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Gegis Siirecinde Yiten Musiki: Sosyal
Doniisiim ve Osmanli-Tiirk Musikisinden
Varolussal Profiller

Vefa Saygin OGUTLE*-Hiiseyin ETIL**

BU CALISMANIN temel amaci; Osmanli-Tiirk musikisinin, XVIII. yiizyilda
belirginlesip XX. ytizyilin ilk yarisina varmadan tamamlanan toplumsal ve
kurumsal degisim siireclerinde gecirdigi doniistimii cesitli yonleriyle ele
almaktir. Bu amaca ulasmada, birbirini tamamlayan iki vechenin varhgindan
soz edebiliriz: (i) Osmanli’daki genel kurumsal ve ideolojik doniisiim ve
bunun miizik kurumlarindaki izdiistimleri ve (ii) s6zkonusu iki genellik diizle-
minde ortaya ¢ikan kurumsal doniisiimlerin bestekarlarin, icracilarin ve iireti-
len/yeniden iiretilen miizigin alicilarinin yasantilarinda yarattig: tipsel dene-
yimler. Her biri bir digerinin aciklayiciligini pekistiren bu iki vecheyi birbiriyle
iligkili bir bicimde kavramak icin, ilkin tipsel deneyimleri olusturmada ise
yarayacak kavramlari serimleyecek, ardindan da tiirettigimiz “varolussal tip”
kavramsallastirmasinin Osmanli-Tiirk musikisindeki ideal-tipik gecis-cag
bestekdr tipini bir sosyal tip olarak kavramay1 nasil sagladigini gostererek, bu
tipin olusumunu kurumsal déniisiimler temelinde agiklamaya calisacagiz.
Meseleye 6znel tarafindan bakildiginda ise, amacimizi, ilk olarak tikel anlam-
da sanat icracilarinin tekil varoluslarinda sanatin yerini tespit etmek ve bura-
dan hareketle sanatcilarin yasamlarina ve eserlerine etki eden tinsel motifle-
rin toplumsal degisme siirecinde olusan kirilmalara nasil eklemlenerek yeni
varoluslar yarattigin1 gostermek ve ikinci olarak tiim bunlara kosut, tiretilen
sanatin alicis1 konumundaki ‘musiki severlerin’ nasil olup da birden yeni olu-
sumlar siirecinde ticari anlamda ‘talep eden’ kimlikler haline geldiklerini ve
ayni zamanda genis kitlelerin icerisinde giin be giin yiten varliklarinin akibeti-
ne sanatsal begenilerinin de eklendigini gostermek olarak 6zetleyebiliriz.
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Yapisal/kurumsal doniisiime odaklanan II. Kisimdaki kuramsal cergeve-
nin, I. Kisimda serimledigimiz kavramlarin kuramsal baglamiyla kismen geri-
limli bir iliski icersinde oldugu, dikkatli okurun goziinden ka¢cmayacaktir.
Ancak toplumsal doniisiim siirecinin bestekarlarin 6znelliklerinde yansima
bicimini derinlemesine irdelemek i¢cin varoluscu felsefenin bazi temel kav-
ramlarina ihtiya¢ duyulmustur. Bir baska deyisle; kullanacagimiz kavramlari,
bizzat inceleme konumuzun kendisi dayatmistir. Nesnellesmis dontisiim
stiregleri ile 6znel yansimalari bir arada ele almanin beraberinde getirebilece-
gi eklektizm tehlikesini, yapisal/kurumsal doniistimler ile 6znellikler arasin-
daki kesisme ve deneyim alanlarina odaklanarak, yani bir yandan kullandigi-
miz varolussal motifleri birer sosyal tipsellestirme biciminde ise kosarak (bu
demektir ki; ele alinan bestekarlara yonelik varoluscu psikolojiden miilhem
sezgisel bir anlama ¢abasindan ve bunun yaratacagl agmazlardan kaginarak),
diger yandan da kurumsal doniisiim siireclerinin deneyimlendigi mekan ve
alanlar1 merkeze alarak bertaraf ettigimizi diistinmekte ve timit etmekteyiz.
Kisacasi, metodolojik iddiamiz odur ki, sosyal tipsellestirmeler ve yapisal
dontistim mekanizmalari, birbirlerinin ayrintil anlasilmasinda temel bir rol
tistleneceklerdir.

Varolussal Kavramsallagtirmalarin Serimlenmesi ve Gecis Déneminin
Musikide Yarattig:1 Sosyal Tip

Calismanin kapsamini goz 6niinde bulundurarak, anahtar kelimeler 1s1-
ginda temel odak noktalar {izerine gitmeyi hedeflemekteyiz. Bunun i¢in, varo-
luscu kuramecilardan “i¢ sikintisi/anksiyete”, “6liim korkusu (Tode Angst)”,
“kayg1 (Sorge)” ve “onlar alani1 (das Man)” kavramlarini secerek baslayabiliriz.

Sanatcimin tekilligi, tirettigi eserin konusunun 6znelliginde yatmaktadir.
Burada, sanatciyl sanatsal {iretime iten bir motif s6zkonusudur. “Motif” kav-
ramsallastirmasinin anlamini hatirlayacak olursak; “Dilthey’a gore insanlar,
dogal durumdan toplumsal duruma gectikleri asamadan bu yana, zaten kendi
diisiince, istek, begeni ve inanclarindan o6riilmiis bir yasama agi icinde yasar-
lar. Insandan kaynaklanan, insan yaratisi olan tiim bu ‘tinsel 6geler’, ayni
zamanda insan eylemlerini belirleyen ‘motifler’ olurlar.”! Bu noktadan “m-
otif” kavrami degerlendirmesi yapacak olursak bash basina “varolussal
motif’ten s6z edemeyiz; ancak sanat diinyasinda yer alan tekil kisilerin sagdu-
yusu giiclii sezislere, olagan ve siradan dinleyicilere nispeten daha fazla sahip
oldugu 6n kabuliine dayanarak, gecici, tanimlanmas: gii¢, kiiciik, ‘kendinde
kavram’ olarak “varolussal motif’lerden sz edebiliriz. Her ne kadar varolus-
sallik durumu belli bir 6znelligi cagristirtyor olsa dahi, sanatcinin yasadigi
zaman ve mekanin 6zgiin tarihselliginin, toplumsal degismelerle zuhur eden

1 Dogan Ozlem, Max Weber'de Bilim ve Sosyoloji, istanbul: Inkilap Yayinlari, 2001, s. 32.
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anlam dontiisimleri sonucu sanat¢inin ‘yasam alaninda’ alisiimisin disinda
tinsel bir anlamlandirmaya neden olacag1 varsayimina dayanarak varolussal
motifin bize kavramsal bir ara¢ saglayacagi iddiasindayiz.

Vardigimiz bu asamada kendi argiimanimiz niteligini tasiyan “varolussal
motif”’ten ne anlasilabilecegi saniriz ki yavas yavas belirmeye baslamistir. Biz
burada asil olarak Osmanli’'nin son déneminin genel tinsel profiline goz ata-
rak, iktisadi ve sosyal yasamda beliren ani degisimlerin kiiltiirel boyutta ve
ozellikle konumuzu teskil etmesi bakimindan miizikte yarattigi degisimleri
gdz oniine sermek arzusundayiz. ilerleyen sayfalarda da goriilecegi iizere
Osmanli-Tiirk musikisinin basina gelen olumsuzlayici/déniistiiriici unsur-
larin benzer nitelikte olani bizden 6nce Bati1 Avrupa tarafindan deneyimlen-
mistir. Miizigin hiiziinlii kaderi, tuttugu her seyi kurutan metalasma stireci-
nin ellerinde giinden giine solmaya baslamistir. Tarihin toplumsal degisme
acisindan en biiyiik kirllmalarinin yasandigi XIX. ve XX. yiizyillar, milyonlar-
ca insanin savaglarda yasamlarini yitirmelerine yol acan, kabuslar ve buh-
ranlar yaratmigtir. Iste bu dénemde zuhur eden kaos dogal olarak sanatcilar
tarafindan 6zgiin bir hassasiyet ile dillendirilmistir. Dolayisiyla sanat¢ilarin
ellerinde yogrulan diinya tahayytilleri bir anlamda kendi varoluslarindan
stiztilmektedir.

