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GAMELANIN KULTUREL ONTOLOJISI: RITUEL, ZANAAT VE TINI
EPISTEMOLOJISININ BATI MUZIK PRATIKLERINE YANSIMASI

TURAN, Ozgiir!

(0Y4

Bu calisma, bir miizik toplulugu ve calgilar biitiinii olan gamelan gelenegini; ritiiel, zanaat ve tin1
arasindaki iligkilerden beslenen ¢ok katmanli bir epistemolojik yap1 olarak ele alir. Gamelan, Cava
ve Bali kiiltlirlerinde toplumsal birlikteligin ve kozmik diizenin ses araciligiyla temsil edildigi bir
sistem olarak konumlanir. Calg1 yapiminda kullanilan bronz, bambu ve ahsap gibi malzemeler,
ustalarin sezgisel bilgisi (rasa) ile ruhsal enerjisi (semangat) dogrultusunda bigimlenen kiiltiirel
gostergeler olarak degerlendirilir. Bu baglamda gamelan i¢inde ¢algi yapimi, teknik siiregten ¢cok
kutsal bir edim niteligi tasir. Cava ve Bali’deki empu ustalariin tiretim pratikleri, bilginin maddi
ve manevi diizlemler arasinda dongiisel bicimde aktarildig bir ritliel epistemolojisini yansitir.
Bunun yani sira ¢alisma, gamelanin ontolojik ve estetik boyutlarinin Bati miizik pratiklerine
yansimalarini da irdeler. Ozellikle 20. yiizy1lda Harrison, Cage ve Britten gibi besteciler gamelanin
dongiisel zaman anlayisini, cok katmanli tin1 6rgilitlenmesini ve ses merkezli estetik ilkelerini kendi
miizik yaklagimlarina tasimis; bu etkilesim, yerlesik Bati sanat miizigi geleneginin rasyonalist ve
standartlastirilmis ideal tin1 modeline karsi, tin1 idealleri perspektifinden gelisen bir ses estetiginin
goriiniirlik kazanmasina katki saglamistir. Bu yoniiyle gamelan, tiniy1 isitsel bir olgu olmanin
otesinde, toplumsal, etik ve metafizik bir varlik bigimi olarak yeniden tanimlayan bir kiiltiirel
sistem sunmaktadir. Disiplinlerarast yaklagimla kurgulanan bu c¢aligmada yontemsel gerceve
kapsaminda literatiir taramasi, tarihsel belge incelemesi ve gamelan yapim ritiiellerine iligkin gorsel
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ve sOzlii verilerin ¢oziimlemesi temel arastirma yontemleri olarak kullanilmis, calgi yapimi
perspektifinden tin1 epistemolojisi ritiiel, zanaat ve ontoloji eksenlerinde ele alinmis; farkh
kiiltlirlerin miizik pratikleri arasindaki sinirlarin gecirgenligi tartigiimistir.

Anahtar Kelimeler: Gamelan, organoloji, ¢algi yapimi, tin1 epistemolojisi, ritiiel, zanaat.

THE CULTURAL ONTOLOGY OF GAMELAN: THE REFLECTION OF
RITUAL, CRAFTSMANSHIP, AND THE EPISTEMOLOGY OF TIMBRE
ON WESTERN MUSICAL PRACTICES

ABSTRACT

This study examines the gamelan tradition—an ensemble practice and a corpus of instruments—
as a multilayered epistemological structure shaped by the relationships among ritual, craft, and
timbre. In Javanese and Balinese cultures, gamelan functions as a system through which social
unity and cosmic order are expressed in sound. Materials such as bronze, bamboo, and wood used
in instrument making are understood as cultural signifiers shaped by the masters’ intuitive
knowledge (rasa) and spiritual energy (semangat). Within this framework, instrument making in
the gamelan context carries the character of a sacred act rather than a purely technical procedure.
The production practices of empu masters in Java and Bali reflect a ritual epistemology in which
knowledge circulates between material and spiritual realms. The study also explores the reflections
of Gamelan’s ontological and aesthetic dimensions in Western musical practices. In the twentieth
century, composers such as Harrison, Cage, and Britten incorporated the Gamelan’s cyclical
conception of time, its multilayered timbral organisation, and its sound-centred aesthetic principles
into their own musical approaches. This interaction contributed to the emergence of a sonic
aesthetic, developed from the perspective of timbral ideals, offering an alternative to the rationalist
and standardised ideal-tone model embedded in the Western art music tradition. From this
perspective, gamelan can be regarded as a cultural system that redefines timbre beyond a purely
auditory phenomenon, framing it as a social, ethical, and metaphysical mode of existence. The
methodological framework of the study was designed through an interdisciplinary approach,
employing a literature review, historical document analysis, and the interpretation of visual and
oral data concerning gamelan instrument-making rituals. The epistemology of timbre is examined
from the perspective of instrument making across the axes of ritual, craft, and ontology, and the
permeability of boundaries among musical practices across cultures is discussed.

Keywords: Gamelan, organology, instrument-making, timbre epistemology, ritual, craftsmanship.

GIRIiS
Cava ve Bali kokenli gamelan gelenegi, cogu zaman bir ¢algilar toplulugu bagligi altinda ele alinsa
da calg1 yapimui, icra siiregleri ve ritliel gibi pratiklerin i¢ ige gectigi ¢ok katmanl bir kiiltiirel-

ekolojik sistemin parcasi olarak diisiiniilmeyi gerektirir. Gamelan terimi?, Cava dilindeki

2 Gamelan kelimesi Endonezya ve Giineydogu Asya dillerinde “miizik toplulugu” anlamina gelir ve bu ydniiyle miizik
icrasini, ¢algi yapimini, torenleri, kutsama ritiiellerini ve bu siire¢lerdeki toplumsal iliskileri de kapsar. Gamelan
calgilar1 ¢ogunlukla bakir, kalay, tung, demir, bambu ve ahsap gibi malzemelerden iiretilir; bu malzemeler, yerel
zanaatkarlik epistemolojisinin ve kutsal zanaat ritiiellerinin siirekliligini yansitir. Her gamelan seti kendine 6zgii bir
akort sistemine sahiptir ve bagka bir setle degistirilemez; bu nedenle her biri biricik bir tin1 kimligini temsil eder.
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“vurmak/cekiclemek” anlamima gelen gamel fiilinden tiiremistir ve bronz idiyofonlar
(metallofonlar, gonglar) ile membranofonlarin (davullar) etkilesimine dayali, yerel akort ve tini
ideallerini 6nceleyen orgiitlii bir ses evrenini ifade eder. Bu miiziksel evren, Cava, Bali, Sunda gibi
farkli bolgelerde kendine 6zgii bigimlerde kurumsallagmis; toplumsal ve ritiiel islevleriyle kiiltiirel
bellegin en gii¢lii tagiyicilarindan biri haline gelmistir (Lindsay, 1989: 7; Sumarsam, 1995: 13).
Tarihsel olarak gamelan, saray ve tapinak merkezli ritiiel-estetik aglarin bir pargasi olarak dogmus,
wayang kulit (golge tiyatrosu) ve tembang (siirsel sarki) gibi icra bigimleriyle eszamanli olarak
evrilmistir. Bu organolojik ¢esitlilik, ‘raslamsal’ olarak kasith bir ¢ogulculuk/cesitlilik ilkesine
dayanir: her gamelan setinin kendi tinisi, yerel kimligin ve topluluk hafizasinin ses araciligiyla
temsil edilmesidir (Sorrell, 1990: 107; Sutton, 1991: 192; Sumarsam, 1995: 2). Cava’da bes perdeli
sléndro ve yedi perdeli pélog dizileri, Bati miiziginin esit aralikli tamperaman sistemine
indirgenemeyen, iligkisel bir uyum mantigina gore isler; bu da gamelanin /aras (akort) ve pathet
(mod) anlayisini kiiltiirel bir estetik model haline getirir (Perlman, 2004: 14; Sumarsam, 1995: 33).
Bu ¢alismanin merkezi savi, gamelan tinisinin atdlyeden icraya uzanan ritiielistik bir iiretim pratigi
icinde bicimlenen 6zgiin siireglere odaklanir. Ustalar (empu), metal dokiim ve akort siireclerini
ozdisiplin (laku), toplu adak (slametan) ve sezgisel duyum (rasa) ilkeleriyle icra ederler. Bu
baglamda gamelanda ¢alg1 yapimi salt teknik bir eylemden 6te; etik ve ruhsal bir pratige doniistir,
her ¢algi toplulugun niyetini, bellegini ve ruhunu tastyan “yasayan bir varlik” (semangat) haline
gelir (Geertz, 1960: 11; Handayani ve Swazey, 2018: 313; Magnis-Suseno, 1997: 86). Icra
diizeyinde ise, balungan (ana melodik omurga) etrafinda gelisen ¢ok katmanli dokular ve kolotomik
zaman Orgiisii, tinty1 salt akustik bir sonuctan ziyade toplumsal uyumun ve ritiiel siirekliligin
tezahiirli olarak konumlandirir (Brinner, 1995: 22; Perlman, 2004: 22). Gamelan topluluklarinda
bireysel virtiioziteden ziyade kolektif senkronizasyon, dongiisel zaman algis1 ve tin1 uyumu 6n
plandadir. Bu nedenle gamelan, Cava ve Bali kiiltiirlerinde bir miizik gelenegini, topluluk bilincini,
rasa’yt (i¢sel duyum) ve toplumsal diizeni temsil eden bir yasam pratigidir. Ayrica gamelan,
Yogyakarta’daki Sekaten kutlamalar1 gibi Islami ritiiellerde ve Bali’deki arinma térenlerinde farkls
dinsel katmanlarla biitiinlesmistir. Bu uygulamalar, miizigin térensel mesruiyetini baslatict ve
bitirici igaretler, mekansal diizenlemeler ve kutsal zamanlarla kuran estetik mantigin gostergesidir.
Sonug olarak gamelan, kutsal ile diinyevi arasindaki sinirda, kimlik ve hafizanin ses araciligiyla
yeniden tretildigi bir kiiltiirel alan yaratir (Sutton, 1991: 195).

Ote yandan 19. yiizy1l sonlarinda Debussy ile baglayan Bati ilgisi, 20. yiizyilda Lou Harrison, John
Cage, Benjamin Britten ve Steve Reich gibi bestecilerle yeni bir yon kazanmistir. Bu sanatgilar,
gamelanin dongiisel zaman anlayisini ve tim1 idealini kendi c¢algi yapim ve kompozisyon
pratiklerine tagimis, Bati’nin rasyonel “ideal tin1” anlayisina kars1 cogul, zanaatkar ve ruhsal bir
tin1 ideali Onermislerdir. Boylelikle gamelan, farkli miizik pratikleri arasinda estetik bir koprii ve
ses ve tin1 aracilifiyla diisiinmenin alternatif bir bi¢imi olarak da yeniden tanimlanmustir.

Amacg ve Onem

Bu aragtirmanin amaci, gamelan gelenegini bir miizik toplulugu ve ¢algilar biitlinii olarak; ritiiel,
zanaat ve tin1 epistemolojisini bir arada barindiran ¢ok katmanli kiiltiirel bir sistem olarak
incelemektir. Caligma, gamelan ¢algi yapiminda ustalarin sezgisel bilgisi (rasa), ritiiel uygulamalar
(slametan, laku), maddi kiiltlir ile manevi pratiklerin birlikteligi ve tininin ontolojik anlami tizerine
odaklanir. Ayrica gamelan estetiginin Bat1 miizik gelenegine etkisini 6zellikle Debussy, Harrison
ve Cage gibi bestecilerin ¢alismalari {izerinden inceleyerek tin1 diislincesinin doniistimiinii tartigir.
Bu yoniiyle calisma, organoloji, kiiltiirel antropoloji ve ritiiel estetigi alanlarinda 6zgiin bir gerceve
sunar; tiniy1 salt akustik bir ¢iktiya indirgemeksizin kiiltiirel bir varlik bi¢imi olarak ele alir.
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Problem Durumu

Gamelan gelenegi, tarih boyunca ritiielistik ve toplumsal uzlasty1 temsil eden bir miizik pratigi
olarak varligini siirdiirmiis olsa da giiniimiizde bu gelenegin kiiltiirel, ontolojik ve zanaatkarlik
merkezli boyutlar1 ve Bati1 miizik diisiincesi ile kurdugu etkilesim ¢ogu calismada sinirli bigimde
incelenmektedir. Bu ¢alisma, gamelan geleneginin ritiiel temelli ¢algi yapimi ve tin1 anlayisinin
Bat1 miizik diigiincesini hangi yonlerden etkiledigi ve tin1 kavraminin yeniden yorumlanmasina
nasil katkida bulundugu sorusuna odaklanir.

