagin basparenin iizerindeki durus
pozisyonu, bogaz kullanimi, dilin agiz icindeki konumu, kullanilan hava basinci ve parmaklarin
koordinasyonu, bu siisleme tekniginin uygulanmasinda 6nemli unsurlardir. Eger baslangi¢ sesinden
gidilecek sese kadar yukar1 yonlii bir glissando veya portamentodan bahsediyorsak, girtlak ve yutak
gevsek haldeyken, girtlak ve dilin damaga dogru yukari1 hareketi ve nefes basing merkezinin agiz
boslugunda dudak arkasina alinmasiyla istenilen ses elde edilir. Ayni hareketin tam tersiyle de inici bir
portamento elde etmek miimkiindiir. Yapilan calismalarda ney icrasinda inici glissandolarin degil, inici
portamentolarin kullanildig1 tespit edilmistir. Portamentolarin icrasi glissandolara kiyasla daha fazla
ustalik gerektirir; bu silirecte ¢ok daha hassas girtlak, dudak, nefes ve parmak hareketlerine ihtiya¢
duyulmaktadir.
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Ozetle, glissando, bir sesten digerine gecerken kesintisiz bir akisla aradaki tiim seslerin duyurulmasi
seklinde yapilan bir siisleme teknigidir ve Tiirkcede "kaydirma" olarak da adlandirihir. Uflemeli
calgilarda, 6zellikle neyde, bu teknik parmaklarin perdelerden yavasca kaldirilmasi veya kapatilmasiyla
gerceklestirilir ve yumusak gecisler saglanir. Glissando, iki nota arasindaki gecisi bir renk skalas1 gibi
gosterirken, benzer bir teknik olan portamento ise daha akici bir kaydirma yaparak yakin mesafedeki
sesleri kesintisiz baglar ve genellikle melodinin inisli pasajlarinda uygulanir. Ney icrasinda portamento,
ikili araliklarla ve oOzellikle inici hareketlerde tercih edilir; bas ve dudak agisi, nefes baskisi gibi
unsurlarla sesin piiriizsiiz bir sekilde gecisi saglanir. Bu siisleme teknikleri, ney gibi tiflemeli ¢algilarda
miizikal gecisleri zenginlestirir ve ifade giiciinii artirir. Porte iizerinde glissando dalgal bir c¢izgi(~) ile
gosterilirken portamento diiz bir ¢izgi (-) ile ifade edilir.

3.3. Ney icrasinda glissando ve portamento cesitleri

Yukaridaki bilgilere dayanarak yapilan inceleme ve analizlerde calismada, glissandolarin cikici seslerde,
portamentolarin ise inici seslerde kullanildig1 anlasilmistir.

Ney, yaklasik ii¢ oktavlik bir ses araligina sahip olan geleneksel bir Tiirk miizigi enstriimanidir (Tiifekei,
2014, s. 9). Bu genis ses sahasi icerisinde, perdeler iifleme siddetine gore farkl seviyelerde tretilir ve
bu perdeler, bes farkli kademe/siddet ile simiflandirilir (Odabasi, 2023, s. 10). Neyin iifleme teknigi ve
nefes kontrolii, bu kademeler arasinda gegisleri saglamak icin 6nem arz etmektedir.

Bu calisma, 6zellikle neyde ikinci ve ticiincii kademe seslerinde yer alan rast makam dizisinin seslerini
ve ek olarak muhayyer perdesini merkeze alarak gerceklestirilmistir (Ozkan, 2015, s. 137).

Sekil 1

Rast Makam Dizisi

) Nevi'da Nevi'da
Rast'ta Rast dértliisii Buselik dértliisii

Rast beglisi h /—\
BT .
e C
%;qu &
T K 5 T T K 5 T B T
Yerinde Rast makamu dizisi

Notalarin hangi kademede bulundugu, ilgili notanin iizerine yerlestirilen 2 veya 3 rakamlariyla
belirtilmistir. Bu isaretleme, neydeki her bir sesin icra edilecegi kademe veya iifleme siddetini gorsel
olarak ifade etmeye yardimci olur.