Soylediklerimize kosut olarak Dilthey’'in yorumu su sekilde olmustur:
“Icerisinde ifade ve temsil edici sanati1 buldugumuz bu baglamda, ona, bizzat
bu ifade ve temsil edici sanata, simdi, insani-tarihsel diinyay1 ve bu diinyadaki
tekillesmeyi insanlarin anlamasini saglayan organon olarak bakiyoruz.
Insanlik, sanatta bizzat kendisini bulur. Yasama hakkinda bir olgunluga, su
veya bu derecede, onun icerisinde ulasilir; ulasilmis bu olgunluk (duygu ve
diisiince zenginligi) her asamada ve alanda insanlig1 da gelistirir.”? Dilthey’a
gore sanatsal tiretim, tipki bilimde oldugu gibi, tipsellestirmelerle vuk( bul-
maktadir:

(...)ifade ve temsil edici sanat, insan yagsaminin yeniden iiretiminden daha
fazlasimi verir. Tipsel olani gormek ve yansitmak, olaylar/olgular iginde olup
bitene kural verme hilesidir. Oyle ki ifade ve temsil edici sanat, gérmeyi bir
kilavuz olarak icerir. (...) psisik-tarihsel (bir defalik) haller kisilerin bagimsiz
degerinden ve olaylar degerlerin belirleniminden ve normlardan ayrilamaz
(...) sanatsal yaratmada tipsel olanin 6nemi ve anlami biiyiiktiir. (...) Tipsel
olani gorme, bir formdur. Sanat eseri, 6zellikle siir, insani-tarihsel yasam icin-
deki farkliliklarin, derecelerin, yakinlik ve benzerliklerin tekerriiriini, tipsel

olani gorme formu icinde yansitir.3

2 Wilhelm Dilthey, Hermeneutik ve Tin Bilimleri, cev. Dogan Ozlem, Istanbul: Paradigma Yayin-
lari, 1999, s. 34.

3 Dilthey, a.g.e., s. 41.
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Goriilecegi lizere sanatci yasam alaninda deneyimlediklerini iiretirken
onlarn tipsel formlar icinde sentezleyip meydana getirmektedir. Bu nokta iti-
bariyle, biz, “varolugssal motif”le salt sanat¢inin yasamina etki eden unsurlari
degil, ayn1 zamanda 6zellikle giiftelerde tipsellesen varolussal 6geleri de yan-
sitacagiz. Bunun disinda inceleme alanimiza, sanatin alicilar1 konumunda
bulunan kitlelerin de dahil olacagini belirtmek durumundayiz. Olayin bu bo-
yutu yine varoluscu kuramecilarin kavramlarindan siiziilenlerin makro anlam-
da toplumsal degisme nosyonuyla agiklanmasi seklinde gerceklesecektir.
Nitekim bu metnin temel amaclarindan birisi, “varolussal motif”leri ve “varo-
lussal tip”leri toplumsal degisme ekseninde nedensellik baglamina oturtup
anlamaya calismaktir.

Gecis donemi bestekarlarinin halet-i ruhiyelerini anlamada, varoluscu
kuramcilarin kavramsallagtirmalarinin verimli imkéanlar sundugunu diisiin-
mekteyiz. Ornegin;

Kierkegaard cagdas hayat tarzlarinda, insanlarin kendileri icin belirledikleri
amac tiirlerinde, gerceklesme ideallerinde, bilincli benligin temel bir korku-
sunu kesfeder. O, bu korkuya “umutsuzluk” adini vermektedir. Insanlar aligil-
mis ya da uzlasilmis davranis standartlarina boyun egerler. Onlar alelade ya
da vasati olanla tatmin olurlar. Oliimiin kaginilmazlig gergegiyle yiiz yiize
gelmektense ilgiyi gecici hazlarla baska yonlere kaydirmanin yollarini
ararlar.

Heidegger’in sdyleminin de bununla benzer oldugunu pekala soyleyebili-
riz. Oncelikle belirtmek gerekirse; Heidegger’in ontik ontolojisinde, varhgin
anlamini ya da varolussalligini sorgulayan Dasein’da (burada/orada olan),
Kierkegaard’in felsefesinden devsirilen “umutsuzluk”, “kitleler icinde kaybol-

ma” gibi kavramlar, “i¢sikintisi/anksiyete”, “kayg1”, “onlar alan1” gibi kavram-
lara dontiserek yeniden iiretilmektedir:

Ginii-birlik-yasamda Dasein’in kendisi hakkindaki varolugsal kaygisi veya
endisesi, kendini Diinya-icinde-varlik gormesine neden olur. Endiseyle ytiz-
lesmek, Diinya-iginde-varlik olmak demektir. Diinyay1 kavramsal anlamanin
yerine ontolojik anlamak icin Varligin kendisinin de endise duymas: gerek-
mektedir. Endise veya kaygi bir sey yiiziinden endise veya kaygi duymak
degildir. Endise bir sey hakkinda endise duymaktir. Endise, Dasein’1 bireysel
hale getirerek, onu Diinya-icinde-varlik yapar. Boyle bir varlik da anlayan ve
kendine planlarina dogru yonelen tekliktir.

Endise veya kaygi sonucu kendi tekligine kavusan Dasein, kendi varliginin
olanaklarini anlayan ve onlar1 se¢cme 6zgiirliigiine sahip Varliktir. Endise,
Dasein’1 6zgiir yapar ve onu kendi-Varhginin ézgiirligiiyle yiizlestirir. Ruh-

4 David West, Kita Avrupasi Felsefesine Giris, cev. Ahmet Cevizci, Istanbul: Paradigma Yayinla-
11, 1998, s. 170.



Sosyal Doniigiim ve Osmanli-Tiirk Musikisinden Varolugsal Profiller 421

durumu olarak endise, Diinya-icinde-Varligin temel tiiriidiir. Diinya-iginde-
varlikta her zaman gizli ve sakli olan endise, ne zaman ruh-durumu olarak
ortaya cikarsa, Dasein’1 ‘Onlar’dan ayirarak teklestirir ve olanaklarini se¢cme

ozgrliigiind verir.?

Heidegger’in bu kavramsal cercevesiyle dogrudan baglantili bir diger kav-
rami da “onlar alan1”dir: “Bu alan, insan varolusunu giinlitkk durumu ve
siradan-olusu icinde buldugumuz varlik-bicimidir. Cogu insanlar kendi ger-
cek varliklarina yonelerek yasamazlar da, bundan kacip kitle icinde saklanir-
lar, kaybolurlar. Kendine yonelip yasayan bir insan kendi gercekligi, kendine
0zgli olusu icinde yasar; bundan kacan insansa kendinin olmayan bir tutum
icinde bulunur.”® Béylece insanlar kendilerini giinii-birlik-yasamin siradan
kaygilar icine gomerek kendilerinde verili olan sonlu varlik olma 6zelliklerini
gormezden gelirler. “Onlar-alani”nda, herkes gibi giyinir, herkes gibi giiler,
herkes gibi aglarlar... Kabul gérmesi halinde, boylesi varolus bicimini “herke-
sin herkeslesmesi” olarak adlandirtyoruz.

Herkesin herkeslestigi giinii-birlik yasamda Dasein ne zaman ki kendi ola-
naklarinin farkina varir ve kendi tizerine bir anlama saglarsa kendi “otantik”
varolusuna mazhar olur. Boylece 6niinde hazir bulunan nesneler diinyasin-
dan benliginin kendiligine dogru yonelir. Buraya kadar 6zetledigimiz kadariy-
la da anlasilacag iizere bu yonelim Dasein’in zamansalligini baslatir. Ancak
bu stirecin baslangicinin hareket ettiricisi kaygidir. Kaygi ise korkudan farkl
olarak nesnesi belli olmayan bir endisedir. Kaygi sonucu durumsal ¢éziimle-
mesini yapan Dasein elindeki olanaklarini gerceklestirmeye yonelir. Sonlu
varlik oldugunun ve konumuz acgisindan asil 6nemlisi, olanaklarinin sinirliligi-
nin bilincine varmasi, Dasein’da “6liim korkusu”nu ortaya c¢ikartir.

Buraya kadar serimledigimiz varolussal temalarin, Osmanli-Tiirk musiki-
sindeki gecis donemi sosyal tipini kavramada oldukca kullanish olduklarini
diistinmekteyiz. Zira gecis doneminin bestekarlari, giiclii sezgileri vasitasiyla,
toplumsal fay hatlar1 harekete gecmeden cok 6nce, gelecek depremi hisset-
meye baglayacaklardir. Edimlerinin icersinde anlam kazandig: biitiinlikli
diinya algis1 tedricen sarsildik¢a huzursuzluklar yasayacak ve herkesin herkes-
le birlikte deneyimledigi sosyal doniisiim siirecleri, onlarda varolussal kaygilar
doguracaktir. Oliimii kah hiiziinle kah hasretle anmaya baslamalar1 da bu
donemde agiga cikacaktir (ki Osmanli-Tiirk musikisinin notasyonu biinyesine
kabul etmeyen ve kaderini beser hafizasina teslim eden karakteri, ta en bastan
fanilik bilincine sahip olunduguna kanit olarak gosterilebilir). Bu noktadan
sonra, sozkonusu varolugsal temalarin tam olarak nasil bir sosyal tip yarattigi-
n1 toplumsal degisme ekseni iizerinde gostermek, sosyalbilimsel analiz agisin-

5A. Kadir Clicen, Heidegger'de Varlik ve Zaman, Bursa: Asa Yaynlari, 2000, s. 54-55.
6 Bedia Akarsu, Cagdas Felsefe, Istanbul: Inkilap Yayinlari, 1994, s. 219.
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dan daha faydali olacaktir; zira aksi durum, bizi oldukca spekiilatif bir nitelik
arz eden varoluscu psikoloji kulvarina sokacaktir.