Evren ve Orneklem

Calismanin evrenini, gamelan geleneginin ¢algi yapimi, ritiiel uygulamalar1 ve tarihsel-kiiltiirel
baglami olusturmaktadir. Orneklem, Cava ve Bali bdlgelerinde gamelan yapimina iliskin ritiielleri,
usta yapimcilarin liretim siireglerini, kutsal gamelan setlerini, belirli ritiiel torenleri ve buna kosut
bigimde 20. yiizyi1lda gamelan geleneginden etkilenmis secili Bati bestecilerinin ¢alismalarini
kapsamaktadir. Bu 6rneklem, kiiltiirel temsiliyet ve veri ¢esitliligi acisindan gamelan geleneginin
cok boyutlu yapisini ve tin1 anlayisini kavramaya yonelik giiclii bir analitik perspektif olusturmay1
miimkiin kilar.

Sinirhliklar

Calisma gamelan geleneginin tiim bolgesel varyantlarini kapsamamaktadir; odak Cava ve Bali
cevresindeki tarihsel, ritiiel ve organolojik uygulamalardir. Ritiiellerin kiiltiirel yorumu, yazili
kaynaklar ve mevcut etnografik belgeler iizerinden yapilmistir. Bat1 miizik gelenegiyle iliskiler,
Debussy, Harrison, Cage ve Britten gibi Oncili bestecilerle sinirlandirilmistir.

YONTEM

Nitel arastirma yontemleriyle yiiriitiilen bu makalede ii¢ temel yéntem benimsenmistir. {lk olarak
literatiir taramas1 kapsaminda gamelanin tarihsel gelisimi, ¢alg1 yapim ritiielleri, akort sistemleri
ve kiiltiirel baglamina iliskin ulusal ve uluslararas1 kaynaklar incelenmistir. Ikinci olarak tarihsel
belge analizi yoluyla Majapahit doneminden giinlimiize uzanan siiregte gamelanin kiiltiirel islevini
belgeleyen yazmalar, gorsel materyaller ve tarihsel kayitlar degerlendirilmistir. Ugiincii asamada
ise ritiiel ve calg1 yapim siireglerinin ¢éziimlemesi gerceklestirilmis; gamelan yapiminda kullanilan
malzemeler, ritiiel pratikler (slametan, laku), ustalarin sezgisel bilgi anlayis1 (rasa) ve tin1 kavrayisi
betimsel bir yaklagimla ele alinmistir. Buna ek olarak, Bati’da gamelan geleneginden etkilenmis
sanat¢ilarin ¢aligmalari nitel yontemle degerlendirilmistir. Boylelikle gamelan geleneginin, ritiiel—
zanaat—tin1 ekseninde sekillenen ¢ok katmanli bir epistemolojik yap1 iginde analiz edilmesi
miimkiin hale gelmektedir.

BULGULAR

Gamelanin Tarihsel ve Kiiltiirel Temelleri

Gamelan, Endonezya’nin ii¢ ana kiiltiir merkezi Cava, Sunda ve Bali’nin ortak kiiltiirel belleginde
derin kokler salmis, ¢ok katmanli bir miizik sistemidir. Tarih boyunca bir icra bi¢imi olmanin
otesinde dinsel ritiiellerin, toplumsal aidiyetin ve estetik diisiincenin tasiyicisi olarak saraylarin,
tapmaklarin ve kdy yasaminin merkezinde yer almistir. Yerellesmis iisluplar bu ¢esitliligi
belirginlestirir: Bali gamelanlar1 yiiksek tempolu, dinamik vuruslu ve dramatik gecisleriyle enerjik
bir yap1 sunarken; Cava gamelanlar1 daha yavas, lirik ve meditatif tisluba yaslanir. Madura ve
Lombok da kendi yerel varyantlarin1 gelistirerek bu mozaige katkida bulunmustur (Hanstein ve
Hanstein, 2017: 93). Kokenleri, 8. yiizyildan 11. ylizyila uzanan ve Hindu-Budist kralliklarin
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egemen oldugu doneme dayanmaktadir. Bu c¢aglarda Cava, Sumatra ve Bali arasinda yogun
kiiltiirel aligveris yasanmis; miizik, dinsel torenlerin ayrilmaz bilesenine dontigmiistiir. Sesin kutsal
addedilmesi 6zellikle Budist tapmak ritiiellerinde gamelanin sembolik anlamini derinlestirir.
Cava’nin merkezindeki Borobudur’daki 8. yiizyila tarihlenen rolyef, telli calgilar, fliitler ve metal
davullar calan miizisyenleri betimler; gamelanin karakteristik gongunun yoklugu, sahnenin proto-
gamelan evresine igaret edebilecegini diislindiiriir. Bu erken 6rnekler, gamelan pratiginin saray-
ritiiel baglaminda sekillendigini gosterir (Hanstein ve Hanstein, 2017: 93). Bu ¢izgi, tapinak
miizigi, saray torenselligi ve toplumsal kimlik insas1 ekseninde stireklilik kazanir; gamelanin erken
formlari, sesin ritiiel giicli ve toplumsal uyumu esas alan bir diinya goriisiinii yansitir (Sumarsam,
1995: 3). 12. yiizyildan 15. ylizyila uzanan doneme ait yazili belgeler ve tapinak oymalari,
gamelanin saray yasami iginde belirgin bir statii kazandigini gostermektedir. Majapahit
Imparatorlugu (1293-1597) déneminde gamelan, resmi bir konuma yiikselmis; saray biinyesinde
sahne sanatlarini dilizenleyen ve denetleyen kurumsal bir yapilanmadan s6z edilmektedir.
Organolojide biiyiik ¢esitlenme goriiliir: gonglar Cin’den, derili davullar Hindistan’dan, rebap gibi
yaylilar Arap yarimadasindan gelir ve gamelan, Hint-Cin-Arap etkilesimine dayali kiiltiirel
platforma doniisiir. Calgi diizeni, perde oranlar1 ve ses sistemlerinin kuramsal zemini bu donemde
ilk kez sistematiklesir (Sutton, 1991: 193).

15. yiizy1lda Arap ve Giiney Asya kokenli Miisliiman tiiccarlarin etkisiyle Islamlasma hizlanir; Sufi
estetik, miizigi tefekkiiriin araci olarak konumlandirir. Cava’da gamelan daha meditatif ve ritmik
olarak agir bir karakter kazanirken, Hindu gelenegini siirdiiren Bali, gorkemli ve hizli iislubunu
korur; dinsel ayrigma, miiziksel bicemlerde belirginlesse de ticaret ve kiiltiirel temas 17. yiizyillarda
da siirer (Sutton, 1991: 193). 1512°de Portekiz’le baglayan Avrupa miidahalesi, 1602’de Hollanda
Dogu Hindistan Sirketi’nin hakimiyetiyle yogunlasir. Batili arastirmacilar gamelanin zenginligini
kayda gegirir: Rijklof van Goens, Mataram Krali Amangkurat I’in (1646-1677) sarayinda 3050
calgidan olusan bir topluluktan s6z eder; bu, 17. ylizy1l saray miiziginin gérkemi i¢in énemli bir
tanikliktir. II. Diinya Savasi’nda Japon isgali bagimsizlik siirecini hizlandirir; 1945°te Sukarno
onderliginde cumhuriyet ilan edilir. 1950-1960 arasi, gamelanin ulusal kimligin simgesi olarak
yeniden tanimlandigi, devlet destekli okullarin ag¢ildig1 ve gelenegin resmi kiiltiir politikalarina
dahil edildigi kurumsallasma dénemidir (Sutton, 1991: 194).

Ayni yillarda yapim pratikleri de degisir. Ustalar, geleneksel ritiiellerin (0r. slametan) kutsiyetini
korurken modern {iretim taleplerine uyum saglar; “eski” ile “yeni’nin gerilimli birlikte varligi,
giincel gamelan yapiminin ayirt edici 6zelligi haline gelir (Handayani ve Swazey, 2018: 311). Bu
baglamda gamelan, yerel cesitlilik, ritiiel stireklilik ve tarihsel doniistimiin kesisiminde, Endonezya
toplumlarinin kutsallik anlayisini, zaman algisin1 ve kolektif kimligini tasiyan miiziksel-kiiltiirel
sistem olarak giiniimiize ulagir.

Gamelan Miizik Pratiginin Yapisal Ozellikleri ve Gamelan Calgilar

Gamelan miiziginin en belirgin 6zelligi, Avrupa miizik sisteminde kullanilan tonal dizilere bagl
olmamasidir. Bu miizik tiirli, Bat1 armonisinin kurallarindan bagimsiz bi¢imde kendi yerel akort
sistemlerini gelistirmistir. Gamelanda kullanilan iki temel akort sistemi vardir: Slendro ve pelog.
Slendro, bes tonlu pentatonik dizi iizerine kuruludur; esit aralikli olmayan ancak algisal olarak
dengeli bir tin1 diizeni yaratir. Buna karsin pelog, yedi tonlu bir heptatonik sistemdir ve daha genis
aralik yapisina sahiptir. Bu diziler, birer frekans dizileri olmalarinin 6tesinde gamelan estetiginin
duygusal ve sembolik temellerini belirleyen kiiltiirel kodlardir. Endonezya miizik anlayisinda bu
sistemlere ses dizisi yerine akort (/aras) demek daha uygundur; ¢linkii gamelan icrasinda esas olan
perde oranlarinin mutlak degeri ve tonlar arasindaki iliskisel uyumdur (Hanstein ve Hanstein, 2017:
93). Bu nedenle her gamelan toplulugu kendine &zgii akort sistemine sahiptir. 1ki gamelan
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toplulugunun ayni tonda ses iiretmesi istenmez; aksine, her toplulugun karakteristik tinisi, onun
kimliginin bir parcasi olarak goriiliir. Bu anlayis, Endonezya estetik sisteminde ‘cesitlilik i¢inde
uyum’ (rukun) ilkesinin miizikteki karsiligidir (Sumarsam, 1995: 24).

Fotograf 1. Sonobudoyo Miizesi, Cava Gamelan Koleksiyonu, Yogyakarta, Endonezya (25.06.2023) Fotograf: Yustika
Muharastri.

Gamelan orkestralar1 tarih boyunca farkli boyutlarda diizenlenmistir. Cava saraylar1 ve Bali
prenslikleri blinyesinde bulunan biiyiik topluluklar genellikle 30 civarinda miizisyenden olusur; bu
da 60’a yakin calgiy1 kapsayabilir. Ancak daha genis topluluklarda bu say1 20 ila 75 enstriimana
kadar cikabilir. Gamelan, ritiiel ve dramatik performanslarin merkezinde yer alan bir kiiltiirel
kurumdur.® Ozellikle wayang kulit olarak bilinen gdlge oyunu performanslari, gamelan esliginde
gerceklestirilir ve bu birliktelik, Endonezya ulusal kimliginin en gii¢lii kiiltiirel temsillerinden
birini olusturur (Hanstein ve Hanstein, 2017: 93).

Gamelan1 sadece bir gong orkestrast olarak tanimlamak, salt digsal ve ritlielistik degerlerini
gormezden gelen indirgemeci bir yaklasim olacaktir. Bu perspektifte gamelan, yapim, icra ve ritiiel
siireglerinin i¢ ice gectigi cok katmanli bir gelenektir. Ustalarin malzeme se¢imi, ddvme ve akort
asamalarii 6z-disiplin (laku) ve adak/kutsama (slametan) ritiielleriyle gergevelemesi, “gamelan
yapma” kavraminin salt bir miizik liretiminin 6tesinde manevi bir pratigi de igerdigini gosterir
(Handayani ve Swazey, 2018: 305; Hanstein ve Hanstein, 2017: 93).

Gamelan calgilarinin liretiminde geleneksel dokiim teknikleri giiniimiizde dahi kullanilmaktadir.
Gonglar ve metallofonlar, cogunlukla el dokiimii bronzdan yapilir (bkz. Fotograf 1). Bu el is¢iligi
yontemi nedeniyle her gamelan toplulugunun akortu benzersizdir (Handayani ve Swazey, 2018:
313); bu da gamelan kiiltiirtinde arzu edilen bir 6zelliktir. Yiiksek kaliteli gamelanlar bronz ve sert

3 Giiniimiizde Endonezya’da hemen her bolge ve mahallede, 6zellikle de Yogyakarta, Surakarta, Semarang ve Bali
gibi kiiltiirel merkezlerde, kendi yerel gamelan orkestralar1 bulunmaktadir. Bu orkestralar, salt icra bigimi olmasinin
otesinde sosyal birlikteligi gliclendiren bir toren pratigi olarak da varligini siirdiiriir.
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tropik agaclardan yapilirken, daha ekonomik topluluklarda piring veya demir malzeme kullanilir.
Bu durum, gamelan yapiminin sosyoekonomik statliyle de yakindan iligkili oldugunu gosterir
(Hanstein ve Hanstein, 2017: 94).

A W
+ K

+
X
X +

Resim 1. Gamelan Orkestra Diizeni (Lindsay, 1989: 33).

X Suling
Pesinden

Gamelan yapim siireci, teknik bir liretimin yan1 sira ritiielistik bir eylemdir. Yeni bir gamelan
dokiildiiglinde ustalar (empu), dokiim oncesinde dua eder ve bir tiir arinma toreni (slametan)
gerceklestirir. Bu uygulama, calginin ruha sahip bir nesne olarak goriilmesinden kaynaklanir
(Handayani ve Swazey, 2018: 311).