Glissando ve portamentonun daha iyi anlasilmasi amaciyla porte tizerinde gésterim yapilmis olup, bu
konudaki detaylar1 iceren video Kkayitlarina tarafimizca saglanan YouTube linkleri tlizerinden
ulasabilirsiniz.

Calismanin sinirlart dahilinde yaptigimiz arastirmalar sonucunda 49 adet glissando ve portamento
pozisyonu bulundugu tespit edilmis olup 22 adetinin icrada kullanilmadig1 kanisina varilmistir. Calisma
kapsaminda en ¢ok kullanildigini diisiindiigtimiiz 27 adet glissando ve portamentoya yer verilmistir.
Bunlardan 19u ¢ikici glissando, 8’ inici portamentodur. Ney icrasinda inici glissandolar bulunmamakta
olup inici pasajlarda portamentolara yer verilmektedir. Ney icrasinda, nadir de olsa tavirsal bir 6ge
olarak Si (Segah) - Do (Cargah), Mi (Hiiseyni) - Fa (Acem), Fa (Acem) - Fa# (Evic) ve Fa# (Evic) - Sol3
(Gerdaniye) araliklarinda ¢ikic1 portamentolarin kullanildig: tespit edilmistir. Ancak, bu uygulamalarin
yaygin kullanilmamasi ve genellikle kisisel tislup tercihine dayanmasi nedeniyle calisma kapsamina
alinmamustir.
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3.3.1.Cikica glissandolar?
3.3.1.1. ikinci kademedeki ¢cikia glissandolar
Sol2 (Rast) - Laz (Diigah) ve Si (Segah) - Do (Cargah) perde gecislerinde glissando kullanilmamaktadir.

Asagida, Sekil 2-a’da Sol? (Rast) - Re? (Neva), Sekil 2-b’de Sol? (Rast) - Do (Cargah), Sekil 2-c de Sol2
(Rast) - Si (Segah), Sekil 2-d’de Laz (Diigdh) - Re? (Neva), Sekil 2-e’de La? (Diigah) - Do (Cargah), Sekil
2-fde La2 (Diligah) - Si (Segah), Sekil 2-g’de Si (Segah) - Re? (Neva) ve Sekil 2-h’de Do (Cargah) - Re?
(Neva) glissandosunun porte iizerindeki gosterimine yer verilmistir.

Sekil 2

Ikinci Kademedeki Cikici Glissando Gésterimleri
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2 Cikic Glissandolarin Video Kaydi: https://www.youtube.com/watch?v=1TEWqH7DS_w
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3.3.1.2. Uciincii kademedeki ¢ikici glissandolar

Re3 (Neva) - Mi (Hiiseyni), Mi (Hiiseyni) - Fa (Acem), Fa (Acem) - Fa# (Evic) ve Fa# (Evic¢) - Sol3
(Gerdaniye) perde gecislerinde glissando kullanilmamaktadir.

Asagida, Sekil 3-a’da Re3 (Neva) - La3 (Muhayyer), Sekil 3-b’de Re3 (Neva) - Sol3 (Gerdaniye), Sekil 3-c de
Re3 (Neva) - Fa# (Evic), Sekil 3-d’de Re3 (Neva) - Fa (Acem), Sekil 3-e’de Mi (Hiiseyni) - La3 (Muhayyer),
Sekil 3-f'de Mi (Hiiseyni) - Sol3 (Gerdaniye), Sekil 3-g’de Mi (Hiiseyni) - Fa# (Evicg), Sekil 3-h’de Fa (Acem)
- La3 (Muhayyer), Sekil 3-1'da Fa (Acem) - Sol3 (Gerdaniye), Sekil 3-i’de Fa# (Evic) - La3 (Muhayyer) ve
Sekil 3-j’de Sol3 (Gerdaniye) - La3 (Muhayyer) glissandosunun porte iizerindeki gosterimine yer
verilmistir.

Sekil 3

Uciincii Kademedeki Cikici Glissando Gésterimleri
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3.3.2.Inici portamentolar3

Yapilan ¢alisma ve incelemelerde, inici nagmelerde glissandonun kullanilmadigj, inici portamentolarin
tercih edildigi anlasilmis olup 23 adet inici araliktan sadece 8’inde portamento yapildigi tespit
edilmigtir.