Toplumsal Degismenin Osmanh-Tiirk Musikisi Uzerindeki Etkileri

Yukarida yaptigimiz kavramsal serimin ardindan, Osmanh-Tiirk musikisi-
nin tarih icindeki macerasina gecebiliriz. Bu ¢dziimlemeye gecmeden 6nce,
bir uyariy1 dile getirmekte fayda var: Analiz nesnesi miizik olan tarihsel-
sosyolojik bir sorusturmanin saglam temellere oturtulabilmesi icin s6zkonusu
miizik {izerine kulakla diisiinmek ya da bu miizige belirli bir siyasal paradig-
ma icinden bakmak hatali olacaktir. Yani, sahip oldugumuz miizik zevkleri ya
da miizik anlayislari, s6zkonusu miizik formunun idrak-i meali noktasinda
kasitliliklar buyuracagindan béylesi bir ¢oziimlemenin hareket noktasi bu
olmamalidir.

Diger yandan, miizik anlayisinin olusumunda, 6zellikle de Osmanl-Tiirk
musikisi s6zkonusu oldugunda, Cumhuriyet dénemi “Musiki Inkilab1” politi-
kalarinin yarattig1 ideolojik atmosferi ve donemin musiki anlayislarinin boyle-
si bir ideolojik kosullanma i¢inde viicuda geldigini dikkate alarak sdyleyecek
olursak, ¢ogu zaman ideolojik yonelimlerin 6nemli bir etken hatta “tek belir-
leyen” oldugu goriilmektedir. Cumhuriyet donemi Tiirkiye’sinde Osmanli-
Tirk musikisine bakista etkili olan, iki ayr1 ideolojiye referansla gelistirilmis iki
ana yaklasim tarzinin mevcudiyetinden bahsedilebilir. S6zkonusu iki yakla-
sim bicimini Cem Behar su sekilde ¢coziimlemektedir:

Bunlardan ilki, bir yandan yitirilmis ve idealize edilmis bir gelenegin 6zlemiy-
le nostaljik ve hamasi nutuklar cekmeyi gercek musiki bilgisi ve tarih bilinciy-
le es deger tutan, diger yandan da kat1 kiiltiirel tutuculuguyla gelenegi her ne
pahasima olursa olsun savunmaya calisan, hatta onu dondurmay1 yasatmaya
tercih eden bir kesimin kisir, ice doniik ve kendini muhafazakar zanneden
tavridir. Digeri de, miizik tiirlerine estetik degil siyasi ve ideolojik saiklerle a
priori olarak olumlu ya da olumsuz deger yargilan yiikleyen tepeden inmeci
bir yanilsamayla Osmanli-Tiirk musikisini kiilliyen ¢agdisi ilan eden ve ugucu
bir “cagdashk” adina onu, arkasina siyasal iktidar1 ve resmi ideolojiyi de ala-
rak yok etmek ya da hic degilse yok saymak isteyen zihniyettir.’

Teksesli-¢oksesli, alaturka-alafranga gibi politik i¢erimli sahte ikilikler bag-
laminda yiiriitiilen mezkur tartismanin -ki bu tartisma haddizatinda dénemin
ana politik tartismasi olan sarkiyatcilik-garbiyatcilik miinazaatinin musiki ala-
nindaki tezahiiriiydii- taraflarindan ilki, pozitivist-modernlesmeci bir anlayis
sonucu, ¢agdash@ fetislestirerek ve onu ‘mutlak model tip’ olarak saptayarak
‘idealar diinyasini’ boylesi bir miilahaza i¢inden kurmakta, ‘gériinen’ diinya-
nin da ¢agdaslik ideasina uygun bir bicimde yeniden yapilandirilmasini arzu-

7 Cem Behar, Musikiden Miizige, Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 2005, s. 7.
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lamaktaydi. Devletin resmi soylemi halini alacak olan ilerlemeci, aydinlanmaci
bu yaklasim, Carl Schmitt’in kavramlariyla soylersek doguyu diisman (mutlak
kotii), batiyr da dost (mutlak iyi) olarak algilamistir. Bu nokta-i nazardan miite-
vellit geleneksel Osmanlhi-Tiirk musikisini ilkel, cagdisi, evrensel olmayan, diis-
man bir miizik tiirii olarak degerlendirmis, ilerlemis-geri kalmis dikotomisin-
den hareketle ‘geri’ bir miizik olarak yorumlamis, ‘teksesliliginden’ (hatta
Gokalp tarafindan tekses bile degil, “ceyrek ses” olarak nitelenmistir) kaynakl
olarak siirekli kiicimsemis/asagilamis, “Cokseslilik cagdasliktir, ilericiliktir
buna mukabil tekseslilik yobazliktir, gericiliktir” tezini hakim kilmistir.
Cumbhuriyet déneminin hakim kurucu giicleri mesru kiiltiirel kimligi ideolojik
olarak tepeden saptayarak kiiltiirel alanda devlet merkezli bir transformasyon
politikasi ylirtitmiislerdir. Devleti toplumun degerlerine gore degil de, toplumu
devletin degerlerine, daha dogrusu devleti elinde tutan biirokratik seckinlerin
benimsedikleri Batili bir Weltanschauung'a gore reforme, gelenegi de deforme
etmek isteyen devletltilar, devletin resmi miizik ve kiiltiir politikalariin 6ziini
olusturan Batili miizik ve estetik yargilarini halk kesimlerine cebri icra ile
benimsetmeye cabalamislar, Osmanli-T{irk musikisinin ise unutturulmasina
itina gostermislerdir. Geleneksel deger ve sembollerin sistematik/sistemik bir
tarzda peyderpey yok edilmesi siirecinin musiki alanindaki yansimasi hi¢ kus-
kusuz, 1916 yilinda Istanbul’da Dogu ve Bati miizikleri egitimi/6gretimi ver-
mek amaciyla kurulmus olan Darii’l-Elhan’nin Dogu subesinin 1926 yilinda
kapatilmasidir. Ardindan, 1927 senesinde teksesli miizik egitimi hem devlet
okullarinda hem de 6zel okullarda yasaklanmistir. Daha sonra, 2 Kasim
1934’ten 6 Eyliil 1936’ya kadar geleneksel Osmanli-Tiirk miiziginin ve halk
miiziginin radyolarda ¢alinmasi yasaklanir. Bat1 miiziginin tilkede yerles(tiril)
mesi geregince devlet, konservatuarlar agmak gibi birtakim kurumsal diizenle-
melere gitmek veya yurtdisina klasik miizik egitimi almak icin 6grenci yolla-
mak gibi (6zellikle de Tiirk Besleri olarak anilan 6grenci grubu) politik énlem-
lere basvururken geleneksel musiki konusunda da tam aksi yonde politika izle-
mistir. 1975’te Tiirk Miizigi Konservatuarlari’'nin acilmasina degin devlet tara-
findan Osmanl-Tiirk musikisi egitimi de halk miizigi egitimi de verilmemistir.

Simdiye degin teorik ve pratik biitiinliigii icinde verdigimiz birinci yaklasi-
ma, sdzkonusu ilerlemeci/pozitivist anlayisa tepki olarak gelisen ve muha-
fazakar bir icerik tasiyan bir ikinci anlayis daha vardir ki bu, Osmanli-Ttirk
musikisindeki komali ses zenginligini -bu miizikte, bir gam 25 ses barindirir-,
Bati’'nin tam ve yarim seslerden olusan (tampere sistemi) miizigine gore bir
tisttinliik olarak ortaya koyarak, Bati miiziginin major ve minorlerden ibaret
olmasina karsin Osmanli-Tiirk musikisinin makam zenginligiyle 6viinen bir
anlayistir. Bu anlayist savunan bazi kisiler, Bati miizigindeki majér ve min6-
riin sirastyla cargah ve buselik makamlarina tekabiil ettigini iddia ederlerken,
cargdh makaminin aslinda sadece do major gamina, buselik makaminin ise
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aslinda sadece la min6r gamina (buselik makami, buselik beslisine kiirdi dort-
liisii eklendiginde la natiirel minore, hicaz dortliisii eklendiginde ise la armo-
nik minore tekabiil eder) karsilik geldigini bilmediklerini, velhasil Bati miizigi
konusundaki cehaletlerini de agiga vurmus olurlar.

Bu anlayislarin ilki, politik-ideolojik bir yonelimi miizikal-teknik bir des-
potluga donitistiiriirken, digeri ise, ayn1 miizikal teknikten temelli bir teknik
despotluk yaratarak politik-ideolojik sonuclara varmaktadir. Bati karsisinda,
Osmanh-Tiirk kimliginin tistiinliigiinii dile getiren ikinci anlayis, bu iddiasini,
Bati’'nin yarattig1 teknik birikimle ortaya siirerken, paradoksal bir sekilde zim-
nen Bati’'min Gistiinliigiinli anlatmakta, bir baska deyisle Bati karsisinda duy-
dugu asagilik kompleksini aciga vurmaktadir. Zira unutulmamal ki, Osmanli-
Tiirk musikisi, XX. yiizyila kadar ve hatta bu ytizyilin ilk dénemleri de dahil,
notasiz bir miiziktir ve {istatlar tarafindan mesk ile comezlere aktarilmaktadir.
Buradan hareketle, kanimizca, her iki anlayis da, Osmanli-Tiirk musikisinin
tarihsel gelisimini anlamada son derece yetersiz kalmaktadir.