Gamelan orkestralari, bigimsel ¢esitlilikleriyle birlikte belirli bir akustik ve islevsel hiyerarsiye
sahiptir. Her ¢algi, miizigin biitiinselligine hizmet eden bir katmanda yer alir: kimisi melodiyi
kurar, kimisi ritmi tasir, kimisi siislemeyi saglar. Bu yoniiyle gamelan toplulugu, salt miiziksel bir
ansambl olmanin Gtesinde toplumsal uyumun bir mikrokozmosu olarak degerlendirilir (Sumarsam,
1995: 28) ve gamelan orkestrasinda ¢algilar bu sistem gozetilerek diizenlenmistir (bkz. Resim 1).
Bireysel sololardan ziyade kolektif etkilesime dayanan gamelan orkestrasi, bu yoniiyle Endonezya
toplumlarinda uyum, karsiliklilik ve ritmik denge kavramlarini yansitan bir kiiltiirel metafor olarak
da yorumlanabilir. Gamelanda bireysel virtiiozitenin 6tesinde; biitiin i¢inde uyum esastir (Sutton,
1991: 192).

Her gamelan pargasi, balungan adi verilen bir ana melodik omurga {izerine insa edilir. Balungan,
parcanin temel hatlarini belirler ve tiim ¢algilarin uyum iginde hareket etmesini saglar. Bu ana
melodiyi, ahsap rezonans gévdeli metallofonlar olan saron ailesi ¢alar. Ug temel saron tiirii vardr:
Saron demung (dislik ses alani), saron barung (orta ses alani), saron pekin (yiiksek ses alani).
Eserin temposu yavassa, saron pekin bazen balungan notalarini iki ya da dort kat hizla calarak
melodik yogunlugu artirir. Saron’un yumusak ve derin tinisi, eserin ana yapisini desteklerken,
slenthem ad1 verilen ¢algi da benzer bir islev goriir. Slenthem, bambu tiiplerden olusan rezonans
govdesi sayesinde daha yumusak bir ses tiretir. Bu ¢algilarin birlikte icrasi, gamelan miizigine 6zgi
katmanli dokuyu (stratified texture) olusturur (Hanstein ve Hanstein, 2017: 94; Sumarsam, 1995:
28).

Balungan etrafinda gelisen melodik varyasyonlar, gatra adi verilen dort vurusluk climlelerle
bicimlenir. Bu yapisal anlayis, gamelan miizigini dogrusal degil, dongiisel bir zaman anlayis1
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iizerine kurar; her tekrar, bir dnceki ciimlenin doniisiinden ziyade onun yeni bir yorumudur
(Sumarsam, 1995: 31). Gamelan orkestralarinda calgilar, islevlerine gore dort ana gruba ayrilir:
1. Ana melodiyi belirleyen ¢algilar (balungan instruments): Saron demung, saron barung,
slenthem.
2. Melodiyi gesitlendiren calgilar (panerusan instruments): Gender, gambang, rebab, suling.
3. Siislemeleri ve detaylar isleyen calgilar (ornamental instruments): Bonang, kenong,
kempul.
4. Ritmik yapiy1 ve tempoyu belirleyen calgilar (colotomic instruments): Gong ageng,
kempul, kendang.
Bu smiflandirma, gamelan miiziginin ¢ok katmanli ve eszamanli yapisinin anlagilmasini saglar.
Gamelanda ritim, melodi ve slisleme unsurlar1 birbirinden bagimsiz olmaksizin dongiisel olarak
etkilesim icinde ilerler. Cava geleneginde siir daima melodiyle okunur ve yazili bir metnin melodisi
olmadan icrasi diisliniilemez. Bu anlayis, gamelan miiziginin dil, s6z ve sesin kutsal birlikteligini
temel alan sozli kiiltiir yapisina isaret eder. Gorkemli, yliksek sesli miizik tarzlari genellikle
torensel ve toplumsal olaylarda icra edilirken; daha siirsel ve dansla biitiinlesik bigimler, ada
kiiltiirlerinin estetik duyarliligin1 yansitir (Balkarli, 2002: 17).

kempyang

Gl
p

= gender

) 3 ) i i i
kendhang | S S %/&

Resim 2. Gamelan Calgilarimin Temsili Cizimleri: Kempul, Gong, Siyem, Bonang, Suling, Kempyang, Kethuk, Kenong, Slenthem,
Saron, Gambang, Celempung, Kendhang, Rebab, Gender.

Ritmik &riintiilerin ayrintis;, kolotomik yapi* (colotomic structure) ya da Cava dilindeki
karsiligryla bentuk gendhing olarak adlandirilan sistem tarafindan belirlenir. Bu yapilar uzunluk ve
karmagiklik bakimindan degisiklik gosterse de hepsinin ortak yani kolotomik zaman orgiisiine
dayanmasidir. Bu yapiyr belirginlestiren calgilar, literatiirde kolotomik calgilar (colotomic
instruments) olarak anilir. Bazi arastirmalarda bunlara inferpunctuating instruments veya

4 Gamelanda kolotomi (Colotomy) kavrami; 6zellikle Cava gamelaninda ritmik ve metrik diizenin tanimlanmasinda
kullanilan bir kavramdir. Bu terim, belirli ¢algilarin yardimiyla zamanin i¢ ice gegmis dongiiler (nested cycles) halinde
boliimlenmesi siirecini anlatir.
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structural instruments denir. Gamelan topluluklarinda bu yapi, farkli biiyiikliikteki gong ailesi
calgilartyla belirginlestirilir: kempyang, ketuk, kempul, kenong, gong suwukan ve gong ageng.

o Kempyang ve ketuk, siirekli vuruglarla zamanin temel nabzini olusturur.

o Kempul, kenong ve gong suwukan gibi orta boy gonglar, bu vuruslar1 daha biiyiik ritmik
gruplar halinde birlestirir.

e En biiyiikk gong olan gong ageng, tim dongiinlin en genis zaman cevrimini (gongan)
belirler; genellikle 6nceki boliimiin sona erdigini veya yeni bir yapisal boliime gecilecegini
bildirir.

Lindsay ise bu ¢algilari, gamelan miiziginde melodik ciimleleri bicimlendirme rollerine atifla
climle kurma enstriimanlar1 (phrase-making instruments) olarak adlandirmistir (1989: 10). Cava
dilindeki ¢alg1 adlar1 onomatopoetik niteliktedir; yani ¢alginin adi, ¢ikardigi sesin yankisini fonetik
olarak taklit eder. Ornegin gong, kempul, kenong ve ketuk sozciikleri, enstriimanlarin rezonans
ozelliklerine karsilik gelir. Kepatihan notasyonu olarak bilinen gamelan yazi sisteminde,
kolotomik 6geler esas melodiyi (balungan) gosteren sayisal notalarin iizerine yerlestirilen diakritik
isaretlerle gosterilir. Bu sekilde ritmik cerceve ile melodik yap1 ayni anda notaya alinmis olur.

Bir gamelan orkestrasi, organolojik ozellikleri dogrultusunda Kempul, Gong, Siyem, Bonang,
Suling, Kempyang, Kethuk, Kenong, Slenthem, Saron, Gambang, Celempung, Kendhang, Rebab
ve Gender gibi temel calgilardan olusur (bkz. Resim 2).

Kendang

Kendang, gamelan toplulugunun ritmik merkezidir ve membrafonlar sinifina girer. Her iki ucu
deriyle kaplanmis, genellikle ellerle ¢calinan bir davuldur. Cogu zaman gamelanda temposal rehber
islevini tistlenir; miizigin hizini, gecislerini ve dansla iliskisini yonetir. Bu nedenle kendang ¢alan
kisi (pengendang) orkestra i¢inde 6ncili miizisyen konumundadir.

Kendanglar, genellikle 15 cm’den 60 cm’ye kadar degisen bes farkli ebatta iiretilir ve farkh
boyutlar farkli ritmik islevlere sahiptir. Kiigiik kendanglar hizli tempolar icin, biiyiik olanlar
torensel bollimler icin tercih edilir. Ayrica dans performanslari sirasinda dansci ile orkestra
arasindaki iletisimi saglamak da pengendang’in sorumlulugundadir; bu nedenle kendang, bir ritim
araci olmasinin 6tesine beden-miizik etkilesiminin aracisidir (Lindsay, 1989: 21).

Saron

Saron, bronz gubuklardan olusan, tahta tokmaklarla ¢alinan bir metallofon tiirtidiir. Yapi itibariyla
glockenspiel’e benzerlik tasir, ancak tinis1 ¢ok daha derin ve rezonanslidir. Gamelan miiziginde
balungan (ana melodi ¢izgisi) genellikle saron ailesi tarafindan seslendirilir. Ug¢ temel saron tiirii
bulunur: Saron demung: Diisiik ses araligina sahiptir, ana melodiyi tasir.> Saron barung: Orta
frekansta calar, dengeyi saglar. Saron pekin: En yiiksek tintya sahip olup hizli siislemeleri icra eder
(Lindsay, 1989: 16).

Bonang (Barung)

Bonang, genellikle iki sira halinde dizilmis, bronz kaselerden olusan bir ¢algidir. Bu kaseler yatay
bir tahta cerceveye yerlestirilir ve siinger kapl iki bagetle calinir. Bonang’in sesi melodinin
siislemeci hattin1 olusturur; yani ana melodiyi ¢esitlendirir, gecisleri vurgular. Bir gamelan

5 Daha onceki boliimlerde genel olarak ele alindig1 gibi her saron, kendi akort sistemine gére ayarlanir; dolayisiyla
farkli gamelan topluluklarindaki saronlar birbirinin yerine kullanilamaz. Bu, gamelan miiziginde essiz tin1 kavraminin
temelini olusturur (Lindsay, 1989: 12).
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toplulugunda genellikle iki bonang bulunur: Bonang Barung (orta tonlu) ve Bonang Panerus
(yiiksek tonlu). Bu iki calgi birbirini tekrar etmez; aksine, karsilikli tamamlayicilik iliskisi
icindedir. Bonang vuruslar1 her zaman ¢ift yapilir ve gamelanin ritmik zenginligini belirleyen ana
unsurlardan biridir (Lindsay, 1989: 19).

Slenthem

Slenthem, bronz levhalarin bambu rezonatorlerin lizerine yerlestirildigi bir metallofon tiirtidiir.
Uglan stingerle kapli bagetlerle ¢alinir. Her slenthem’in tinisi, kullanilan bambunun cinsine ve
islenme bicimine bagli olarak degisir. Gamelanda slenthem, saron’larin altinda yer alan daha
yumusak bir ses dokusu saglar ve melodinin derinligini artirir. Batakliklardan 6zel olarak segilen
bambular kurutulur, islemden gegcirilir ve dikkatle ayarlanir; bu siire¢ gamelan yapiminda zanaat
ve ritiielin birlestigi noktadir (Lindsay, 1989: 22).

Gender

Gender, yap1 bakimindan slenthem’e benzeyen, ancak daha fazla bronz igeren bir calgidir. Bu
nedenle tinis1 daha metalik ve parlaktir. Gender, genellikle iki kii¢iik disk bigiminde tokmakla
calinir. Bambu rezonatorlerin boyu kisaldikga ses toklasir, bu da gamelan orkestralarinda dengeli
bir armonik yap1 olusturur. Gender ve slenthem birlikte ¢calindiginda gamelanin dikey ses dokusu
(stratified texture) giiclenir; biri temel melodiyi, digeri onun rezonansini tasgir (Lindsay, 1989: 25).

Gong

Gamelan miiziginde gonglar, yapisal zamanin en 6nemli gostergesidir. Her biiyiik dongii (gongan),
gong vurusuyla tamamlanir. Iki temel tiir vardir: Gong ageng: En biiyiik gong; ¢ap1 1,5 metreyi
gecebilir. Suwukan gong: Orta boy bronz gong; genellikle 80-90 cm civarindadir.

Gonglar, kolotomik yap1 ad1 verilen ritmik sistemin isaretleyicileridir; uzun climlelerin bitisinde
veya gecislerinde ¢alinir. Gamelan ustalar1 gong dokiimiinii kutsal bir iglem olarak goriir, ¢linki
her gongun farkl1 tinis1 bir ruhla 6zdeslestirilir. Bu yiizden her gong tek ve benzersizdir (Handayani
ve Swazey, 2018: 310; Lindsay, 1989: 10).

Kempul

Kempul, daha kiiciik ve tiz sesli gomg’lardir; kisa siireli rezonansa sahiptirler. Gamelan
orkestralarinda bes ila on iki kempul bulunur. Bunlar, kiiciik climlelerin veya ara bdliimlerin
sonlarin1 vurgulamak i¢in kullanilir. Kempul, biiylik gongun belirledigi uzun dongiiler iginde alt
vurgular olusturur ve gamelanin dongiisel ritim orgiisii tamamlanir (Lindsay, 1989: 11).