3.3.2.1. ikinci kademedeki inici portamentolar

Asagida, Sekil 4-a’da Re? (Neva) - Do (Cargah), Sekil 4-b’de Do (Cargah) - Si (Segah) ve Sekil 4-c de Si

(Segah) - La? (Diigah) portamentosunun porte lizerindeki gésterimine yer verilmistir.

Sekil 4

Ikinci Kademedeki Inici Portamento Géosterimleri
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3.3.2.2. Uciincii kademedeki inici portamentolar

Asagida, Sekil 5-a’da La3 (Muhayyer) - Sol3 (Gerdaniye), Sekil 5-b’de Sol3 (Gerdaniye) - Fa# (Evic), Sekil
5-c’de Sol3 (Gerdaniye) - Fa (Acem) Sekil 5-d’de Fa# (Evic) - Fa (Acem) ve Sekil 5-e’de Fa (Acem) - Mi
(Hiiseyni) portamentosunun porte tizerindeki gésterimine yer verilmistir.

3 Inici Portamentolarin Video Kaydu: https://www.youtube.com/watch?v=4RqD_N5GwBQ

214



Lokman Oztiirk

Sekil 5
Uciincii Kademedeki Inici Portamento Gésterimleri
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4. Sonug

Calisma kapsaminda, konuyla ilgili literatiir incelemeleri yapilmis ve alaninda yetkin isimlerle yiiz yiize
goriismeler gerceklestirilmistir. Bu cergevede, Oncelikle siisleme kavrami detayli bir sekilde
aciklanmistir. Tiirk miiziginde siisleme, eserin ana yapisini koruyarak kisa nota eklemeleriyle melodiyi
zenginlestiren bir tekniktir. Bu siislemeler, geleneksel mesk egitimi sirasinda 6grenilir ve hem solo hem
de topluluk icralarinda, sanat¢inin duygu durumuna gore sekillenir. icra eden kisinin sanatsal ifadesini
ve yaraticilifini 6ne ¢ikaran bu teknikler, Tlirk miizigine has karakteristik tislubu belirler. Siislemeler
genellikle yazili nota disinda yapilir; glissando, portamento, vibrato gibi eklemeler yorumun estetik
gliciinli artirir. Bati miiziginde her ses yazili notaya siki sikiya bagh iken, Tiirk miiziginde sanatgilar
esere bagh kalarak 6zgiir stislemeler yapar. Boylece eser, yorumcunun bilgi ve yetenegiyle 6zgiin bir
hale gelir.

Daha sonra glissando ve portamento kavramlarina gecilmistir. Glissando, bir sesten digerine gecerken
kesintisiz bir akisla aradaki tiim seslerin duyurulmasi esasina dayanan bir siisleme teknigidir ve
Tiirkce’de "kaydirma" olarak da adlandirilir. Uflemeli calgilar arasinda ézellikle neyde, bu teknik
parmaklarin perdelerden yavasca kaldirilip kapatilmasiyla uygulanir ve bdylece yumusak gecisler
saglanir. Glissando, iki nota arasindaki gecisi adeta bir renk skalasi gibi gosterebilirken, ona benzeyen
portamento teknigi ise daha yakin mesafedeki sesleri kesintisiz ve akici bir sekilde baglar; cogunlukla
melodinin inisli pasajlarinda kullanilir. Ney icrasinda portamento, 6zellikle ikili araliklarla ve inici
pasajlarda tercih edilmekte olup, bas ve dudak acisi, nefes baskisi gibi detaylarla piiriizsiiz gegisler
saglanir. Bu stisleme teknikleri ney gibi iiflemeli ¢algilarda miizikal gecisleri zenginlestirir ve ifadeyi
derinlestirir.
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Glissando ve portamentonun neyde nasil yapilacagi konusunda teknik bilgilere yer verilmistir. Ney
icrasinda glissando ve portamento yapabilmek i¢in dudagin baspare iizerindeki durus agisi, bogazin
kullanimy, dilin ag1z icindeki pozisyonu, hava basinci ve parmaklarin koordinasyonu gibi unsurlar biiyiik
bir 6neme sahiptir. Eger baslangic¢ sesinden gidilecek sese kadar yukar1 yonlii bir glissando yapilacaksa,
girtlak ve yutak rahat bir halde birakilir; girtlak ve dilin damaga dogru ytikselmesiyle, nefesin basing
merkezi agiz boslugunda dudak arkasina alinir ve bdylece istenilen ses elde edilir. Ayn1 hareketin
tersiyle, yani girtlagin asag1 hareketiyle ve nefesin basing merkezi agiz bosluguna alinmasi ile de inici
bir portamento olusturmak miimkiindiir.