Soézkonusu gelisimi anlamada, Frankfurt Okulu teorisyenlerinin ve 6zellik-
le Adorno’nun ¢éziimlemelerinin yararh olacagi kanaatindeyiz. Bu anlamda,
miizigin tarihsel gelisimi; beste (liretim), icra (yeniden-iiretim), dinleme (tii-
ketim) iligkisinin tarihsel baglami icinde ele alinacaktir. Adorno “miizik sosyo-
lojisi” kapsamindaki calismalarinda “miizigin salt miizik olmadigimi”, aksine
toplumla, toplumsal gergekle iligkisi baglaminda yeniden diisiiniilmesi gerek-
tigini belirterek miizigin {iretimini salt bestecinin bireysel bilincine isnad ede-
rek degil bestecinin de i¢inde yer aldig1 sosyal yasam diinyasiyla olan derin
rabitas1 dolayisiyla analiz etmektedir.® Baska bir ifadeyle miizigin iiretimi salt
bireysel bir etkinlik olarak degil, 6nemli 6l¢iide sosyale ickin bir etkinlik olarak
karsimiza c¢ikmaktadir. Dolayisiyla miizigi salt kendi icinde degil toplumsal
yasamin biitiinliigii icinde ele almak gerekmektedir. Bu, herhangi bir miizik
tarzinin sosyal yasam tarzlariyla yakindan iliskili oldugu, sézkonusu miizik
tarzlarinin tarihten miinezzeh olmadig, bilhassa belirli tarihsel ve toplumsal
kosullarinin bulundugu ve son olarak da onu var kilan toplumsal ve tarihsel
kosullarin degismesine kosut olarak degisim gecirecegi veyahut yok olacagi,
yerlerine tarihin ve toplumun yenilerini ikame edecegi anlamina gelir. Netice-
de, her insani yapip etmenin neticesi olan fenomenlerde oldugu gibi miizigin
de sosyo-tarihsel bir seyri vardir. Adorno miizigi iiretim, yeniden {iretim ve
tliketim iligkisi icinde ele alarak miizige sosyo-tarihsel bir perspektiften yak-
lagmakta; {iretimin, yeniden tiretimin ve tiiketimin toplumsal kosullarin ara-
layarak miizigi sosyal baglamina oturtmay! amaglamaktadir. Biz de bu yazi
kapsaminda s6zkonusu amacin devamcisi olacagiz.

8 Bu hususta ayrintili bir analiz i¢in bkz. Unsal Oskay, Miizik ve Yabancilasma, 3. bs., Istanbul:
Der Yayinlari, 2001.
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Bahsedecegimiz siirecin bir benzerinin, Bati’da bizden 6nce deneyimlen-
digini soylemistik. Kapitalizm 6ncesi donemde beste-icra-dinleme iliskisi,
feodal hiyerarsik statiilere gore tanimlanmakta ve diizenlenmektedir. Bir
baska deyisle, feodalite, politik ve hukuksal olarak esitsiz bir yapiya sahiptir.
Bu baglamda, beste ve icray1 yasama geciren sanatgilar, bu hiyerarsinin basin-
dakilerin (prensler vb.) himayesi altinda, onlara miizik yapmakla hiikiimlii-
diir. Ornegin Haydn, buradan bakildiginda, sarayin herhangi bir hizmet-
karindan ¢ok da farkli géziikmemektedir. Diger yandan s6zkonusu himaye-
nin, Haydn’1 tiim hayat1 boyunca gecim sikintisindan korudugu aciktir ve bu
anlamda alabildigine soyutlanmis, icinde sadece miizigin oldugu bir hayat
yasamistir.

Bununla birlikte, meseleyi sadece hiyerarsik iliskilerin yapisi ve sanat¢inin
statiisli agisindan ele almanin, tek boyutlu ve indirgemeci bir sonuca yol aga-
cagl ortadadir. Zira feodalite, sanatciya sadece bir statii vermez. Bunun yanin-
da, sd6zkonusu miizigin olusumunda 6nemli olan bir boyut daha vardir ki, o
da toplumun yeniden-iiretiminde hayati bir rol oynayan ideolojik siireclerdir.
Feodalizm sanatc1yl, sadece statii vererek degil, ideolojisi ile de besler. “Bes-
teci ve icracilar, Aristocu bir ‘organum’ anlayisi etrafinda, ‘biitiin’e yaptiklari
katki ile olciilen bir 6dev ahlaki icinde kenetlenmis durumdadirlar.”® Feodal
doénemdeki sanatcilar, kendilerini bir biitiiniin parcalari, yiice bir amacin kul-
lar1 olarak gérmektedirler.

Bu noktada, Antik Yunan’da Pytagoras ve Platon tarafindan gelistirilen
matematik ve sayilar kurami aciklayici olacaktir. Bilindigi gibi Pytagoras,
matematik kuramini1 miizik {izerine yaptig1 calismalar sonucu olusturmustur.
Evrendeki miitkemmel matematiksel diizen ve bu evreni yaratan miikemmel
matematikci anlayisiyla daha sonra Descartes’a miras kalacak olan bu kavra-
y1s, kanimizca feodalitenin fikri temeline yerlesmis durumdadir ve bu anlam-
da miizik, bu miikemmel yaratiy1 tanima amaci tasimaktadir.

Kendini ilahi bir biitiiniin parcas1 olarak géren bu anlayista, acikladigimiz
tclii iliskideki “tiiketim” kaygist en aza inmis durumdadir. Zira saraymn hima-
yesindeki besteci ve icracilar, eserlerini begendirme kaygisindan cok, ilahi
diizenin ve onun diinyevi yasamdaki temsilcisinin sonsuz kudretini dile getir-
menin ve bu diizenin organik bir par¢asi olmanin derin vecdi ve huzuru icin-
dedir. Bu miizik, ilahi diizenin bir ifadesi olarak, O’'nu anlama, anlatma ve
O’nunla biittinlesme amacindadir. Dolayisiyla, bu yap1 i¢inde yaratilan miizik
ve eserler, ‘seckin’ bir 6zellik tasimaktadir. Zira begendirme kaygisinin hemen
hemen olmadig1 bu ortamda, eserlerin bestesi ve icrasi, siirekli derinlesmekte,
karmasiklasmakta ve seckin bir azinlik tarafindan anlasilabilir bir hale gelmek-
tedir. Bu saptamayi popiilist bir séylemle yapmadigimizi bu arada belirtelim.

9 Siileyman Seyfi Ogiin, Tiirk Politik Kiiltiirii, Istanbul: Alfa Yayinlari, 1999, s. 435.



426 TALID, 7(14), 2009, V. S. Ogiitle-H. Etil

Ozellikle XVIII. yiizyildan itibaren muhtelif sanat alanlarinin sanat¢ilarinin
toplumsal konumlarinda ciddi kirllmalar meydana gelmistir; “Ressamlar kapi-
landiklar1 saray ve malikanelerindeki soylularin himayesinden kurtulup, yap-
tiklar resimleri satarak yasayan sanatcilara doniismeye baslamisti. Mimarlar
saray ve kilise binalar yerine, parasi olanlara konutlar yaparak toplumun i¢in-
de yasayan meslek sahibi bir ziimreye doniismeye baslamist.”1? Benzer bir
bicimde Orta Avrupa’daki bestecinin toplumsal konumu da kisa stirede koklii
bir degisime ugramistir. Bestecinin salt aristokratik patronluga bagimliliktan
kurtulmasini saglayan, usak giysisinin yerine herkesle esitleri olarak konusan
vatandas yalin giysisini giymesini saglayan etken, burjuva pazaridir. Bu pazar,
degerine paha bicilemeyecek bir sanat yapitinin, tiretilen herhangi bir meta
gibi pazarlik konusu olmasini, satilmasini ve tiiketilmesini istemektedir. Daha
sonraki besteciler, bu pazarin kendilerini zorunlu kildig1 vahsi rekabetten,
sanatsal Olciileri hor gérmesinden yakinacaklar, hatta bazilar1 eski saray pat-
ronlugunun gociip gitmis olmasina hayiflanacaklardir.!! Yeni dénemde efen-
dinin sarayindan, malikanesinden ¢ikan sanatgi, ‘zanaat erbabindan’ ‘meslek
erbabina’ ya da meslek sahibi yeni ziimreye doniismiistiir. Sanatc1 kesimi i¢in
sayica daha genis bir ‘efendi’ olan burjuva, sanat tirtinlerini satin almaya bas-
lamais, yerini almaya hazirlandig aristokrasinin sanat zevkini edinmeye yonel-
mistir.!2 Bununla birlikte sanat¢inin degisen toplumsal konumu, sanati sade-
ce burjuva i¢in degil yeni olusan kapitalist toplumun kitlesel insanlar1 i¢in de
var olma zorunlulugu olan bir hale getirmistir. Olusmakta olan yeni sosyal
iliskiler icinde, tipki diger {iretim alanlarinda oldugu gibi miizigin {iretiminin
stirdiiriilmesinin de, miizigin yeniden tiretiminin araciligi ile olabilmesi;
miizigin yeniden iiretiminin ise tiiketicinin miizigi anlayabilme yeteneginin
icinde gerceklestirilmek zorunda bulunmas: miizik iiretimini pazar icin iire-
tim, kitleler igin iiretim zorunluluguyla kars: karsiya birakmistir.!3 Bagka bir
deyisle miizigin {iretim fonksiyonu tiiketim bagimli/dolayiml hale gelmistir.