Kenong, Ketuk ve Kempyang

Kenong, bliylik bronz kaselerden olusur ve genellikle ahgap kutular iginde durur. Her kenong,
miizikal bir ciimle bolmesini isaret eder. Ketuk ise daha kiiclik bronz kaselerden yapilmistir ve
gamelan ritminin alt vurgularini saglar. Kempyang, en kiigiik boy kasedir ve kisa, keskin tinisiyla
zamanin akigini belirtir. Bu ii¢ ¢algi birlikte calisarak gamelan miiziginin zaman-mekan duygusunu
olusturur; ritmik siirekliligi saglarken melodik climleleri isaretler (Lindsay, 1989: 13, 16).

Gambang, Rebab, Celempung ve Suling

Gamelan orkestrasina metal ¢algilarin yanina ahsap ve telli ¢algilar da eslik eder: Gambang, ahsap
lamellerden olusan bir ksilofon tiiriidiir. Rebab; iki telli bir yayl ¢algidir ve melodik siislemelerde
onemli rol oynar. Celempung; dikey telli bir arp-lut melezidir. Suling; bambudan yapilmis tiflemeli
fliit tlirtidiir. Bu ¢algilar, 6zellikle Cava gamelaninda tinisal gesitlilik yaratir; Bali gamelaninda ise
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solo veya virtiiozliik rolleri de iistlenebilirler (Lindsay, 1989: 25, 29). Her ne kadar bu ¢algilarin
cogu Cava gamelanina ait olsa da, Bali, Sunda ve Madura gibi bdlgelerde farkli tasarim, malzeme
ve icra teknikleri goriiliir. Bali gamelani, 6zellikle Hollanda somiirge doneminde degisim gegirerek
daha ritmik, hizli tempolu ve virtiiéz bir yapiya evrilmistir. Buna karsin Cava gamelani, daha
meditatif ve térensel bir bigimi korumustur (Sumarsam, 1995: 33).

Gamelan Calg1 Yapiminda Ritiieller

Gamelan, bir orkestranin sahnedeki icrastyla sinirlt degildir; ¢alginin madeninden ahsabina, dovme
ve akort agamalarindan kutsama pratiklerine uzanan tiim iiretim siireci, 6ziinde sanatsal ve ritiiel
bir biitiindiir. Bakir ve kalayin yiiksek 1si1da eritilip levha ya da pencon bigiminde kaliplanmasi,
levhanin doviilerek akustik tepki verecek kalinliga getirilmesi, ardindan mikron diizeyindeki
inceltmelerle hedef perdelere yaklasilmasi, “gamelan yapma” denilen biitlinsel eylemin teknik
iskeletini olusturur. Her ¢alginin birbirinden farkli tinisal nitelige sahip olmasi, ayni tiir iginde dahi
bir kusur olarak goriilmez, gamelanin deger verdigi estetik biricikliktir; bu nedenle tekil bir
orkestranin calgilar1 baska bir takiminkilerle degistirilemez. Yapimindan icrasina dek bu sanatsal
icraatlarin tiimii, yerel ustalarin ifadesiyle “gamelan yapma” basligi altinda diistiniiliir ve ustalarin
diinyasinda ritiielsiz bir yapim diisiincesi, neredeyse kategorik olarak eksik kabul edilir (Handayani
ve Swazey, 2018: 305; 313).

Bu iiretim evreninin giinlimiizdeki baslica odaklarindan biri, Orta Cava’da Sukoharjo yonetim
birimine bagli Wirun kdyiidiir. Wirun, yerel ve uluslararasi siparis akisiyla (Japonya, Malezya,
Singapur, ABD) taninmis bir gamelan iiretim merkezidir; kdyde ondan fazla aktif usta (empu)
bulunmasi, zanaatin kurumsallagmasini ve bilgi aktarimini giivence altina alir. Ustalar geleneksel
gamelan tiplerinin yani sira farkli amaglara yonelik yeni diizenekler de iiretir; bu, modern
gereksinimleri karsilayan melez ¢Oziimlerin ortaya ¢ikmasina olanak tanir. Sumarsam’in
caligmalari, Cava gamelaninda ¢ogu zaman agikca yaziya dokiilmeyen, ancak icracinin ve
yapimcinin duyumsadigi bir i¢ melodi (inner melody) fikrinin varligina isaret eder; bu fikir,
zanaatin salt goriinen yiiziiyle degil, i¢sel bir duyum ve sezgiyle siirdiiriildiigiinii anlatir (Handayani
ve Swazey, 2018: 305; Sumarsam, 1995: 217).

Ustalarin ritiiellerindeki cesitlilik, yapimin basarisinin ritiiel uygunlukla iligkili olduguna dair
inanctan beslenir. Ozellikle bilyiik ve yapimi zor bir gong olan gong ageng igin bir metreye
yaklasan agiklikta basarili sonu¢ almanin, ¢ogu usta nazarinda Gongso Ageng slametan’ denilen
0zel bir torenin etkisine bagli oldugu kabul goriir. Bircok usta, dokiime ve dévme islemine
baglamadan 6nce orug¢ tutmayi, bir geceyi uykusuz ge¢irmeyi ya da cinsel perhiz uygulamayz,
ozetle laku olarak adlandirilan 6z disiplin pratiklerini 6n kosul sayar. Bu kisisel hazirliklarin ise
yaradigina dair kanitlar elbette deneyimsel ve inang temellidir; ancak ustalar, yogun 1s1 ve fiziksel
efor gerektiren iiretim siirecini, zihinsel berraklik ve niyete sadakat olmadan ‘iyi’ sonu¢ vermez
diye niteler. Dolayisiyla rasa calgiya ve tiniya dair sezgisel, bedensel ve duygusal kavrayis
baglaminda yapim Oncesi ritiiel hazirhi§in ¢ercevesine yerlestirilir. Ritiielden gegmeyen yapimin
tercih edilmemesi, salt inangsal bir mesele olmanin Gtesinde ustay1 performatif bir dikkat haline
sokan is disiplini olarak da okunabilir (Handayani ve Swazey, 2018: 308; 313).

Bu ritiiel pedagojisinin gorsel ve somut bir 6rnegi, gong yapiminin atdlye kosullarinda izlenmesidir
(bkz. Fotograf 2). Cogu kez acik atesin cevresinde, kaliplara dokiilen eriyik bronz once
homojenlestirilir; ardindan dévme, 1sitma, sogutma dongiileriyle kristal yap1 egitilir. Usta, ¢ekig
darbelerinin yogunlugunu ve sikligini, elde etmek istedigi titresim kiplerine gore ayarlar; kalinlik
dagilimi, gongun parcali dizisinin karakterini belirler. Bu teknik kararlar, fizik, malzeme bilgisi ve
en dnemlisi ustanin rasa ile iliskisinde kristallesir. Nihai akortta mikron seviyesinde talas alma ya
da lokal inceltme, gongun konusmasini saglar; iste bu noktada iiretim, zanaat ile ritiiel duyarligin
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somut birlesimine doniisiir. Bu siireglerde kolektif ¢alisma, usta-cirak kusagi arasinda bilgi
aktarimini canli tutar; empu figiirii, teknik rehber ve ritiielin tagiyicisidir.

Fotograf 2. Geleneksel bir gamelan ¢algisinin yapim siireci; sanatgilar atolyede gamelamin bir par¢ast olan gong yapiyorlar.
Cimahi Koyii, Bati Cava, Endonezya (01/2017) Fotograf: Sony Herdiana.

Cavali diisiiniir Magnis-Suseno’nun tanimladig1 slamet® kavrami; her seyin uyum iginde oldugu
esenlik hali olarak ustalarin ritiiel motivasyonlarin1 anlamada temel bir ¢ergeve sunar. Slamet
icinde olmak, ise ‘hayirl bir baslangi¢’ niyetiyle yonelmek ve iiretimin sorunsuz ilerleyecegine
dair i¢sel gliveni pekistirmektir. Ustalarin ifadesiyle, slamet dilegi inangsal bir beklenti, dikkat,
nezaket ve ekip i¢i uyumu giliclendiren, miisterinin beklentisine odaklanmay1 kolaylastiran bir
zihinsel disiplindir ve ritiiel, iiretim etiginin goriinmez temeli haline gelir’ (Magnis-Suseno, 1997:
86).

® Anlam olarak Tiirk¢e’deki “selamet” sdzciigiine yakin bir kavramdir. Endonezce “slamet/selamat” ile Tiirk¢edeki
“selamet” sdzciikleri aym kokten gelir; her ikisi de Arapga “salamah” (%>ws) kokiinden tiiremistir. Arapgada sa-lima
fiili “sag kalmak, giivende olmak” anlamin tasir ve buradan tiireyen salamah “esenlik, kurtulus” demektir (Wehr,
1976: 426). islam’in Giineydogu Asya’ya yayilmasiyla kelime Malayca ve Cava dillerine gegerek selamat bigimini
almig, Cava dilinde fonetik sadelesme sonucu slamet olmustur (Sneddon, 2003: 76). Cava kiiltiriinde slamet, salt
fiziksel giivenligin 6tesinde “kozmik uyum” ve “toplumsal baris” halini de anlatir (Geertz, 1960: 11; 25). Dolayisiyla
slamet ve selamet, etimolojik ve anlamsal olarak “esenlik ve biitliinlik™ fikrini paylasan sdzciiklerdir.

7 Giinliik pratikte en sik bagvurulan bigimi slametan 'dir: Cava Miisliimanligi’ nin takvimine yerlesmis, toplulugu ayni
sofra ve dua etrafinda birlestiren bir siikiir ayini. Hilmy (1998: 49)’ye gore slametan, yasam dongiisiiniin esiklerinde
dogum, evlilik, 6liim, ev kurma veya is baslangici olarak icra edilir. Woodward (2010: 121), Arapca salavat ve bereket
dualarmin ritiiele kattig1 islami boyutu vurgular; ancak Kejawen inancinin yer, zaman ve topluluk iliskisine yiikledigi
anlam, bu torenin kiiltiirel dokusunu belirleyici bigimde sekillendirir (Hilmy, 1998: 41; Woodward, 2010: 113).
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Nitekim Wirun kodyiindeki ustalar, liretime baslamadan 6nce kimi zaman bir giinliik oru¢ (poso),
uykusuzluk ve cinsel perhiz gibi laku pratiklerini siirdiiriir; Gongso Ageng slametani gibi
adak/kutsama torenleriyle atolyeyi acar. Bu uygulamalarin kokeni ve mesruiyeti yer yer tartisma
konusudur. Bazi arastirmacilar, ustalarin gergeklestirdigi slametan’1, yerel Kejawen geleneginin
ritiieli olarak siniflandirirken; ustalardan Dharmono, Supoyo ve Saroyo, slametan’da okunan
dualarin Kur’an’dan alindigimni belirterek torenin Islami dogasmi vurgular. Gériildiigii gibi ritiiel
pratigi, yerel ve Islami 6geleri igerebilen bir esneklik tasir; bu esneklik, Endonezya’nin ¢ok dinli
ve cogulcu sahnesinde uyum {iiretmenin kiiltiirel teknigi olarak da okunabilir. Modern pazar
dinamikleri, ritiiel yapiy1 yeni sorularla karsi karsiya birakir. Giliniimiizde alicilar; teslim tarihi,
kullanilacak alagim orani (6r. 10:3 bronz, kalay), ylizey islemi, hatta gorsel slisleme (oyma, ukir)
gibi teknik detaylarla birlikte ritiiele dahil edilecek zaman, ikram ve adak malzemelerini dahi
belirlemek isteyebilir. Bir yandan gamelanin satin alinabilir bir nesneye doniismesi, ustalari
ekonomik stirdiiriilebilirlik i¢in esneklige zorlar; 6te yandan, bazi ustalar, ritlielin alici tarafindan
paket segcenek gibi talep edilmesini, yerelligin anlam diinyasini1 zedeleyebilecek bir aragsallastirma
olarak goriir. Bu gerilim, Kejawen pratikleri ile Islami ¢ergeve arasinda zaman zaman siirtiinmeye,
zaman zaman ise biitiinlesmeye yol acar; ancak farkli beklentilere ragmen ustalar arasinda
paylasilan ortak goriis, gamelan1 6zgiin kilan ve yasatan temel unsurun ritiiellerin siirdiiriilebilirligi
oldugu ve bunun bir pazarlik konusu yapilamayacagi yoniindedir (Handayani ve Swazey, 2018:
308;311).8

Ritiiellerin tarihsel katmanlari, giincel atolye gergekligiyle yan yana durur. Kolonyal donemden bu
yana degisen piyasa kosullari, alasim tedarik zincirlerini ve fiyatlandirmay1 etkilerken; iiniversite
orkestralari, miizeler ve sahne sanat kurumlar icin dretilen setler, farkli akort taleplerini (Or.
aragtirma amagh sabit referans frekansi) giindeme getirmistir. Baz1 atdlyeler, geleneksel laras
sléendro/pélog sistemlerinin yani sira, pedagojik amagli deneysel diizenekler de iiretir; bu yerel
bilgiyi goriiniir kilar ve de zanaatin gelecege aktarimini kolaylastirir. Ancak ustalarin ortak kaygisi,
deneysel talep ile geleneksel rasa dengesinin bozulmamasidir; ¢linkii akort sadece sayilardan ibaret
degildir ve toplulugun belleginde kayith bir iligkiler agin1 temsil eder (Sumarsam, 1995: 90; 116;
128).