Yapilan calismalarda ney icrasinda inisli pasajlarda portamento, cikish pasajlarda ise glissando
tekniginin tercih edildigi tespit edilmistir. Portamento icrasi, glissandoya gore daha fazla ustalik
gerektirir; bu slirecte girtlak, dudak, nefes ve parmak hareketlerinin ¢cok daha hassas bir sekilde uyum
icinde kullanilmasi gerekir. Portamentolar, ney icrasinda ifadeye daha derinlik katarken, sanat¢inin
teknik yetkinligini ve enstriimana hakimiyetini 6ne ¢ikarir.

Calismada glissando teknigi cikici, portamento teknigi ise inci olarak siiflandirilmistir. Sinirlamalar
dahilinde kirkdokuz adet glissando ve portamento pozisyonu tespit edilmistir. Bunlardan sekiz tanesi
ikinci kademe ¢ikici glissando, on bir tanesi iiciincii kademe cikic1 glissandodur. Ney icralari
incelendiginde, inici glissandolarin kullanilmadig1 sonucuna varilmaktadir. Bu durum, Tiirk miiziginde
inici pasajlarda geleneksel olarak portamento tekniginin tercih edildigini gosterir. Inici portamentolar,
ozellikle makamlarin icralarinda gerekli olan perde baskilarini elde etmede o6nemli bir rol
oynamaktadir. Calismada li¢ adet ikinci kademe inici portamento ile bes adet li¢iincii kademe inici
portamentoya yer verilmistir. Toplamda kirk dokuz adet glissando ve portamento incelenmis, yirmi yedi
adeti calisma kapsamina alinirken yirmi iki adetinin ney icrasinda yeri olmadig1 kanisina varilmis ve
¢alisma kapsamina alinmamaistir.

Glissando ve portamento tekniklerinin daha iyi anlasilabilmesi icin nota lizerinde gésterimler yapilmis
olup, bu konudaki detaylar1 iceren video kayitlarina saglanan YouTube linkleri araciligiyla ulasilabilir.

Yapilan incelemeler, ney icrasinda glissando ve portamento tekniklerinin hangi eserde, nerede, nasil ve
hangi sekilde uygulanacaginin mesk usulti ile 6grenilebilecegini gostermektedir. Tlrk miizigi 6zelinde,
cikicl pasajlarda glissando kullanilabilirken, inici pasajlarda portamento tercih edilmektedir. Inici
portamentolar, 6zellikle makamlarin icralarinda gerekli olan perde baskilarini elde etmede 6nemli bir
rol oynamaktadir. Ayrica, her perde gecisinde glissando ve portamento kullaniminin olmadig tespit
edilmigtir.
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M Bugiin diinyada ve iilkemizde ¢ok yaygin bir bicimde kullanilan klasik
gitarin, tarihsel siirec igerisindeki yolculugunun kaleme alindig1 “Klasik Gitar
Tarihi” adl seri, Doruk yayinlar tarafindan okuyucularina sunulmustur.