10 Oskay, a.g.e., s. 25.

11 Bkz. Sidney Finkelstein, Besteci ve Ulus, gev. M. Halim Spatar, istanbul: Kaynak Yayinlari, 1995,
s.106-107.

12 Oskay, a.g.e., s. 26.

13 Feodalitenin ekonomik, siyasal ve toplumsal alanlarda yikilmasimin ardindan saraydan ¢ik-
mak zorunda kalan bestekarlar yeni siiregte gecimlerini zenginlere miizik dersi vermelerinin
yaninda, biiyiik 6l¢iide miiziginin yayim ve satisindan ve halka acik konserlerden sagliyordu.
Ozellikle, “XVIII. yiizyllda miizik icrasinin ikincil ve rastlantisal bir gosteri alani olarak gelis-
mekte olan halka agik konserler, artik iine kavusmanin baslica arenasi, orta sinifin yeni ve
iddiali yapitlar: dinlemek {izere dolustugu form haline gelmisti. Calg1 miiziginin feodal salon-
lardan orta sinif destegindeki konser salonlarina gecisi 6nemli bir gelismeydi” (Finkelstein,
a.g.e., s. 55). Konserler artik halka kapali olmaktan ¢ikmis “halka agik konserlere” doniismiis-
tiir (ki 6zellikle belirtelim, halki olusturan esasta orta smif insanlardi). Baska bir deyisle, bur-
juva toplumsal kosullarinda sanatci, feodal dosnemde oldugu gibi sinirli bir azinhga degil genis
kalabaliklara/kitlelere seslenmektedir.
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Uretim, yeniden iiretim ve tiiketim siiregleri yeni toplumsal formasyonda
“pazar” mekanizmasi tarafindan cercevelenmistir. Miiziksel tiretim ve miizik-
sel tiiketim kapitalist siire¢ tarafindan icerilmektedir. Tipki diger metalarda
oldugu gibi miiziksel iiriinlerin iireticisi ve tiiketicisi de pazarda bir araya gel-
mektedir. Boylece sanat eseri metaya déniismiis, alinip satilir hale gelmistir.
Degisen bu toplumsal konum beraberinde sanatg¢i agisindan ciddi sorunlari
getirecektir: Artik sanat eseri pazara ¢ikmis, alicisin1 beklemektedir. Bestekar/
icraci ile dinleyici arasindaki iligki, alici/satici iligkisi veyahut iiretici/tiiketici
iligkisi bi¢cimini almistir. Sanatsal {iretim kendi i¢cinde bir {iretim olmaktan ¢ik-
mis pazar icin {iretime yani tiiketime doniik bir tiretim formuna déntismiis-
tlir. Yeni ddnemde {iretimin, yeniden iiretimin ve tiiketimin toplumsal kosul-
larinin degismesinin ardindan sanat eserinin degeri sarayin ve soylu kesimin
begenisi tarafindan degil pazarin acimasiz kosullarinca fiyatlanmaktadir.
Schubert, 1825'te babasina yazdig1 bir mektupta séyle demektedir: “Su sanat
komisyoncularindan birazcik diiriistliik beklenebilseydi! Ama devlet, oldum
olasi, akillica kayirici goz yumusuyla, sanat¢inin her tiirlii algak madrabazin
kolesi olarak kalmasin titizlikle gbzetmistir.” 14

Bununla birlikte kapitalizm ekonomik ve sosyal doniisiimlerin yaninda
onemli 6l¢iide politik bir devrimle de karakterize olur. Bu politik devrimin
toplum yasamindaki etkisi, feodalitedeki statiilerin ve sivil toplumdaki ‘dogal’
esitsizligin tasfiyesi olmustur. Burjuva toplumunda, toplumu olusturan tiim
bireyler, politik ve hukuksal olarak esitlenmistir. Bu esitlenmenin temelinde
ise, yasama dair her seyi degisim degerine indirgeyen pazar iliskileri vardir.
Pazar iliskilerinin toplumsal yasamin temeline yerlestigi bu tarihsel baglam,
miizigin Ortacag’da sahip oldugu biittinliiklii gelenegi de ortadan kaldirmistir.
Bu durum, beste-icra-dinleme iliskisinde, ‘tiiketim’in roliinii 6n plana ¢ikara-
cak ve miizigi kitlelere begendirme kaygisi, miizigin {iretim ve yeniden-iiretim
asamalarini belirler hale gelecektir. Dolayisiyla da miizik, derin ve incelmis
ozelligini her gecen giin daha da kaybederek kolaylikla pazarlanabilecek, basit
formlara yonelecektir.

Sozkonusu toplumsal degisimi/doniisiimii klasik Bati miiziginin 6nde
gelen bestekarlar1 dolayisiyla analiz edelim. Johann Sebastian Bach, “kusursuz
bir varlik tasariminin bir parcasi olmanin verdigi i¢ huzurla” besteler. O bu
yoniiyle huzurun bestecisidir. Bach’in miizigi yasami coskuyla anlatan, yasam
dolup tasan yapitlardan olusur. Besteleri hafif ve neselidir. Bach soylu zevatin
sadik bir hizmetkar: olan bir bestekardir. Bach bir Koylii Kantati’'nda malika-
nenin yeni efendisini karsilayan ‘mutlu koyliiliikk’ betimlemesi yapar.
Soylemek istedigimiz sey sudur: Bach’in hem miiziginin ritmi hem de miizik-
lerinde kullandig1 toplumsal figiirler huzur telkin etmektedir. Bu toplumsal

14 Aktaran Finkelstein, Besteci ve Ulus, s. 145-146.
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figiirler bilhassa Mozart'ta huzursuz ve mutsuzdur. Ornegin Bach’'in ‘mutlu
koyliisti” Mozart’ta mutsuzdur. Kisacasi, Bach’in miiziginden fiskiran, anlam-
sal bir biitlinliige inancindan temellenen huzur motifidir.

Klasik miizigin tislibu Bach’in ardindan bicim degistirmistir; bu tislabun
XVIII. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren muhtevasi degismis, calkantili degis-
ken diinya bu islibun diline vurmustur. Konusunu ilahi diizenin kendisinden
degil de yasamin kendisinden alan, yasamdaki catigmalarin islendigi yeni
yapitlar ortaya konulmaya baglanmistir. Oncekinin, toprak sahibi soylu sinifin
ve sarayli monarsinin ‘degismez yasam diinyasinin’ yerine, ‘yasamin degisimi’
miizigin ana temas: olarak gecmistir. Kapitalizmin gerceklik kazanmasi ve
toplumsal diinyanin cesitli vechelerinde yankilanmasryla birlikte yasanilan
stirec, sosyal degisimin devrimler olarak zuhur ettigi bir donemdir: Kirlarindan
kopan insanlarin kent alaninda birikmesi, ayaklanmalar, isyanlar, catismalar,
intiharlar, sefalet, ¢ekilen acilar... Tiim bu sancily, acili dénem, dénemin sanat
yapitlarinda karsihigini bulmaktadir. Victor Hugo Sefillerinde, Balzac hemen
hemen tiim eserlerinde, olusmakta olan yeni sosyal varhigin tiplerini islemek-
te, bunalimlar1 anlatmaktadir. Goethe, Gen¢ Werther’in Acilart adl romaninda
intihar1 kendine konu edinmektedir. Avrupa’dan acilar yiikselmektedir.
Sanatcilar acisindan da sikintili giinler yaklasmaktadir. Kékenini feodalizm-
den alan kulluk ya da himaye sistemi yani ‘patronaj’ sona ermekte, sanatci,
peyderpey genislemekte, genellesmekte olan meta-pazar sisteminin icine
cekilmektedir.

Mozart, 6ziinde sen ve kaygisiz, niikte ve sevecenlikle sarmas dolas,
tempo-giusto olan galant {isliibu, tam bir armonik hareket ve modiilasyon
araciligiyla yeniden ele almis ve gercekligin Mozart'in aristokratik dinleyici-
since hi¢ de hog karsilanmayan bir yanint, derin huzursuzluklar ve trajik duy-
gulart agiga vuran parlando-rubato bir i¢ monolog miizige cevirmistir. Top-
lumdaki huzursuzluk hali onun eserlerine dolaysizca yansimistir. Sosyal diin-
yada yasanilan calkantili siire¢ bestecinin ezgili imgelerine derin etkilerde
bulunarak miizikal iislibuna da tesir etmektedir. Mozart'in bir¢ok eserinde
derin bir keder anlatimina, birdenbire degisen, sikintili ruhsal durumlara, ani
anina uymayan degisimlere, tutkulu patlamalara, 4ni sarsintilara sahit oluruz.
Acy, trajedi, intihar, keder, diinyanin acimasizlig: gibi temalar Mozart'in eser-
lerinde yaygin ve sik kullanilir.