Tiim bu cesitliligin icinde slameta 'nin kdkenine iligkin tartisma, esasinda Endonezya toplumunda
din ile kiiltiiriin iliskisine dair daha genis bir sorunsali goriiniir kilar. Kimileri, gamelan yapiminda
kullanilan dualar ve uygulamalari Islami pratiklerin bir pargasi olarak goriirken; kimileri,
Kejawen’in yerel kozmolojisinin belirleyiciligini vurgular. Bu ikili okuma, zaman zaman kurumsal
din ile yerel kiiltiir arasinda gerilim {iretebilir. Yine de yakin tarihli i¢ ¢atismalarin ve tecriibe
edilmis kirilmalarin ardindan, toplumsal mutabakat hatti, din ile kiiltliriin ayrisarak ama birbirini
dislamadan bir arada yasamas1 yoniinde sekillenmistir. Bu sagduyu zemininde, gamelan yapim
ritiielleri, toplumun cogulcu kimligiyle ¢atismadan varligini siirdiiriir (Handayani ve Swazey,
2018: 312).

8 Burada kilit kavram olarak yeniden rasa'ya donmek gerekir. Rasa, duyumsal bir tat ve ustanin malzemeyle kurdugu
iligkide beliren etik, estetik bir yonelimdir. Malzeme segimi (cevherin mensei, bronzun safligt), ddvme sirasindaki
sicaklik dongiileri, lokal inceltmelerin sirasi, nihai akortta cent diizeyindeki diizeltmeler gibi tiim bu kararlar, 6lglim
aletleriyle birlikte ustanin bedeninde yer etmis isitme bellegine ve dikkat toplama pratigine dayanir. Rasa, bu nedenle
bir teknik iistiin duymadan ibaret degildir; slamet niyetiyle baslayan, laku ile siirdiiriilen, kolektif bir i¢ disiplin halidir.
Ustalarin ifadesiyle iyi bir gong ageng yapmanin sirr1, bir formiilden ziyade rasa ile siire giden dinleyerek (hissederek)
dovme teknigindedir (Magnis-Suseno, 1997: 129; Handayani ve Swazey, 2018: 313).
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Son kertede, ustalar nezdinde mutabakat agiktir: Gamelan1 gamelan yapan, salt ¢algilarin iyi
doviilmiis bronzu veya parlak tinisindan ziyade yapim oncesinden icraya uzanan ritiieller, ustanin
laku’su, toplulugun slamet arzusu ve biitiin bunlarin icinden siiziilen rasa’dir. Iyi bir takim
iiretmek, uzun soluklu ve yogun emek gerektiren bir siirectir; rasa bu siirecin 6ziidiir ve malzeme
secimi, dovme, inceltme, akort gibi tiim agsamalarda hissedilir. Basar1 kaygisi, 6zellikle gong ageng
gibi torensel agirligi yliksek ¢algilarda daha goriiniirdiir; bu nedenle ustalarin dini bakislar1 ve ritiiel
pratikleri, psikolojik bir dayanak ve estetik bir pusula islevi goriir. Handayani ve Swazey’in
gosterdigi iizere, sosyo-dini ve ekonomik kaygilarin geriliminde dahi ustalarin var olma stratejisi,
ritiielleri terk etmekten Ote, onlar1 ¢agin gereksinimlerine uyarlayarak siirdiirmektir; boylelikle
gamelan, bir kiiltiirel miras olarak sadece korunmaz, yasatilir ve gelecege tasinir (Handayani ve
Swazey, 2018: 314).

Gamelan Calgilarimin Kullanildig: Ritiieller

Gamelan, Endonezya toplumlarinin tarih boyunca dini, kozmolojik ve torensel yasaminin
merkezinde yer almis bir kiiltiirel pratiktir. Bilinen ilk yazili kaynaklarda 6. ylizyila kadar uzanan
izleriyle gamelan, yiizyillar i¢cinde farkli inang sistemlerine uyumlanarak Hindu-Budist ve Islami
geleneklerle biitiinlesmis bir “ritiiel nesnesi” haline gelmistir. Ozellikle cografi konumu itibarryla
Hindu-Budist Majapahit Kralligi’nin etkisi altinda gelisen gamelan miizigi, tembang (siirsel sarki
sOyleme) ve wayang (gblge oyunu) performanslarina eslik etmis, saray torenlerinin ve tapinak
seremonilerinin ayrilmaz bir unsuru olmustur. Majapahit doneminde gamelanin dini ayinlerde ve
kraliyet gosterilerinde de kullanildig1 bilinmektedir (Pranoto, 2013: 56; 58).

Cava Kkiiltiiriinde gamelanin torensel kullanimi belirli kurallara tabidir. Ornegin; halk arasinda
yayginlasan gong asilincaya kadar hicbir téren baslamaz/resmilesmez s6zii, bu gelenegin
ciddiyetini agikca ortaya koyar. Bu anlayis, miizigin siisleyici bir unsur olmanin 6tesinde ritiielin
baglaticis1 ve yonlendiricisi olduguna isaret eder. Gamelan, sultanin saray ziyaretlerinden Mevlid
an-Nabi (Hz. Muhammed’in dogum giinii) kutlamalarina kadar pek ¢ok térende kullanilir. Bu
baglamda en belirgin orneklerden biri, Yogyakarta ve Surakarta’da her yil Rabiul-evvel ayinda
diizenlenen Sekaten torenidir. Sekaten, gamelanin Islami takvime en goriiniir bicimde eklemlendigi
torendir (Vetter, t.y.: 3).” Bu etkinlikte saraya ait “kutsal gamelan™ setleri, 6rnegin Kyai Guntur
Madu, Kyai Naga Wilaga veya Kyai Nagawilaga toren alaylar esliginde saray depolarindan
cikarilarak cami avlularindaki pagongan kosklerine tasinir (Mulyana, 2017: 55). Bu kutsal setler
belirli giinlerde, dua ve toplu ibadetlerle eszamanl olarak c¢alinir. Kraton Yogyakarta’nin resmi
arsivlerindeki saray yazmalarinda gamelan setlerinin tarihgesi, isimlendirme bi¢imi ve ¢alinma
sirast vb. bilgiler ayrintili bicimde belgelenmistir (Vetter, t.y.a: 9).!° D.I. Yogyakarta Il Kiiltiir
Bagkanlig1 da Sekaten’in toplumsal Onemini; halkin sarayla sembolik temas kurmasini, dini

° Bu toren, gamelan miiziginin Cavali estetikle Islami duyarlilik arasinda kurdugu essiz dengeyi temsil eder. Sekaten
sirasinda g¢alinan ezgiler, bir yandan Hz. Muhammed’in dogumunu kutlarken, diger yandan Cava kokenli Kejawen
anlayisimin kozmik diizen ve uyum ideallerini yansitir; bu baglamda gamelan, kutsal ile diinyevi alanlar arasinda gegisi
miimkiin kilan bir koprii islevi goriir (Mulyana, 2017: 50).

10 Saray yazmalari, Yogyakarta’nin sekizinci sultan1 Hamengkubuwana VIII’in (1921-1939) saltanatini, modernlesme
oncesi doneme ait dort ortak icra pratigi gamelan takiminin modernlestirilmesiyle iliskilendirmektedir. Bu takimlar;
iki sléndro gamelan1 (K.K. Surak ve K.K. Harjanegara) ile iki pélog gamelamdir (K.K. Kancilbelik ve K.K.
Harjamulya). Modernlestirme siireci kapsaminda her bir gamelan takimina su calgilar eklenmistir: bir kendhang
alit/batangan, bir ya da iki gender penerus, bir gender panembung, bir suling, bir clempung, li¢ ya da dort kenong
jaler, i¢ ya da dort kempul ve iic gong suwukan. Buna ek olarak, iki pélog gamelan takimi i¢in bir ¢ift kemanak ilave
edilmistir. Bu modernlestirme faaliyetleri sirasinda yeni ¢algi kasalarinin da iretildigi anlagilmaktadir. Nitekim
Sekizinci Sultan’a ait kraliyet armasi, s6z konusu gamelan takimlarindaki bazi calgilarin bezeme tasarimlaria
islenmistir (Vetter, t.y.a: 9).
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kimligin sanatsal bi¢imde yeniden iiretilmesini ve torenin kente sagladigi ekonomik canlilig
vurgular (Mulyana, 2017: 51).

Bali’de ise gamelan, neredeyse tiim dini ritiiellerin merkezinde yer alir. Melasti, galungan ve ogoh-
ogoh gibi torenlerde gamelan, tanrilara adanan danslarin ve arinma ritiiellerinin miizikal
omurgasmi olusturur. Ozellikle barong mitosuna dayali performanslarda gamelan, iyilik ile
kotiiliik arasindaki miicadeleyi simgeleyen dramatik yapiy1 ses araciligiyla sahneye tasir. Bu tiir
ritiellerde kullanilan gamelan melodilerinin, kotii ruhlart  uzaklagtirdigina ve mekan
saflastirdigina inanilir (Bandem ve deBoer, 1995: 125).

Diger yandan gamelanin etkisi sadece Hindu-Budist ve Islami geleneklerle sinirli degildir. Modern
donemde gamelan, Endonezya’daki Katolik kiliselerinde de kullanilmaya baglanmis, 6zellikle
Cava ve Flores adalarindaki yerel cemaatlerde litiirjik miizikle biitiinlesmistir. Dolayisiyla
gamelan, dinler aras1 diyalogun sembolik bir tasiyicisi haline gelmistir; miizik ise farkli inang
gruplar1 arasinda paylasilan bir ifade ve karsilagsma alan1 olusturmustur (Pietrosanti, 2019: 25)
Ritiiel siirecinin bicimsel yonleri de belirli kaliplara dayanir. Gamelan torenleri genellikle
‘baslangic’ ve ‘bitis’ parcalariyla cercevelenir. Ornegin Udan Mas'' adli eser calindiginda,
dinleyiciler torenin sona yaklastigini bilir ve bu, topluluk hafizasinda “kapanis isareti” olarak
yerlesmistir. Bu miiziksel kodlama, ritiiellerin diizen ve siireklilik duygusunu korumasina yardime1
olur (Grokipedia, 2025: 11). Dolayisiyla gamelan, kadim ve c¢agdas baglamlarda toplumun
kutsallik anlayisini, zaman algisin1 ve toplu kimlik insasini yansitan bir sembolik sistemdir.
Yiizyillar boyunca farkli inang ve ideolojik evrelerden gegmesine ragmen, gamelanin ritiiel giicti
varligin1 korumustur. Bu giiclin kaynagi, gamelanin sadece ses iiretmekle kalmayip, dini aidiyet,
toplumsal dayanigma ve kiiltiirel stirekliligi ses yoluyla ifade etmesindedir.

Tim Felsefesi: Ritiielden Deneysel Calgi Yapimina Gamelan Diisiincesi

Gamelan, Cava ve Bali kiiltiirlerinin bir miiziksel sembolii ve insanin ses araciligiyla varolusu
anlamlandirma bigimlerinden biridir. Gamelan calgilarinin yapimi, tinis1 ve icrasi, kutsal ile
diinyevi olanin sinirlarin1 asan ritiiellerle i¢ ice gelismistir. Her bir gamelan ustasi i¢in bronzun
doviilmesi salt bir teknik siirecten ziyade ruhani bir eylemdir (Pranoto, 2013: 64). Bu nedenle her
gamelan ¢algisinin bir semangat (yasam ruhu) tasidigina inanilir. Ustalar, ¢algiy1 bigimlendirirken
sadece metal degil, sesin ruhunu da sekillendirirler. Bu gelenek, gamelan yapimin bir tiir kutsal
sanat pratigi haline getirmistir (Handayani ve Swazey, 2018: 305).

Bu anlayis zamanla sinirlar1 asarak Bat1 miizik kiiltiiriine de niifuz etmistir. Gamelanin 6zgiin tin1
diinyasi, 19. ylizy1ilin sonlarinda Paris Evrensel Sergisi’nde Cavali gamelan toplulugunun konserini
dinleyen Debussy, Avrupa’da yerlesik tonal sistemin disinda kalan bu miizigin sonsuz bir akis ve
tin1 zenginligi sunduguna dikkat ¢ekilmis (Pranoto, 2013: 61), boylelikle gamelan, Bati’da sadece
egzotik bir ses olmanin Gtesinde miiziksel diisiincenin dogasina iligskin yeni sorularin kaynagi
olarak goriilmiistiir.

Debussy’nin Pagodes (1903) adli eseri, gamelan tinilarinin Bat1 armonisine ilk bilingli aktarimi
olarak kabul edilir. Bu aktarim, Bat1 miiziginde sabitlestirilmis perde sistemine yonelik ilk ciddi
kirilmay1 temsil eder. Bu doniim noktasi, 6zellikle 20. yiizyilin ortalarinda Amerika Birlesik
Devletleri'nde Lou Harrison, John Cage, Benjamin Britten ve Steve Reich gibi deneysel
bestecilerin ¢alismalariyla daha da belirginlesmistir. Bu sanat¢ilar, gamelanin donglisel zaman

' Udan Mas (bazen Hudan Mas olarak da yazilir, adi "Altin Yagmur" anlamina gelir) Orta Java'da, ozellikle
Yogyakarta'da popiiler olan bir gamelan bestesidir. Seyirciler ayrilirken ¢alinan bir kapanig parcgasi olan bubaran'lardan
biridir. Bat1 konser performanslarinda genellikle bis olarak ¢alinir (Grokipedia, 2025: 1; 5).
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anlayisini, ¢ok katmanli tim1 dokusunu ve kolektif miizikal oOrgiisiinii kendi bestecilik
yaklagimlarina uyarlamislardir (Arms, 2018: 44).