KLASIK GITAR TARIHi-1 1975 yili Ankara dogumlu Dr. Soner Uluocak, Tiirkiye'nin ilk kusak

rénesans Doneminoe citar | gitaristlerinden olan Can Aybars’tan (1917-1999) gitar dersleri alma sansini
(1536-1600)

elde etmistir. 1997’'de ise Tiirkiye’nin 6nemli gitar sanat¢ilarindan olan
Ahmet Kanneci ile yollar1 kesismis ve ¢calismalarini onunla devam ettirmistir.
M Yurt ici ve yurt disinda bir¢ok ustalik smifina katilmig, diinyanin gesitli
. Ulkelerinden bircok gitaristle calismis ve konserler vermistir. 2003 yilinda
yiksek lisans, 2008 yilinda ise doktorasini tamamlamistir. Dr. Soner
Uluocak, halen Hacettepe Universitesi Devlet Konservatuvar: Gitar Sanat
Dal’'nda Ogretim Gérevlisi olarak ¢alismalarini siirdiirmektedir.

Dr. Soner ULUOCAK

Klasik gitarin tarihsel siire¢ icerisindeki yolculugunu anlayabilmek icin gitar
benzeri calgilar1 da incelemek ve anlamak gerekmektedir. Bu yoldaki en
degerli kaynaklar ise yazili kaynaklardir. Uluocak (2011) kitabin giris boliimiinde klasik gitar icin
bilinen en eski yazili miizik 6érneginin 1536 yilina ait oldugunu ve bu tarihten sonrasinin rahatlikla
incelenebildiginden bahsetmektedir. Yazar kitabinda 1536 yili 6ncesi ve sonrasina ait olduk¢a genis
bilgiler aktarmaktadir. 1536 yilinin yazili miizik 6rneklerinin baslangi¢ noktasi olarak kabul edildiginde,
klasik gitar tarihini bes donemde incelemenin miimkiin olacagindan bahseden yazar, bu donemleri su
sekilde siralamaktadir:

1. Vihuela ve Rénesans gitarinin (Dort ¢ift telli gitar) kullanildigi donem (1536-1600),

2. Barok gitarinin (bes ¢ift telli gitar) kullanildig1 donemdir(1600-1750),

3. Barok gitardan, Romantik gitara (alt1 tek telli gitar) ge¢isinin yasandig1 déonem (1750-1800),
4. Romantik gitarin kullanildig1 dénem (1800-1860),
5

Gilintimiiz Klasik gitarinin (Torres gitari) iiretilmeye baslandig1 ve yayginlasarak kullanildig
donem (1860-).

Uluocak bu bes dénemi 3 kitap icerisinde ele almistir. “KLASIK GITAR TARIHi- I” isimli bu ilk kitabinda
birinci boliim olan “Rénesans déneminde gitar” anlatilmaktadir. “KLASIK GITAR TARIHI- II” isimli ikinci
kitabinda “Barok déneminde gitar” anlatilmaktadir. “KLASIK GITAR TARIHI- I1I” isimli ii¢iincii kitabinda
ise “Klasik ve Romantik Dénemde gitar’ anlatilmaktadir. Bu kitap incelemesinde “KLASIK GITAR
TARIHI-I” ele alinmustir.

Cite as(APA 7): ipekgiler, B. (2024). Soner Uluocak, Klasik gitar tarihi I. Doruk Yayilari, 2011, 110. Journal of Music and Folklore Studies, 1(2), 219-221.
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Bu kitap bir dns6z, kisa bir giris boliimiiniin ardindan sekiz ana boéliim, bir kaynak¢a ve bir dizin
boliimlerinden olusmaktadir.

Yazar, kitabin en 6nemli amacinin konservatuarlarda, miizik 6gretmenligi programlarinda ve Gilizel
Sanatlar Fakiiltelerinde 6grenim goren gitar 6grencilerine kaynak olmasi oldugunu belirtmistir. Ayrica
kitabin, Tiirkce bir kaynak olmasinin yani sira zengin bir kaynakc¢a sunmasi da klasik gitar tarihine ilgi
duyan arastirmacilar i¢in oldukea ilgi cekicidir.

Bununla beraber kitabin igeriginden kisaca bahsetmistir.

Icerigi renksiz bir basima sahip olan serinin, birinci kitabinin én kapaginda Antoine Watteau’'un “La
Gamme d’Amour” isimli tablosu bulunmaktadir. Kapagin iist boliimiinde yan yana yerlestirilmis ii¢
resim bulunmaktadir. Bu resimlerden ilki pandora calan esin perisini tasvir eden tas kabartmas, ikincisi
vihuela de mono ¢alan bir melek tasviri ve liglinctisii Theorbo icracisinin resimleridir.