Beethoven’'in miiziginin bigeminde de zaman i¢inde bir degisim gbzlemle-
mekteyiz. Bunun yaninda Beethoven'in en énemli eserlerinin varolussal moti-
fi tizerine sunlari sdyleyebiliriz: Genel olarak Beethoven eserlerinde huzursuz-
lugu, i¢ catismalari, gerilimleri, icli derin kederleri miizikal imgeye dokmekte-
dir. Onun duyumsadig1 aci1 bireysel olmanin yaninda toplumsaldir da. Gercek
yasamdaki acit duyguyu tam anlamiyla i¢inde tasiyan ‘act melodiler’...
Eserlerinde kullandig1 kakisimh akorlar (accord dissonant), ¢catisma ve huzur-
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suzlugu haber vermektedir. Catisma ve huzursuzlugun yogun anlatimh bir
betimlemesidir eserleri. Ard1 ardina gelen uyumsuz sesler, giir akorlar, sok
yaratan tonalite degisimleri, cenaze marsini1 andiran béliimler, hizlanan
tempo, calkalanan ruh halleri ile eserleri agitvaridirler. Keder duygusu ve
catismalar miizigine egemendir. Meshur Erorika Senfonisi tam da bdyle bir
eserdir. Bu senfonide, Avrupa’y: etkisi altina alan ¢atismali, ¢alkantili siireg
anlatilmaktadir. Beethoven’in 6nemli bir diger eseri olan 9. Senfoni'ye de,
icinde yasanilan sefalet ile gelecege duyulan inang arasinda bir ¢atisma, buna
bagh olarak duyulan derin bir endise ve keder hakimdir.

Beethoven’a benzer bir bicimde Schubert’te de, sonat formu eserlerinin
gelisme boliimiinde ruhsal durumda ani bir altiist olus, bir ac1 ve burukluk
patlamasi héasil olmaktadir. Coziime kavusmayan ruhsal sikintilar, derin bir
keder ve huzursuzluk s6zkonusudur. Benzer bir temaya Chopin’in eserlerinde
de taniklik etmekteyiz; onun eserleri de ac1 ve keder yiikliidiir. Bu hem kendi-
sinin ac1 ve kederi hem de i¢cinde yasadigi toplumun aci ve kederidir.
Chopin’in ihtirash ruh aciligi, Robert Schumann’in senfonik etiitlerine, viyo-
lonsel ve keman kongertolarina sinen hasta, kirik ruh hali... Kisisel ruh duru-
munun akisi, birbiriyle zitlasan, karsi karsiya gelen “yasam imgeleri”...

Bu siirecin bizde nasil yasandigina gecmeden 6nce Osmanli-Tiirk musiki-
sinin!® genel karakteristik ézelliklerinden bahsetmek gerekmektedir. Gele-
neksel Osmanli-Tiirk musikisinin genel karakteristik 6zelliklerini Tanrikorur
su bicimde saptamaktadir: Araliklar tabii frekanslara dayal ve ‘makam’lar
tizerine kurulu bir miizik olusu, makamlara kisiligini dizilerin degil ‘seyir’le-
rinin verisi ve bu kurallarin degismez olusu, kisa ve uzun pek ¢ok kombinas-
yonunu ‘ustl’ler icinde kaliplastirmis olusu, sazdan cok sese (dolayisiyla soze,
yani siire) dayali miizik olusu, askeri ve bazi dini tiirler disinda, tek kisinin
soyledigi, caldig1 veya calip sdyledigi ‘solo’ icraya koro icrasindan daha biiyiik

15 Osmanli-Tiirk musikisinin tarihsel gelisimini aciklamada, Bati miiziginin kendi tarihsel serti-
venini izah etmede kullandig1 klasik, neo-klasik ve romantik kategorilerinin kullanildigini gor-
mekteyiz; Tanrikorur, Osmanli-Tiirk musikisinin tarih i¢indeki seyrini, “Hazirlik (Farabi-Me-
ragi arasi1), On-klasik (Meragi-Hafiz Post aras1), Klasik (Hafiz Post-Ismail Dede aras1), Yenilik-
¢i (Ismail Dede-Hac1 Arif Bey arasi), Romantik (Haci Arif Bey-Tanburi Cemil Bey aras1), Gag-
das (Sadettin Kaynak ve sonrasi) seklinde goriirken (Cinugen Tanrikorur, Tiirk Miizik Kimligi,
Istanbul: Dergah Yayinlari, 2004, s. 206), Oztuna, klasik miizigin Itri ile zirve yaptigini, 1785’e
dogru klasik ekol ile neo-klasik ekol arasinda gecis asamasi olan Ugiincii Selim Ekolii’'niin bas-
ladigini, bu ekoliin icinden yetisen Dede Efendi ile neo—klasik donemin basladigini ve Haci
Arif Bey ile de romantik ekoliin basladigini belirtir. Oztuna’ya gore her iki ekol yan yana yii-
riir. Dede’nin ekoliinii Dellalzade Ismail ile Zekai Dede ve ardindan dgrencileri Rauf Yekta
Bey, Ahmet Avni Konuk, Zekaizade Ahmet Efendi vb. isimler takip etmislerken, romantik eko-
lii Tanburi Ali Bey, Tanburi Cemil Bey, Ismail Hakki Bey ve Subhi Ziya Ozbekkan gibi isim-
ler stirdiirmiislerdir. Daha sonra 1930’larla birlikte romantik ekol sona ermis, piyasa musiki-
si hakim olmustur. Bunun yaninda romantik ekol ya da Dede’nin ekoliinii stirdiirmeye cali-
san isimlerde uzun bir siire var olabilmiglerdir (bkz. Yilmaz Oztuna, Dede Efendi, 2. bs., Anka-
ra: Kiiltiir Bakanhig1 Yayinlari, 1996, s. 45-47).
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o6nem verilmesi, bu solo icra icinde ‘gazel’ ve ‘taksim’ denen ses ve saz
‘irtical’lerinin ¢cok 6nemli bir kistas olusu ve notadan degil ‘mesk’ ustli ile
listattan 6grenilen ve yine notaya bakilarak degil, ustl vurularak ezberden icra
edilen bir miizik olusu.!'® Osmanh-Tiirk musikisinin 6ne ¢ikan karakteristik
ozelligi olarak sazdan ¢ok soze (insan sesine) agirlik veren bir musiki tiirii
oldugu sodylenebilir. Dolayisiyla saz miiziginden ¢ok s6z miizigi olarak gelisim
gostermistir.1? Bu 6zelliginden dolay1 edebi form ve akimlarla hemen paralel
bir gelisme ¢izgisinde yiiriiyen Osmanl musikisi klasik anlamda doruguna
Hafiz Post, Itri, Zaharya, Osman Dede, Ebubekir ve Abdulhalim agalar, Tab’i
ile ¢cikmis, bu bestekarlar da en giizel eserlerini Fuzuli, Baki, Nabi, Nefi, Fasih,
Fazil ve Vasif gibi klasik divan sairlerinin gazelleri iizerine vermislerdi.'® Bu
acidan Osmanl musikisi agisindan vezin-usil iliskisi onemlidir. Aruzun belirli
vezinlerinde yazilmis siirler ancak belirli ustllerle bestelenebilmektedir.
Osmanl-Tiirk musikisinin 6ne ¢ikan bir baska 6zelligi de solo icraya dayali
olusudur. Bu miizik ordu, tekke ve eglence uygulamalar1 disinda toplu bir icra
miizigi degildir, hele koro ile hi¢bir zaman icra edilmemistir. Koro icranin kla-
sik Osmanli musikisine zit bir uygulama oldugunu belirtmek gerek.