Cagdas gamelan bestecileri arasinda one ¢ikan isimlerden birisi olan Harrison, Endonezya c¢algi
topluluklart icin besteledigi elliden fazla eser ve 1970°1i yillarda ortagi Amerikali heykeltiras
William Colvig ile birlikte insa ettigi iic gamelan setiyle Amerikan gamelan repertuvariin
olusumunda belirleyici bir rol listlenmistir. Gamelan1 yeryiiziindeki en giizel miizik toplulugu
olarak tanimlayan Harrison’in bu gelenege duydugu giiclii baglilik, ¢alismalarin1 Amerikan
gamelan hareketinin merkezine tasimistir (Miller ve Lieberman, 1999: 148). Gamelan gelenegini,
uygulamalari aracilifiyla ¢alg1 yapimini yonlendiren bir pratik olarak benimseyen Harrison’a gore
calg1 yapimi, tiniy1 ortaya ¢ikaran ruhsal bir eylem niteligi tasir; bu nedenle miizik pratigi, el emegi
ile maneviyatin kesistigi bir iiretim alani olarak diisiiniiliir. Bu anlayis dogrultusunda Harrison,
calg1 yapimini teknik bir siirecten ¢ok, manevi bir deneyim alani olarak igsellestirmistir ve Colvig
ile birlikte aliiminyum, celik ve bakir borulardan olusan 6zglin ‘Amerikan gamelan’ setleri
iiretmistir. Bu calgilar, Cava ve Bali bronz gamelanlarinin yapim anlayisini just¢ intonation akort
sistemiyle bir araya getirir (Miller ve Lieberman, 1998: 63). Harrison’in yaklasimi, kendi
ifadesiyle; ihtiya¢ duydugu anda, ihtiya¢ duydugu kadarini kullanmak ilkesine dayanir (Miller ve
Lieberman, 1999: 151). Bu anlay1s, ¢algi yapimi ve bestecilik pratigini baglama duyarl bir esneklik
icinde konumlandirir. Cava gamelan geleneginde gamelan takimlarinin kisisel adlar tagimasi ve
calgilarin biitiinciil bigimde {retilmesi, bu topluluklarin kimlik ve simgesel anlamlar yiiklenen
varliklar olarak algilandigini diisiindiiriir; akort ve tin1 anlayisinin da her bir sete 0zgii olarak
kuruldugunu ortaya koyar (Miller ve Lieberman, 1999: 158; 159).

A —

Fotograf 3. Lou Harrison ve William (Bill) Colviin American Gamelan Calgilart (Andrews,2015).

Bu siireg, Colvig’in akort anlayisinda daha da somutlasir. Colvig’e gore bir calginin akordu,
kullanim amacina gore belirlenir; bu nedenle besteleme i¢in iiretilen bir ¢alginin akort diizeni,
bestecinin (Harrison’in) tercihleri dogrultusunda sekillenmistir (Colvig, t.y.: 1). Bu cercevede
Harrison, her calgiyr bagimsiz bir varlik olarak ele alir ve sesin, yapimcinin igsel diinyasindan
dogdugunu vurgular. Bu bakis, Cava gamelan geleneginde calgilara atfedilen semangat kavramiyla
iliskilendirilebilir. Harrison’a gére gamelan yapimi, teknik bir liretimden ziyade, sesi miimkiin
kilan ruhsal 6ziin yeniden kurulmasina yonelik bir pratiktir.
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Calg1 yapimi perspektifinden bakildiginda, Harrison’in Cava ve Bali’deki ustalarin el dokiim
tekniklerine yaklasan yontemlerle gamelan calgilarini kendi atdlyesinde iiretmesi, bu calgilarin
Bat1 miizik pratikleri i¢inde dolasima girmesi agisindan kritik bir rol oynamistir. 1975 yilinda
Colvig ile birlikte tirettigi Old Granddad ve Si Darius—Si Made adli gamelan setlerinde, fiziksel
form organik ve ¢ogulcu bir biitiinliik i¢inde ele alinmistir (Miller ve Lieberman, 1998: 63; 72;
Miller ve Lieberman, 1999: 148). Harrison’in kullandig1 just intonation temelli akort yaklasima,
gamelanin pelog dizisinden esinlenmis; béylece gamelan, estetik bir referans alani1 olmanin yaninda
Bati ¢alg1 yapiminda alternatif akort sistemlerinin uygulanabilirligini ortaya koyan somut bir
arastirma zemini sunmustur. Bu yaklasim, gamelan yapiminda gézlenen rastlantisallik ve ritiiel
hassasiyetin modern Bat1 ¢alg1 liretimi baglaminda yeniden yorumlanmasina olanak saglamistir.

Cage ve Tim1 Nesnesinin Yeniden Kesfi

Cage, 20. yiizy1l Bat1 miizik diisiincesinde tiniya yaklasimi kokten doniistiiren bir yenilik¢idir ve
gamelanin Bati’daki en derin etkilerinden birini temsil eder. Harrison ile dostlugu sayesinde
gamelan gelenegine dogrudan asina olan Cage, bu miizigin dongiisel zaman anlayisini, perde dis1
ses oOrgilitlenmesini ve her sesin esit deger tasidigi kozmolojik yaklasimini kendi bestecilik
estetiginin temeline yerlestirmistir. Cage’in 1940 yilinda gelistirdigi, piyanonun telleri arasina
civata, vida, bambu, tahta ve lastik pargalar1 yerlestirerek enstriimanin geleneksel tinisini
doniistiirerek her tusun bir metallofon gibi rezonans iiretmesini sagladigi; Prepared Piano, bu
etkilenmenin en somut ornegidir. Cage, burada piyanonun sabit akort (Bati armoni) sistemini
kirarak her sesin 6zerk bir varlik alan1 kazanmasini saglamistir (Cage, 1961: 37; Pritchett, 1993:
55). Bu miidahale deneysel bir ses ¢aligmasinin 6tesinde; gamelan estetiginin Bati ¢algi yapisina
aktarimi olarak yorumlanabilir. Cage ise bu uygulamay1: Batili bir gamelan yaratma girigimi olarak
tanimlar. Gamelanda her ¢alginin, setin biricik (tlirliniin tek 6rnegi) olmasi, Cage’in her ses kendi
basma degerlidir fikriyle ortiisiir. Dolayisiyla Prepared Piano, Bati miiziginde tiniy1
demokratiklestiren ilk ¢algisal bir devrim ve miizikte bir paradigma degisimi olarak kabul edilir.
Cage’in miizik felsefesinde gamelan sadece bir ses modeli olmaktan Gte; tin1 araciliiyla varolusu
sorgulayan varlik bigimine dontisiir (Nicholls, 2007: 2; 26). Bu yoniiyle Cage’in sanati, gamelanin
ritlielistik ve spiritiiel koklerini modern endiistriyel diinyaya tasiyan bir tin1 felsefesinin devami
niteligindedir.

Harrison ve Cage, gamelan geleneginden edindikleri tin1 anlayigini Bati ¢algi yapimina
uyarlayarak, sanayi sonrasi donemin mekanik miizik {iretim anlayisina karsi etik temelli bir
zanaatkarlik bilinci gelistirmistir. Her iki sanatc¢1 i¢in ¢algt yapimi, teknik boyutun Gtesinde, ritiiel
niteligi bulunan ve insan ile madde arasinda kurulan ruhsal bir etkilesim alani olarak kavranir.
Harrison’1n her ¢algiy1 tekil ve canli bir varlik olarak ele alan yaklasimi, Endonezya’daki semangat
(calginin yasam ruhu) inanisinin Bati baglaminda yeniden yorumlanmis bir karsiligi olarak
degerlendirilebilir. Bu kavrayis, gamelan ustalarinin iiretim siirecinde maddeye ruh kazandirma
pratigini Bati lutiye gelenegi i¢ine yeniden déhil eden bir acilim sunar.

Cage (1961: 275), “sessizlik” kavrami iizerinden gamelanin dongiisel zaman ve tin1 anlayigini
kendi miizik felsefesiyle iligkilendirmistir. Cage’in diisiincesinde sessizlik, bosluk (ma) ve titresim
arasindaki etkilesim, gamelanin kozmolojik yapisinin Bati miizik estetigi baglaminda yeniden
diisiiniilmesine olanak tanir. Harrison ac¢isindan gamelan, Bati’nin endiistriyel miizik iiretimine
kars1 dogayla kurulan isitsel bir bag olarak anlam kazanir; Cage iginse gamelan tinisi, glindelik
nesnelerin gizli miizikal potansiyelini goriiniir kilan bir 6gretme bigimi islevi goriir. Her iki besteci
de tin1 iiretimini ritliel karakterli bir yaratim siireci olarak ele almis, miizik diislincelerini sessizlik,
bosluk ve dongiisellik ekseninde yapilandirmistir. Gamelan gelenegindeki her calginin yasayan bir
varlik oldugu diisiincesi, Harrison’1n ve Cage’in ¢alg1 ve miizik pratikleriyle yakindan baglantilidir.
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Bunun bir yansimasi olarak gamelan, 6zellikle deneysel enstriiman yapim anlayisinda estetik bir
model ve tin1 araciligiyla yeniden dogusun bir metaforu haline gelir. Gamelanin el yapimi gelenegi,
tinty1 onceden belirlenmis bir estetik 6zellik olmaktan ¢ikarip varolussal bir fenomen diizeyine
tagirken, Harrison ve Cage’in bu dogrultudaki yaklasimlari, dogrudan ya da dolayli olarak Bati
miizik disiincesinde ¢algi taniminin sorgulanmasina vesile olur.

Gamelanda Kolektif Uretim ve Timi idealleri

20. ylizyilin ortalarindan itibaren gamelan, Bat1 miizik diinyasinda etnomiizikoloji, pedagojik ve
kiiltiirel bir deneyim alan1 olarak da benimsenmistir. Ozellikle Amerika Birlesik Devletleri ve
Avrupa’daki tniversitelerde kurulan gamelan topluluklari, bu miizigin akademik baglamda
kurumsallasmasini saglamis'?> ve bunlardan bazilar1 gamelan calismalarini miifredatin kalict bir
parcast haline getirmistir. Bu tiniversitelerde 6grenciler, gamelan ¢almay1 ve ¢algilarin yapim ile
bakim siireclerini birlikte Ogrenmekte; tin1 iretimini ise bir zanaatkarlik disiplini olarak
kavramaktadir. Bati miizik pedagojisinde yaygin olan bireysel virtiioziteye karsi, gamelan
topluluklar birlikte nefes alma, birlikte ¢alma ve uyum i¢inde dinleme pratigini merkeze alir. Bu
yonelimler, gamelanin dogasinda yer alan kolektif ses iiretimi diislincesini Bat1 egitim sisteminde
de yayginlasmustir. Calgilarin esit degere sahip oldugu bu sistem, 6grencilerde miizigi bir rekabet
alan1 olarak tanimlamaz; ortak bir topluluk bilinci olarak algilama tutumu gelistirir. Bu yoniiyle
gamelan, Bati’da sadece bir Asya miizik gelenegi olmaktan ziyade miizik egitimi anlayisini
doniistiiren bir model olarak 6nem kazanmustir.

Gamelanin Bati’daki bu akademik yayilimi, kiiltlirlerarast etkilesimin siirdiirtilebilirligine katki
saglamig, Endonezya miizigini evrensel bir diyalog alanina doniistiirmiistiir. Bu nedenle gamelan,
giiniimiiz liniversitelerinde pedagojik ve sosyo-kiiltiirel bir yenilenme aracidir; topluluk icinde ses
iiretme deneyimi araciligiyla, 6grenciler arasinda kiiltiirel empati ve dayanigsma duygusu insa ettigi
savunulmaktadir (Loth, 2006: 17).