Arka kapaginda ise kitabin giris boliimiinden secilmis, Klasik gitar tarihinin hangi anlayisla yazildigini
anlatan bir pasaj ve ismail Hasan Can Coskun’un gitar kokeni iizerine kiigiik bir yazis1 eklenmistir.

Kitapta birinci b6lim “Gitarin kokenine genel bir bakis” olarak adlandirilmaktadir. Bu bdliimde
oncelikle galg: bilim literatiiriine gore ¢algilarin nasil siniflandirildig1 ve ardindan klasik gitarin bu
literatiirde hangi konumda bulundugunun tespiti yapilmistir. Bu siniflandirma sonrasinda ise klasik
gitarin kokenine iliskin eski uygarliklardan Rénesans doénemine kadar olan gitar benzeri calgilar
incelenmistir. Yazar, tarihi yaklasik olarak M.O. 1300’lii yillara dayanan Misir, Hitit ve Antik Yunan’da
ilk orneklerini gordigiimiiz “Nefer” isimli calgidan baslayarak gitar benzeri ¢algilarin durumunu
aktarmaktadir. Bu c¢alg1 disinda gitara benzerliginden dolay1 Hitit gitar1 olarak adlandirilan Hitit
calgisina, Antik Yunan’da kullanilan bir tiir lavta olan “Pandora” isimli calgidan ve yine Antik Yunanda
kullanilan “Kithara” isimli ¢algiya akabinde “Lavta” ve en nihayetinde Ortagag Avrupasi’'nda “Guitarra
Latina” ve “Guitarra Morisca” isimli ¢algiya deginmistir. Tlim bu siire¢ sonunda klasik gitarin kokenine
iliskin tespitleri ile boliimii sonlandirmistir.

ikinci béliim “Rénesans Dénemi Gitar Benzeri Calgilar’ bashgiyla karsimiza cikmaktadir. Onceki
boliimde Ronesans donemine kadar olan gitar benzeri galgilari ele alan yazar, bu boéliimde de Ronesans
doéneminin yeni gitar benzeri calgilarini ele almaktadir. Kisa bir b61iim olan ikinci béliimde gitar benzeri
calgilardan guitarra, chitarra, guiterne, giterne, gittern, cittern, ghiterra ve vihuelanin bazi 6zelliklerini
aktarmaktadir. Bu béliimde gitar benzeri galgilara kisaca deginilmesi birbirleri arasindaki iligkiyi de
gormeyi saglamaktadir.

Yazar, gitar benzeri bu ¢algilarin genel 6zellikleri ve farkh iilkelerdeki kullanimlarim1 aktarmaktadir.
Ayrica kitap yazimi esnasinda gorsel materyallerden oldukca fazla yararlanilmistir. Yazar, acikladigi
biitlin ¢algilarin tas kabartma, duvar ve heykel resimleriyle beraber donemin ressamlarinin ¢izdigi ¢algi
eslikli tablolar1 bu boliimde oldugu gibi her bir boliim icerisinde de degerlendirmistir. Bu ¢algilarin
arasindan Vihuela ve dort cift telli gitarin gliniimiiz gitarinin 6nciileri oldugundan bahsederek kitabin
diger boliimlerinde bu iki ¢alg ele alinmistir.