Bunun yaninda bu musiki formunun geleneksel olarak iiretilip icra edildigi
yerler, basta saray icindeki Enderun olmak tizere mevlevihaneler ve tekkeler-
dir. Bu miizigin ¢émezlere aktarimi, yukarida degindigimiz {izere nota vb.
teknik bicimde degil, mesk ile, ‘géniilden goniile’ olmakta ve kolektif hafiza,
tistattan comeze icra icinde aktarilmaktadir. Yaz1 ve nota kullaniminin olma-
dig1 geleneksel Osmanli-Tiirk miiziginin hem saz ve s6z eserlerinin hem de
bilgi ve tecriibesinin 6grenim ve intikalinde, usta-cirak iliskisine dayali, taklit
ve tekrar {izerine kurulu ‘mesk etme’ ustlii merkezi yeri tutmaktadir. Musi-
kinin 6grenim, aktarim ve icrasinda meskin yeri oldukca 6nemlidir: Ask olma-
yinca mesk olmadigi gibi, mesk olmayinca da intikal olmamaktadir. Bu acidan
mesk etmek kacinilmaz bir zorunluluk olarak da karsimiza cikmaktadir.
“Alanin aldigini aktarmasi, emanetini teslim etmesi, ‘sanatinin zekatin1’ 6de-

16 Cinugen Tanrikorur, Osmanl Dénemi Tiirk Musikisi, 2. bs., Istanbul: Dergah Yayinlari, 2005,
s. 86-87.

17 Osmanli-Tiirk musikisi formlarinin geneline bakildiginda s6ziin sazdan daha fazla yer tuttu-
gu gortiliir. Adeta saz soze eslik ediyordur. Osmanh-Tiirk musiki gelenegi icinde énemli bir
alani isgal eden dini musiki formlar [a) Cami musikisi: Miinacat, Ezan, Kamet, Salat u Selam,
Tekbir, Cumhur, Tevsih ve Tesbih, b) Tekke musikisi: Na‘t-i Peygamberi, Durak, Ayin-i Se-
rif (Mevlevi), Ayin—i Cem ve Nefesler (Bektasi) ve Zikir Ilahileri, c) Hem camide hem de tek-
kede okunanlar: Kuran—1 Kerim, Mevlid-i Serif ve her tiirlii ilahi] icinde saz ile de icra edilebi-
len Tekke Miizigi disinda saza hig yer verilmemekte olup biitiiniiyle soze dayanmaktadir. Ay-
rica din dist musiki formlari alaninda da s6z agirlikly, s6ze dayali 6nemli musiki formlar1 bu-
lunmaktadir; gazel, kar, beste, agir semai, kar-1 natik, yiiriik semai ve sarki bunlardandir (Tan-
rikorur, a.g.e., 47-55).

18 A.g.e,s.43.
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mesi gerek[mektedir].”!? Mesk eden talebeler eserleri/besteleri hafizalarina
naksetmektedir. Mesk ederken hem musiki, hem repertuar hem de icra
islibu 6grenimi esanli olarak gergeklestirilmektedir. Ustat kendi iislibunu,
kisisel yorum ve icra tavrini da 6grencilerine aktarmaktadir. “Mesk bir yandan
ses ve calgl dgretimini ve icra tisliplarini sekillendirmis, bir yandan da eser
repertuarinin nesiller boyu aktarimini ve zamanla yenilenip degismesini2°
saglamugtir.”2!

Mesk kadar mesk edilen mekanlar yani meskhaneler de 6nemlidir. Musiki
meskinin gerceklestirildigi mekanlar olarak, Saray Meskhanesi, tekkeler -6zel-
likle Mevlevihaneler, camiler (dini musikide), konaklar, evler ve son olarak da
kiraathaneler gosterilebilir: “Bu da bir baska acidan musikiyi mesk yoluyla
ogrenme geleneginin aydin/halk, havas/avam, Miislim/gayrimiislim, profes-
yonellik/amatérliik ya da dinsel musiki/dindis1 musiki ayrimlariyla bir ilgisi
olmadigini gésteriyor.”22 Seyhiilislam Es’ad Efendinin Atrabii’l-dsdr fi tezkiteri
urefdi’l-edvar adin tasityan ve cogunlukla XVII. yiizyillda ve XVIII. yiizyilin bas-
larinda yasayan musikisinaslarin biyografilerini iceren tezkiresinde dénemin
66 miizisyeni arasinda 15 tanesi saraya mensuptu; digerleri, tarikat ehli seyh
ve dervigler 13 kisi, hatip ve miiezzinler 5 kisi, kad1 ve miiderrisler gibi ulema
sinifina mensup olan 7 kisi, esnaf kisilerse 10 kisi idi.23 Geleneksel Osmanli-
Tiirk musikisinin bir sehir musikisi oldugunu sdylemek miimkiinse de, bu
musiki tlirtiniin biitliniiyle “saray musikisi” oldugunu ve ancak Tanzimat'la
birlikte saray disina ¢ikabildigini s6ylemek miimkiin degildir. Diger bir deyisle
Osmanli-Tiirk musikisinin varlik zemini bash basina saray degildir, yani sara-
ya indirgenebilir degildir. Sarayin disindaki kent alaninda da geleneksel mu-
siki besteci, icrac1 ve dinleyici bulabilmektedir. Bu demektir ki saray disinda
da {iretim pratigine sahiptir. Dolayisiyla Tanzimat’la birlikte yasanan doniisii-
mii “saray musikisinden sehir musikisine” seklinde tanimlamak tarihsel ger-

19 Cem Behar, Ask Olmadan Mesk Olmaz, 3. bs., Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 2006, s. 100.

20 Notasyonun olmadig1 dolayisiyla eserlerin yazarak degil hafizaya alinarak zaptedildigi bir mu-
siki geleneginde eserlerin harfiyen icrasiin ve aktariminin gayrimiimkiin olmas: miinasebe-
tiyle bestenin ilk haliyle sonraki kusaklara aktarimi sozkonusu degildir. Eserlerin, mesk zinciri
icinde her megk alanin ve bugtine tasiyanin icra ve uislip tarzinca yeniden tiretildigi asikardir.
Bu sebeple bugiin bize intikal eden Itri'nin, Hafiz Post'un, Dede Efendi'nin bestelerinin onla-
rin ellerinden ¢ikan ‘orijinal” halleri oldugundan bahsetmek miimkiin géziikmemektedir. “Za-
ten Osmanli/Tiirk musikisi gelenegi icersinde miizik eserine hicbir zaman bir mutlak eser, ya-
ratildigi andan itibaren varolan bir eser olarak bakilmamustir. Bir baska deyisle bestecinin ken-
di yapit1 tizerindeki egemenligi mutlak degildi ve muizik bir bakima her icrada yeniden {iretili-
yordu” (a.g.e., s. 89). Bu bir bakima megk sisteminin, 6gretim tekniginin icraciya veya aktarici-
ya sagladig1 bir yorum 6zgiirliigiiydii.

21 A.ge.,s. 10.

22 A.ge.,s.51.

23 Aktaran, a.g.e., s. 60-61.
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ceklikle kesinlikle bagdagsmamaktadir.2* Osmanli-Tiirk musikisi esas itibariyle
sarayda da icra edilebilen bir sehir musikisi vasfindadir.

Ancak, mehter miizigi disinda kapali bir mekan miizigi olan geleneksel
Osmanli-Tiirk musikisinin hicbir surette kitle 6niinde icra edilmedigini, eser-
lerin saydigimiz mekanlarin disinda ¢alinmadigini 6zellikle belirtelim.

Diger yandan, Bati’dakinin benzeri bir siire¢, Osmanli’da XIX. yiizyildan
itibaren yasanmaya baslanmistir. Bu yiizyil, kapitalizmin diinya tizerine yayl-
maya bagladig1 cagdir ve Osmanli’nin geleneksel yapisinin ¢oziilerek kapita-
listlesme siirecinde yasama gegirilen Batililasma politikalarina isaret eder. ilk
olarak ordu diizeninde kendini g6steren 1slahatlar -ki malum, Osmanl ilk
zamanlar, Bat1 karsisindaki gerilemesini askeri bir sorun olarak gormekteydi-,
pek cok alanla birlikte 6zellikle egitim alaninda degisimlere yol agcmaktadir.
Askeri yapilanmanin modernlestirilmesi amaciyla II. Mahmut Yeniceri Oca-
g1'm1 kaldirmis, yerine Asakir-i Manstire-i Muhammediye'yi kurmustur. Yeni
kurulan orduya geleneksel mehter miizigi degil Batili bando tarzi miizik eslik
edecektir. Bu amacla 1826’da, Mehterhane-i Hiimayun kapatilarak Muzika-y1
Hiimayun agilmigtir.2®> Egitimde Bat1 tarzini esas alan bu kurumda musiki,