Gamelan tmisinin yolculugu, ruhsal ve kiiltiirel bir siirekliligin ifadesidir. Bir gamelan ustasi
bronzu doverken, her tokmak darbesi bir dua, her ¢algi bir yasam bi¢imi olarak goriiliir. Bu anlayzs,
0zglin bir ses tiretimi ve maddeye ruh iiflemeye yoneliktir (bu yaklasim tasavvuftaki ‘ney iifleme’
pratigine benzer bir edim olarak yorumlanabilir). Harrison, ¢algi yapiminda gamelan ustalarinin
semangat kavrayisin1 Bat1 zanaatkarlik diisiincesiyle iliskilendirir; ses, bu bakista insan, malzeme
ve titresim arasindaki canli etkilesimden dogan bir olgu bi¢iminde kavramir.!* Bu benzerlik,
gamelanin tinisini estetik ve kutsal bir varlik olarak konumlandirir. Bu ruhsal siireklilik, calgi
yapiminda ritiielin, tin1 iiretiminde ise bilincin 6nemini vurgular. Gamelan, bu yoniiyle 6zellikle
Batili arastirmacilarin goziinde, artik salt bir etnografik arastirma nesnesi olmanin 6tesinde; ruh,
madde ve ses arasindaki iliskiyi yeniden kurmaya imkén veren felsefi bir diisiince alani olarak
degerlendirilmektedir. Harrison ve Cage’in gamelan geleneginden devraldiklar1 yaklasimlari,

12 Bkz. Bu kurumlardan bazilari; University of California, Santa Barbara; Wesleyan University; University of
Pittsburgh; University of Washington; University of California, Davis; University of Hawai‘i at Manoa; Brown
University; Yale University; Massachusetts Institute of Technology; Bates College; Bucknell University; Lewis &
Clark College; University College Dublin; University of Illinois at Urbana-Champaign; University of Wisconsin-
Madison; The University of Manchester; Cambridge Gamelan Ensemble; Oberlin College; Cornell University ve
SOAS University of London.

13 Amerikan Gamelan’da bu yaklasimin temel amaci, siiperpartikiiler oranlara dayanan miimkiin oldugunca ¢ok sayida
saf araligin titresimini elde etmektir (Miller ve Lieberman, 1999: 157). Rezonatorler, armonik iist sesleri gliglendirerek
tintya derinlik kazandirir (Miller ve Lieberman, 1999: 155). Calgi yapim siireci, malzeme ile ses arasindaki iliskinin
deneyim yoluyla sezgisel bicimde kavranmasina imkan tanir; zanaatkar iiretim ilerledikce bu iligkiyi bedensel diizeyde
hissetmeye baslar (Dresher, 1979: 3). Colvig’in dnceliklerinde de bu anlayis belirgindir: amag, nitelikli bir ses iiretmek
ve yeni miiziklere olanak saglayan islevsel bir ¢alg1 gelistirmektir (Colvig, t.y.: 1).
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modern Batili sanatgilar, beste, sanatsal ses ¢alismalar1 ve calg1 yapim!'* alanina tasimis, miizigi
teknik bir liretimden ziyade bir varolus eylemi haline getirmistir.

Sonug olarak, gamelanin bronz tinisi artik yerel bir ses, tin1 deneyimi olmaktan ¢ikar; insanin
evrensel rasa; duygusal 6z ve sezgisel algi arayisinin yankisi olur ve bu yanki, meditatif bir
sessizlikle deneysel tin1 arayiglarin1 bulusturarak, sesin maddeden ruha doniisiimiinii sembolize
eder. Bu baglamda gamelan, ¢agdas diinyada bir miizik tiirii olmaktan ¢ikarak, insanin kendini ve
evrenle uyumunu aradigt evrensel bir ifade bi¢imine, maneviyata donlismustiir.
Bat1 miizik gelenegi, matematiksel dogruluk, esit akort ve evrensel gecerlilik arayisi etrafinda
oriilmiistiir. Ozellikle 18. ve 19. yiizyillarda gelisen 12 ton esit tamperaman sistemi, her sesin ve
enstriitmanin ulusoétesi standartlara uymasi yoniinde sekillenmistir. Bu rasyonel paradigmada akort,
sistematik oranlarla 6l¢iiliir; 6rnegin Bati’da just intonation sistemi iizerine odaklanan eserler, tam
say1l1 oranlara dayali saf araliklarin iiretilmesini hedefler (Ketchum, 2023: 14). Bu anlayista tini,
standartlastirilmig bir idealin gergeklestirilmesi olarak goriilmiistiir.

Buna karsilik, Cava ve Bali’daki gamelan gelenegi bu rasyonel bakisi dogrudan sorgular. Her
gamelan seti kendine mahsustur; akort sistemi mutlak esitligi degil, 6zgiinliik ve topluluga aitligi
vurgular. Ornegin; gamelanda kullanilan sléndro ve pélég sistemleri, Bati’nin esit tampereman
anlayisiyla ortiismez; ton araliklart her set i¢cin ayr1 doviiliir ve standart bir oktav tanimi (out of
tune) yoktur (Rahn, 1996: 3).

Gamelanin “uyumsuz” (out of tune) olarak algilanmasi, Bati miizigine 6zgii akort ve estetik
Ol¢iitlerinin gamelan pratigine dogrudan uygulanmasindan kaynaklanmaktadir. Oysa gamelanda
akort anlayisi, evrensel ve mutlak bir sistemden ziyade, her bir gamelan takiminin kendine 6zgii
ruhunu ifade eden semangat kavrami etrafinda sekillenir. Bu baglamda, bir gamelan1 Bat1 merkezli
oOlciitler tizerinden akortsuz olarak degerlendirmek, gamelanin bilingli olarak benimsedigi farkli bir
estetik yaklasimi g6z ardi etmek anlamia gelir. Dolayisiyla bir gamelan1 “akortlu” olarak
duyabilmek, dl¢timsel karsilagtirmalarin 6tesinde, deneyime dayali bir katilim siirecini gerektirir.
Bu siireg; calgilarla dogrudan temas kurmayi, icraya etkin bigimde dahil olmay1, perdileri dikkatle
dinlemeyi ve bu perdileri sesle yeniden iiretmeyi kapsar. Ancak bu tiir bir katilim yoluyla, gamelan
toplulugunun kendine 6zgii estetik diinyasi1 ve igsel diizeni kavranabilir (Michigan Center for
Southeast Asian Studies, 2021: 7).

Bu farklilik, akustik bir aura ve ideolojik bir carpismay1 da isaret eder. Batili modellerde, ses
iiretimi bireysel virtiioziteye, mekanik tekrara ve evrensel gegerlilige odaklanir. Gamelan ise aksine
toplulugun esgiidiimiinii, ¢alg1 yapimcisinin el emegini ve her setin 6zgiirliigiinii merkez alir. Bu
baglamda gamelan tin1 anlayisi, Bati rasyonalizminin bir dogruluk, bir ‘ideal’ dayatmasina kars1
alternatif bir egilim sunar.

Ozetle, gamelanin tin1 idealleri, Bati’nin standart ideal tin1 anlayisina elestirel bir mesafe koyar ve
tinty1 Olgiilebilir bir nesne olmaktan ¢ikarip, kiiltiirel bellegin, zanaatkarlifin ve toplumsal
varolusun bir ifadesi haline getirir. Ote yandan gamelam degerli kilan, onun standartlara
uymamasindan ziyade tam tersine her setin kendi tin1 kimligini barindirmasidir ve bu durum, Bat1
miizik hegemonyasina dolayl olarak bir sorgulama getirir.

Bat1 Miiziginde Gamelan Paradigmasi

Bu perspektifte bir antoloji olusturmak gerekirse: Erken donem (1900-1940) gamelan estetigi Batili
bestecilerin miizik diline daha ¢ok dolayli yollardan yansimistir. Debussy’nin Pagodes (1903)
baslikli piyano parcasi, pentatonik doku, katmanli ritmik 6rgii ve calgisal imitasyonlar nedeniyle

14 Buradaki calgiyapim alam1 daha genis perspektifteki deneysel, yenilik¢i, sound art ve sound sculpture alanlarinm
tiimiini kargilamaktadir.
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gamelan etkisinin en sik tartisildig1 6rneklerden biridir. Satie’nin Gnossiennes dizisi ve bazi piyano
parcalarinda goriilen modal yapilar, duragan armoni ve tekrar diisiincesi de gamelan estetigiyle
iliskilendirilebilir. Bali’de uzun siire yasayan McPhee ise Tabuh-Tabuhan: Toccata for Orchestra
and Two Pianos (1936) adli yapitinda Balinese gamelan ritim ve tinilarin1 dogrudan orkestral
baglama uyarlamistir.

Orta donem (1950-1980): 20. ylizyil ortasinda gamelan etkisi ¢alg1 yapimi ve repertuvar iiretimiyle
birlesmistir. Harrison, Amerikan gamelan topluluklarinin kurulusunda 6ncii rol iistlenmis ve Suite
for Violin with American Gamelan (1973), Gending Samuel (1976), Gending Pak Cokro (1976) ile
Main Bersama-Sama (1978) gibi eserleriyle yeni bir repertuvar gelistirmistir. Cage’in prepared
piano ve erken perkiisyon ¢alismalart gamelan rezonansi ve ritmik dongiilerle iligkilendirilir.
Britten’in The Prince of the Pagodas (1956) adli balesinde Bali gamelanina 6zgii tin1 ve ritim
katmanlar1 duyulur. Partch’in mikrotonal ¢algi sistemleri ve 6zgiin akort anlayist da gamelan akort
ve tin1 diisiincesiyle baglantili bigimde ele alinir.

Minimalizm ve sonrasi (1960-2000) ise Minimalist estetik i¢cinde gamelan etkisi belirginlesmistir.
Reich’in Drumming (1971) ve Music for 18 Musicians (1976) gibi eserlerinde dongiisel ritmik
yapi, sabit nabiz ve perkiisyon temelli yazim gamelan teknikleriyle iliskilendirilebilir. Glass’in
erken donem minimalist ¢alismalar1 dogrudan gamelan i¢in yazilmamis olsa da tekrar mantigi,
katmanl ritmik orgli ve tin1 merkezli diisiince acisindan benzerlikler tasir. 7wo Pages (1969),
Music in Fifths (1969), Music for Changing Parts (1970), Glassworks-Opening (1982) ve Akhnaten
(1983) gibi eserlerde dongiisel form, poliritmik katmanlar ve armonik duraganlik gamelan
estetiginin soyut bir model olarak benimsendigini diislindiiriir. Ligeti’nin Galamb Borong (1988)
adli piyano etiidii gamelan ritmik katmanlarin1 ¢agdas piyano yazisina uyarlayan Orneklerden
biridir. Vivier’nin Cing chansons pour percussion (1980) adl1 yapitinda gong ve metallofon benzeri
calgilar kullanilir.

(Cagdas donemde ise besteciler gamelan topluluklariyla dogrudan calisarak yeni repertuvarlar
olusturmaktadir. Tenzer, Balinese gamelan i¢in ¢ok sayida eser yazarak cagdas repertuvarin
gelismesine katki saglamistir. Ziporyn’in Ngaben (2003) ve Gamelan Galak Tika (2000)’s1;
Massachusetts, Cambridge merkezli Gamelan Galak Tika toplulugu i¢in yazdig: eserler bu alanin
onemli ornekleri arasinda yer almaktadir. Bali gamelan calgilari, elektro gitar, bas ve klavyenin
birlesiminden olusan bu topluluk, kakofoni ve lirizm arasindaki bir yapi iizerine kurulu besteleri
icra eder (Ziporyn, 2019). Southworth ise postminimal egilimli bir besteci olarak Bat1 miizigi
topluluklarii elektronik miizik, Bali gamelan ve gayda gelenekleriyle bulusturan disiplinlerarasi
projeler iiretmektedir. Gamelan Galak Tika ile yiiriittiigii ¢alismalar kapsaminda Bali gamelan
repertuvarl ve gender wayang icrasi gerceklestirmis; bunun yaninda Galician Gaita ve Great
Highland bagpipe calmistir. Miihendisler, sanat¢ilar ve miizisyenlerin robotik miizik aletleri
gelistirmek amaciyla bir araya geldigi “Ensemble Robot” olusumunun kurucular1 arasinda yer
almig, 2004-2013 yillar1 arasinda Gamelan Galak Tika’nin genel miidirliigiinii Ustlenmigtir.
Southworth’iin besteciligi Bali gamelan, elektronik miizik ve diger kiiltiirleraras1 etkilesimlerden
beslenen genig bir estetik alani kapsar; ¢alismalarinda bu etkiler yeni tini, ritim ve performans
bigimleriyle yeniden yorumlanir. Fung’un Gamelan Grunge (2012) adl yapit1 ¢agdas gamelan
estetiginin orkestral baglamdaki yansimalarindan biridir.'

Diamond (1992), Amerikan gamelan repertuvarinin olusumuna 6nemli katkilar sunmus; 1976
yilindan Harrison’1n 2003 ’teki 6liimiine dek gamelan 6gretmeni ve aranjorii olarak onunla birlikte

15 Gamelan etkisi veya gamelan igin eserler baglaminda literatiirde sikga anilan diger besteciler: Olivier Messiaen,
Pierre Boulez, Béla Bartok, Leopold Godowsky, Daniel Schmidt, Henry Brant, Dennis Murphy, Loren Nerell, Daniel
James Wolf, Peter Sculthorpe, Andrew Schultz, Ross Edwards, Jack Body, Gareth Farr, Anthony Ritchie.
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caligmistir. Diamond’a, Harrison ile Colvig’in biiyiik Cava tarzi gamelan takimi olan “Gamelan Si
Betty,” Harrison’in vasiyeti dogrultusunda birakilmistir. Diamond, Harrison—Colvig yapimi ve
Amerikan gamelan setlerinin dordiinciisii olan “Old Granddad #4”iin de sahibidir. Bunun yaninda
1981°de kurdugu “American Gamelan Institute”in yoneticiligini ve kurumun yaymmladigi
“Balungan” dergisinin editorliglinii siirdiirmektedir. Giinlimiizde halen geleneksel ve cagdas
gamelan aragtirmalart ve repertuvar c¢alismalart American Gamelan Institute tarafindan
desteklenmekte ve arsivlenmektedir (American Gamelan Institute, t.y.).