Ugiincii béliimiin bashgmi “Vihuela” olusturmaktadir. Onceki béliimlerde gitar benzeri calgilarin
tarihsel silirecinden bahseden yazar bu béliimde giinimiiz gitarinin ilk yazili 6rneklerinin oldugu
“Vihuela” isimli ¢algiy1 derinlemesine ele almaktadir. Bu boéliimde ilk olarak Vihuela’nin Ronesans
déneminde kullanimi ve gesitlerinden bahsetmistir. Calginin farkl bigim ve tekniklerle (parmak, yay ve
pena) calinabildiginden bahseden yazar, parmakla calinan Vihula de manonun digerlerine gore
gliniimiiz gitarina ¢cok daha yakin bir formda oldugunu aktarmaktadir. iceriginde ¢alginin nota yerlerini
gosteren ¢izimler ve ¢alginin ¢alinisini gdsteren tablolar dikkat ¢ekicidir. Calginin kullanim yerlerinden
de bahseden yazar, o donemde basilmis diger kitaplar ve bestekarlar hakkinda da kiiciik bilgiler
vermektedir. Bu boliimde pek ¢ok seye deginen yazar Vihuela’nin akort sistemini de ele almis farkl
akort modellerinden de bahsetmektedir. Donemin miizik yazisi olan tablatur sistemini dénemin
ornekleri ile aktaran yazar giinliimiiz sekilleriyle karsilastirma yaparak, o dénemin notalarini incelemek
isteyen Kkisilere de yol gosterici bilgiler aktarmaktadir. Son olarak gitarin ¢alim teknigine de
deginilmistir. Sol el ve sag el kullanim tekniklerine iliskin olduke¢a dikkat ¢ekici bilgiler bulunmaktadir.
Okuyucular, bu bilgiler sayesinde gliniimiiz calim teknikleri ve Ronesans dénemi ¢alim tekniklerini
karsilastirmali olarak inceleme firsati elde edilmektedir.
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Dordiinci bolim “Vihuelistler”. Bu boliim Ronesans doneminin Vihuela icracilarini yani Vihuelistleri ele
almaktadir. Bu boliim her ne kadar icracilari ele alsa da Vihuela bestecilerinin, genel 6zelliklerinden,
yaptiklar1 yeniliklerden, cikarttiklari tablatur kitaplarindan ve gitar repertuarin ilk 6rnekleri olan
eserlerden da bahsetmektedir. Yazar, Vihuela i¢in yazilan ilk ve son eser arasinda yaklasik 40 yillik bir
siirec bulunmakta oldugunu ve tarihcilerin bu dénemi “Ispanya’min altin ¢agl” olarak
nitelendirdiklerinden bahsetmektedir. Luys Milan, Luys de Narvaez, Alonso Mudarra, Enriquez de
Valderrabano, Diago Pisador, Miguel de Fuenllana, Esteban Daza ve Antonio de Cabezon’un yayinlanan
kitaplari ve bu kitaplarin icerikleri hakkinda detayl bilgiler bulunmaktadir. Notasyon 6rnekleri ile bu
durum oldukg¢a zenginlestirilmistir. Yazar, Vihuelistlerin varyasyon formunu kullanan ilk besteciler
olmasi gibi gitar diinyasina kazandirdigi baz1 6nemli ilklerden de bahsetmektedir.

Besinci boliim “Ronesans Gitar1” olarak adlandirilmaktadir. Kendi déneminde farkl iilkelerde farkl
isimlerle anilan bu dort telli gitar sonraki donemlerde Ronesans gitari olarak adlandirilmaktaydi. Yazar
bu boliimde ilk olarak genel bilgiler baslig1 altinda Rénesans gitarinin bicimsel ve boyutsal 6zelliklerine
dikkat c¢ekmektedir. Glinlimiiz klasik gitar ile arasindaki benzerlik ve farkliliklar1 bu boélimde
aktarilmaktadir. Ayrica Avrupa’nin farkh iilkelerindeki kullanim durumu, yazilan eserler, farkh
adlandirmalar ve kullanilan tellerin yapaisi ile ilgili bilgiler bulunmaktadir. Diger alt basliklarda akort
sisteminin 6zellikle farkliliklarina deginmektedir. Bu ¢alginin farkli kaynaklarda farkli akort sistemleri
ile icra edildigini gormekteyiz. Ayrica yazar, Ronesans gitarinda kullanilan akort sistemi hakkindaki ilk
bilgilere Juan Bermudo’ nun (1555) metinlerinde rastlandigindan bahsetmektedir. Ardindan Scipione
Cerreto (1601) ve Michael Praetorius’ un (1619) kaynaklarinda yer alan akort sistemlerini gorsellerle
aktarmaktadir. Ornek sistemleri gorsellestirerek aktarmasi sayesinde akort farkliliklarini karsilastirma
firsat1 saglamaktadir. Miizik yazisi ise bir diger 6nemli basliklardandir. Dénemin yazilan kitaplarinda
tablatur sistemi ile cizilmis olan klavye lzerindeki notalar, glinimiizde kullandigimiz sisteme gore
aktarmistir. Cok sayida ornekle tablatur sistemi iizerinde yazilmis bir notay1 gorebildigimiz gibi
glinlimiiz nota sistemine aktarilmis hallerini de gérmekteyiz. Yazar, vihuela béliimiinde oldugu gibi bu
boliimde de sag el ve sol el tekniklerini ele almistir. Kitapta Ronesans gitart ile ilgili ¢izilmis tasvirlerden
sag el ve sol el tekniklerini gérebilmekteyiz.
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Altinc1 béliim bashgl “Ispanya’da Ronesans gitar1”dir. Bu béliimde Rénesans gitarinin Ispanya’daki
kullanim durumuna deginen yazar, ayn1 zamanda Ronesans gitari icin yazilmis eserlerin bulundugu
kitaplar1 da ele almaktadir. Oldukea kisa olan bu béliimde Alonso Mudarra, Miguel de Fuenllana ve Juan
Carlos Amat'in R6nenans gitari icin yaptig1 calismalara deginmistir.

Yedinci bolim “Fransa’da Ronesans gitar1” olarak adlandirilmaktadir. Yazar tiim Avrupa’da Ronenans
gitarinin en biiyiik ilgi gérdiigi tilkenin Fransa oldugunu belirtmektedir. Dolayisiyla Fransa’da Ronesans
gitar1 hakkinda daha fazla bilgi yer almaktadir. Bu boliimde Fransa’da Ronesans gitari i¢in bastirilmis
kitaplar listelenmistir. Yazar, Alberto da Ripa, Simon Gorlier, Adrian Le Roy, Guillaume Morlaye ve
Gregoire Brayssing hakkinda genis bilgiler yer vermektedir.

Sekizinci béliim bashg “italya, Hollanda, Almanya ve Ingiltere’de Rénesans gitar1” olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Bu boliimde bahsi gecen iilkelerde Ronesans gitarinin durumu anlatilarak bu dénemin
bestecilerinin, ozellikleri, ¢ikarttiklar1 tablatur kitaplar ve eserlerden bahsedilmistir. Bu tilkelerde
Ronesans gitarinin icra durumu altinci ve yedinci boliimde bahsedilen iilkelere gére daha az oldugu i¢in
bu iilkeleri sekizinci b6liimde ele aldig1 goriilmektedir.

Yazar, kitap icerisine anlasilirhgl arttirmak adina anahtar soézciikler, temel kavramlar, dipnotlar ve
bilinmeyen terimler i¢in agiklamalar eklemistir. Terimlerden bazilarim1 kendisi agiklarken, bazilari
icinde farkh kaynaklar kullanmistir.

Yazar, bu kitapta acgik ve anlasilir bir dil kullanmayi tercih etmistir. Bu eserin, 6zellikle klasik gitar ve
tarihi hakkinda arastirma yapacak kisilere 6nemli dlciide katki saglayacag: diisiiniilmektedir. Serinin
alana en 6nemli katkisi klasik gitarin tarihini 68retmesinin yani sira, bu dénemlere ait repertuar, gitar
metotlari, gitarist ve bestecileri tanima olanag1 saglamasidir. Klasik gitarin tarihsel siireci ile ilgili
bilgileri titizlikle biinyesinde toplayan bu eser, en eski gitar benzeri ¢algidan, giiniimiiz klasik gitara
kadar olan siirec icerisinde 6zellikle Avrupa’da yasadigi gelisim ve degisimi anlatmaktadir. Ayrica her
yoniiyle bilgi ve kaynak deposu olan “Klasik Gitar Tarihi” isimli bu serinin tiim gitarist ve gitar severlerin
basucu kaynagy, kiitiiphanelerinin 6nemli bir parcasi olabilecegi diisiiniilmektedir.
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