Dolayistyla bu tarihsel dizge, gamelan estetiinin erken donemde tinisal esin olarak ortaya
ciktigini, 20. yiizy1l ortasinda ¢algi yapimi ve deneysel bestecilikle birlestigini, Minimalizm i¢inde
yeni bigimler kazandigini ve gilinlimiizde kiiltiirlerarasi yaratim pratiklerinin dnemli bir bileseni
haline geldigini géstermektedir.

Bu tarihsel stireklilik, gamelan estetiginin farkli donemlerde Bati miizik diisiincesiyle kurdugu
yaratici temaslarin niteligini ortaya koyarken, buna kosut bu etkilesimlerin hangi kavramsal
cergeveler icinde yorumlandigr sorusunu da giindeme getirir. Bu noktada, s6z konusu
karsilagsmalar1 tek yonlii ve indirgemeci kategorilerle agiklama egiliminin elestirel bigimde
degerlendirilmesi gerekir. Ozellikle gamelan miiziginin de kimi zaman amildig1, Bat: miizik estetigi
disinda kalan pratikleri 1960 sonrasinda ortaya ¢ikan “world music” basligi altinda indirgemek ve
bu perspektifte degerlendirmek salt Bati merkeziyet¢i bir bakis agisini sergilemektdir. Diamond,
gamelan miiziginin de zaman zaman dahil edildigi bu kavramin sorunlu oldugunu acikca dile
getirir. Diamond’a gore “world music” ifadesi Bat1 miizigi disindaki tiim gelenekleri kapsayacak
bicimde kullanildiginda, bilgi iiretiminde hiyerarsik bir diizeni siirdiiriir; Bat1 kiiltiiriinii merkezde
konumlandirirken diger kiiltiirleri o6tekilestiren, gozlemlenecek egzotik bir cesitlilik bigiminde
ayristirarak, dissal birer nesneye indirger (Diamond, 1990: 1).!®

SONUCLAR

Gamelan, giliniimiizde salt Cava ve Bali kiiltiiriine 6zgli bir miizik pratigi olmasinin 6tesinde;
insanin maddeyle, zamanla ve kutsallikla kurdugu iliskinin en somut estetik bigimlerinden biridir.
Bronzun atesle arinmasindan ¢ikan tini, bu gelenekte ses ve ruhun; semangat’in yankisidir.
Zanaatkarlar i¢in gamelan yapma, bir ¢algi liretmekten ote; rasa (duyumsal sezgi) ve slamet (ruhsal
uyum) aracilifiyla diinyada diizen kurma eylemidir. Bu nedenle gamelanin tarihsel seyri,
organolojik ya da miizikolojik bir anlati olarak, insanin ses araciligtyla varolusu yeniden kurma
cabasinin kiiltiirel bir belgesi olarak okunmalidir.

Gamelanin ritiiel yapim pratikleri, toplumsal birlikteligin ve ruhsal disiplinin yasayan formlaridir.
Empu ustalar, her ddvme ve akort asamasinda malzemeyi ve bununla birlikte kendilerini de
doniistiiriirler. Bu karsilikli doniisiim, el emegini bir tiir ibadete, sesi bir dua bigimine doniistiiriir.
Boylelikle gamelan, ritiielistik bir zanaat alan1 olarak tanimlanabilir hale gelmistir. Ritiielin amaci,
calginin sira dig1 tinisini ve toplulukla kurdugu ruhsal bagi da kutsamaktir.

16 Bu yaklagimin golgesinde kalan alan, 20. yiizy1l ¢algt yapim yaklasimlarinin 6tesine uzanir. Sanayi Devrimleri
oncesi Avrupa’nin Ortacag, Ronesans ve Barok donem calgi gelenekleri ile Afrika, Asya ve Amerika kitalarindaki
koklii toplumlarin enstriiman ve yapim pratikleri cogu kez yeterince ele alinmamustir. Bu gelenekler yiizeysel bigimde
incelenmis, “etnik”, “otantik”, “ilkel” ya da “world music” gibi etiketlerle marjinallestirilmistir (Turan, 2024: 3).
Gamelan ailesindeki kendang, saron, bonang ve gender; Afrika’da mbira ve kora; Japonya’da shamisen ve koto,
Cin’de erhu ve guzheng; Hint miiziklerinde sitar, sarod ve vina; Orta Asya’da dombra ve dutar gibi 6rnekler, farkli
cografyalarda gelismis 6zgiin ¢alg1 ve yapim anlayislarini temsil eder. Bu geleneklerin ¢ogu, modern Bat1 merkezli
tasarim normlarindan belirgin bigimde ayrilan, i¢sel ve siire¢ odakli liretim yaklagimlarina dayanir (Turan, 2024: 92).
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Bati’da gamelanin yankisi, Debussy’den Harrison ve Cage ile baslayan ve hala siire gelen bir tim1
felsefesiyle yeni bir varolus alan1 bulmustur. Bu besteciler, gamelanin dongiisel zaman algisini,
¢ok katmanli tin1 anlay1sini ve zanaatkar etigini modern miizik diisiincesine tasimislardir. Ozellikle
Harrison ve Cage’in yaklagimlari, gamelan geleneginde Onemli yer tutan semangat ve rasa
kavramlarinin Bat1 miizik diisiincesinde yeniden ele alinmasima katki saglamis; gamelanin ice
doniik ve yogun tin1 evreni ile Bat1’daki deneysel miizik arayislar1 arasinda yeni baglar kurulmasina
zemin hazirlamistir.

Glinlimiizde gamelan, ge¢misin bir miras1 ve ¢agdas diinyada insanin maddeyle iliskisini yeniden
diisiinmeye ¢agiran etik bir modeldir. Onun bronz tinis1, sanayilesmis diinyanin mekanik seslerine
karsi, insan elinin ve niyetinin izini tasiyan bir direnis, bir varolus bi¢cimidir. Gamelan, ses
aracilifiyla insanin kendisiyle, topluluguyla ve evrenle uyum arayisimi temsil eder. Dolayisiyla
gamelan gelenegi, korunmasi gereken bir kiiltlirel miras ve yeniden hatirlanmasi gereken bir yagam
felsefesi, tini1 ise, ritiielde ve sessizlikte yankilanan bir varolus bigimidir.

Bu baglamda metin igerisindeki 6rneklerle somutlastirildigi tizere (bkz. Bati Miiziginde Gamelan
Paradigmasi bolimii), gamelan pratigi Bati miizik geleneginin rasyonellestirilmis ve standardize
edilmis yaklagimlarina kars1 farkli “tin1 idealleri” ortaya koyar. Bu anlayis, duysal esitlik yerine
0zglinliigii; homojenlik yerine ¢cogulcu tim1 katmanlarini, ¢algi yapiminda dissal dlgiitlere dayali
standart tiretim yerine toplulukla uyum i¢inde gelisen i¢sel bir dengeyi 6ne ¢ikarir. Her gamelan
setinin kendine 6zgili tinisi, akordu, ait oldugu toplulugun kimligini, estetik algisini ve ritiiel
bellegini yansitan bir ses evreni olusturur.

20. yiizy1lin ortalarinda Amerika Birlesik Devletleri’'nde 6zellikle Harrison, Cage, Britten ve Reich
gibi bestecilerin miizik iiretimi ve ¢algi yapimina yonelik ¢aligmalari bu yonelimi giiclendirmis; bu
yaklagimlar miizik ve ¢agdas sanat alanlarinda; sound art, sound sculpture, hazirlanmis (prepared)
calgilar ve deneysel calgi tasarimi vd. yeni diisiinsel paradigmalarin ortaya ¢ikmasina katki
saglamistir. Boylece gamelan estetigi, dogrudan ya da dolayli pek cok perspektif araciligiyla calgt
tasarimi ve yapimi alaninda derin izler birakmustir.
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EXTENDED ABSTRACT

This study examines the gamelan tradition, an ensemble or a collection of instruments, and as a
culturally embedded system in which ritual, craftsmanship, and sonic epistemology intersect to
form a multilayered ontological structure. In Javanese and Balinese cultures, gamelan functions as
a sonic representation of social harmony, cosmic order, and collective memory. Its instruments,
made from bronze, iron, bamboo, and hardwood, embody both the material expertise and the
spiritual intentionality of master artisans (Empu). In this context, instrument making is understood
not merely as a technical procedure, but as a sacred craft shaped by rasa (intuitive perception), laku
(discipline), and slametan (ritual offerings).

Historically, gamelan has developed within complex ritual, theatrical, and courtly environments
across Java, Bali, and Sunda. Its tuning systems; s/éndro and pelog, do not correspond to Western
equal temperament; instead, each gamelan set has a unique acoustic identity, reflecting the local
community’s aesthetic values and cultural memory. This distinctiveness is not seen as a lack of
consistency, but as a meaningful expression of diversity within unity. The structural principles of
Javanese musical organisation, balungan melody, colotomic time cycles, multileveled textures, and
cyclical temporality further illustrate gamelan’s integration of music, ritual, and social cohesion.
A central argument of the study is that gamelan sound emerges from a ritual economy of production
that extends from the foundry to performance. Instrument makers purify themselves through
fasting, sleeplessness, or sexual abstinence; they carry out offerings before casting metal; and they
understand every step of tuning as a dialogue between material and spirit. The largest instrument,
gong ageng, is believed to possess a powerful semangat (life force), and its successful creation
often requires specific ritual ceremonies. The making of a gamelan set is therefore inseparable from
an ethical, communal, and mystical framework, where artisanship becomes a vehicle for preserving
cultural cosmology.

This ritual dimension extends into performance contexts. Throughout Javanese history, gamelan
accompanied royal processions, religious festivals, and dramatic forms, such as wayang kulit. In
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contemporary practice, sacred gamelan sets are still used in ceremonies like Yogyakarta’s annual
Sekaten, where ensembles are believed to mediate between the human and spiritual realms. In Bali,
gamelan remains central in Hindu rituals, purification ceremonies, and mythological performances,
such as Barong. Thus, gamelan functions simultaneously as a musical, symbolic, and cosmological
system.

The study also explores gamelan’s influence on Western music, particularly in the 20th century.
After Debussy first encountered Javanese gamelan at the 1889 Paris Exposition, composers such
as Harrison, Cage, Britten, and later Reich, engaged deeply with its sonic ideals. These composers
found in gamelan an alternative to Western rationalism and standardised tuning: a model of cyclical
time, stratified textures, and timbral plurality. Harrison, for instance, built several ‘American
gamelan’ sets with Colvig, blending Indonesian aesthetics with just intonation. His philosophy
reflected a luthier like ethos in which instrument making is a spiritual dialogue with material,
echoing the Javanese concept of semangat. Cage’s prepared piano, developed in the 1940s, is
interpreted in this study as the first deliberate attempt to create a Western, gamelan like instrument.
By inserting objects between piano strings, Cage transformed the instrument into a metallophone
like resonator, enabling multiple timbres reminiscent of gamelan textures. Cage embraced the
principle that every sound possesses its own value, resonating with the egalitarian nature of
gamelan ensembles. The influence of gamelan on Cage’s philosophy of silence, indeterminacy,
and acoustic attention demonstrates how deeply the tradition reshaped Western avant-garde
thought.

Furthermore, the study highlights the emergence of gamelan as a pedagogical and intercultural
practice in universities across the United States and Europe. Ensembles at institutions such as
Wesleyan University, UC Berkeley, Cambridge, and SOAS have introduced gamelan as a model
for collective musicianship, countering the Western emphasis on individual virtuosity. Gamelan’s
communal ethos fosters listening, cooperation, and co-presence, skills that align with contemporary
intercultural and collaborative learning frameworks. By analysing ritual documentation, historical
sources, instrument making practices, and Western adaptations, this study argues that gamelan
embodies a holistic sonic epistemology in which sound is inseparable from ethics, spirituality,
materiality, and social life. Gamelan challenges the Western fixation on universal tuning,
standardized timbre, and linear temporality by presenting an alternative model rooted in
relationality, plurality, and embodied knowledge. Its influence on Western composers
demonstrates how non-Western sonic systems can catalyse paradigm shifts, not through imitation,
but through conceptual resonance. Ultimately, the extended analysis shows that gamelan has
evolved into a transcultural aesthetic force, bridging ritual, craftsmanship, and philosophical
inquiry. For Indonesian artisans, each instrument is a living entity, shaped by devotion and
discipline; for Western experimentalists, gamelan becomes a pathway toward rediscovering timbre,
materiality, and the metaphysics of sound. The study concludes that gamelan should be understood
as a dynamic world of meaning that redefines what it means to create, perceive, and live through
sound; a cosmology where matter and spirit, craft and ritual, local identity, and global influence
continuously shape one another.
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