24 Ancak bu saptama Osmanli-Tiirk musikisinin gelisiminde sarayin ve padisahlarin patronajini
gormezden gelmemize engel degildir. Siire, musikiye 6zetle sanata diiskiin padisahlarin koru-
yuculugunda sanat alanlar1 6nemli gelismeler kaydetmis, sanata ilgisiz kalan padisahlarin d6-
nemlerinde ise 6nemlerini kaybetmislerdir, buna bagh olarak da gerilemeler bas gostermistir.
Ornegin musiki alaninda 6nemli sanat hamileri olan IV. Murad ve IV. Mehmet dénemlerinde
Osmanhi-Tiirk musikisinin zirve isimleri yetismistir. Oncelikle IV. Murat déneminde Yusuf
Dede, Dervis Omer, Koca Osman Efendi gibi isimlerle 6nemli bir gelisme kaydeden Osman-
Ii-Ttrk musikisi bu deneyim {izerine IV. Mehmet devrinde patronajin devam etmesine binaen
Itri, Hatipzade, Ali Ufki, Hafiz Post, Tascizade Recep Celebi, Ali Sirugani, Seyyid Nuh, Yahya
Nazim vb. isimlerle iist noktalara yiikselmistir. Buna ek olarak III. Selim ve II. Mahmut gibi
bestekar, musikisinas ve hanende padisahlar doneminde Osmanl-Tiirk musikisi Dede Efendi
ile zirve noktasina ulasmustir. Biz Osmanh-Tiirk musikisinin gelisiminde sarayin énemini yad-
styor degiliz. Sadece bu musiki formunun ‘saraya indirgenebilir’ olmadigini iddia etmekteyiz.
Iddiamizi destekleyen en énemli delil, saraya alinan bestekar ve icracilarin biiyiik bir kisminin
bizatihi sarayda yetismis isimler degil, aksine sarayin disinda kent alaninda meshur olduktan
ve namu1 padisaha vardiktan sonra saraya alinmis eshas olmasidir. Bu baglamda 6énemli bir
diger husus da, Osmanli-Tiirk musikisi i¢inde genis bir yer tutan dini musiki formunun esas
olarak saraydan degil de saray disindan temellenmis olmasidir. Bu bakimdan Osmanli-Tiirk
musikisinin saraym da dahil oldugu bir musiki formu oldugunu belirtmek tarihsel gerceklige
daha uygun diisecektir. Kanaatimizce s6zkonusu indirgemeci yaklasimin kaynaginda Osman-
I1 tarihine bastan sona, biitlintiyle “saray merkezli” bakan, metodolojik bakimdan temellerini
tarihi devletltilarin tarihine indirgeyen Rankeci tarih anlayisinda bulan bir tarih yaklasiminin
oldugunu goriiyoruz. Bu agidan Osmanli-Tiirk musikisinin tarihsel seyri de sarayin tarihinde
edindigi yer 6lciistinde bahis konusu edilmektedir.

25 Muzika-y1 Hiimayun’da Giusepe Donizetti, Callisto Guatelli, D’Arenda gibi yabanci miizik egi-
timcileri saray efradina/hanedana ve diger eshasa ilk is olarak Bati notalarini, bunun yanin-
da piyano, viyolonsel, klarnet gibi Batil miizik aletlerini ¢almay1 6grettiler. Daha sonra Italyan
ogretmenler gelip/getirtilip, sarayda orkestra, koro, san ve dans dersleri vermislerdir. Boyle-
likle kulaklar Bati musikisine 1sinmaya baslar. Muzika-y1 Hiimayun’daki Bat1 formundaki ¢a-
Iismalar bu miizik formunun iilkeye girmesini saglamis, yayginlastiriimasi yoniinde ¢alisma- ¢
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Bat1 ve Tiirk olarak iki kisimda 6gretilmistir. Tiirk musikisi kisminin ve Saray
Fasil Heyeti'nin bu kuruma baglanmasi ve egitimdeki bir¢ok yapisal degisim
sonucu, ozellikle XIX. ylizyilda, sarayin himayesindeki Enderun varhigin yitir-
mis ve bununla birlikte, Osmanlh-Tiirk musikisi, biitiinltigiinii saglayan en
onemli kaynagi kaybetmistir. Mehterhane ve Enderun gibi tarihi ve koklii egi-
tim kurumlarinin kaldirilmasi Osmanh-Tiirk musikisine agir darbeler indir-
mistir. Bu miizigin 6nemli bir ayag1 olan dini musiki ise, mevlevihanelerde ve
tekkelerde varligini bir siire daha siirdiiriirse de, tarihsel egilim, bu miizigin
biitiinliiklii yapisini ve adabini ortadan kaldirma yoniindedir.

Batilillasma donemi Osmanli-Tiirk musikisi {izerinde derin etkilerde bu-
lunmustur. Sosyal diinyanin muhtelif alanlarinda baslayan alafrangalasma
egilimi ile geleneksel degerler, aligkanliklar ve anlayislar yabancilasmis ve bu
giderek yabancilagma siireci musiki alanini dolaysizca etkilemistir. Bu donem
icinde Tiirk icraci ve bestecileri kendilerini saraydan dislanmis hissetmis-
lerdir.?6 Nitekim dénemin dénemli isimleri (Hamamizade Ismail Dede Efendi
ile 6grencileri Dellalzade ismail Efendi ve Mustafazade Ahmet Efendi vd.)
sarayl terk etmek durumunda kalmiglardir. Bunun en énemli sebebi ise gele-
neksel miizige ve onun temsilcilerine Bat1 miizigine kiyasla daha az deger
verilmesidir. Yeni dénemde geleneksel musikiye sarayda itibar edilmemekte-
dir. Sarayin yeni kusag Osmanl-Tiirk musikisi egitimi alarak degil Batil bir

lar yapilmistir. Muzika-y1 Hiiméayun’daki Italyan miizisyenler, baz yatkin pesrev ve saz se-
mailerini ve hafif sarkilar1 armonize etmislerdir. Porteli Bat1 notalar1 okutulmaya baslanmis-
tir. Bando topluluklar olusturulmustur. Sarayda c¢ok sesli miizige ve operaya biiyiik ilgi du-
yulmus, Batili egitmenlerin Muzika-y1 Hiimayun’da yetistirdikleri 6grencilerden erkekler Sa-
ray Bandosu'nda, kadinlar ise Kizlar Bandosu ve Bale Heyetinde gorevlendirilmistir. Bu de-
virde opera, operet, bale, orkestra ve bando, yayginlasan Batili sanat formlaridir. Muzika-y1
Hiimayun; Saray Bandosu, Saray Orkestrasi, Saray Opera Orkestrasi, Saray Operet Orkestra-
s1, Saray Korosu ve Salon ve Oda Miizigi boliimlerinden teskil edilmistir. Buna ek olarak bir de
geleneksel musikiyi temsilen Saray Fasil Toplulugu bulunmaktadir.

26 Osmanli-Tiirk musikisinin en ug noktalara ulastig1 isimlerden birisi olan Hamamizade Ismail
Dede, nam-1 diger Dede Efendi s6zkonusu dislanmaya yerinde bir 6rnektir. Dede geng yasin-
da hentiiz Yenikap1 Mevlevihanesi'nde ciledeyken kendisi gibi bestekar olan III. Selim tarafin-
dan saraya cagirilmis ve kisa denilebilecek bir siirede padisahin musahib-i sehriyar1 olmustur.
Sultan III. Selim tahttan indirildikten sonra musahipligi sona ermis, sanatkar, bestekar, sair ve
hattat olan II. Mahmut devrinde tekrar musahib-i sehriyar olmus ve bir miiddet sonra da saray
miiezzinbasiligina getirilmistir. II. Mahmud’un 31 yillik devri boyunca Dede’nin sohreti art-
mis ve devrin en gozde bestekar: olmustur. Dede en sanl yillarini Enderun—-i Hiimayun yani
saray akademisinde gecirmistir. II. Mahmut'un 6liimii {izerine tahta gecen Abdulmecid Bati
musikisi egitimi alarak yetismis, geleneksel musikiye uzak bir padisahtir. Bu sebeple Dede’nin
sanatindan anlayacak ve zevk alacak birisi degildir. Ancak yine de Sultan Abdulmecid, bel-
li bir diizeyde de olsa, Dede’ye sayg: gostermeye calismistir. Lakin Dede’nin huzuru kagmis-
tir. Clinkii tahtta, bestelerinin inceliklerini, ustillerini, makamlari dogru diiriist tanimayan bi-
risi vardir. Hattd Dede Efendi Abdulmecid’in kendisinden sanatsal kalitesi diisiik eserler bes-
telemesini istemesinden yakinmaktadir. Dede en basarili 6grencilerinden Dellalzade’ye “Ar-
tik bu isin tadi kalmad1” diyerek huzurunun kagtigini anlatmis ve ardindan da saray: terk edip
mevlevihaneye geri donmiistiir. Daha ayrintili bilgi icin bkz. Oztuna, a.g.e.
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miizik egitimi alarak Batili bir miizik anlayisiyla yetistirilmektedir. Artik beste-
leri de geleneksel musiki alanina degil alafranga miizige aittir.

Tanzimat'la birlikte yasanilan toplumsal doniisiim siireci klasik Osmanli-
Tiirk musikisi tizerinde kapsaml bir degisimin ana-tetikleyicisi olmustur; kla-
sik makam, ustl, tislap ve karakteri {izerinde énemli etkiler birakmis, yeni
model ve tiirlerin giindeme gelmesine sebep olmustur. Klasik fasil icralar sey-
reklesmis, solo icra koro icranin goélgesinde kalmis, saray klasik miizigin bir
mekani olmaktan ¢ikmis, terenniimler?’ gozden diismiis, biiyiik ustllerin
yerini daha basit ve daha kolay olduklar1 gerekgesiyle diiyek, sofyan gibi kiiciik
ustiller almustir. Fasili?® meydana getiren pesrev, kar, beste, agir semai, yiiriik
semai, saz semasi formlarindan ziyade geleneksel, klasik besteciler nazarinda
bestecinin tiim sanat ve ustaligini sergileyebilecegi bir form olmamasi dolayi-
styla itibar gormeyen, Lale Devri'ni miiteakiben Tanburi Mustafa Cavus'un
bestekarligi sahsinda kendini gosteren sarki formu dolayisiyla da sarki beste-
ciligi, XIX. ylizyilin ikinci yarisinda Haci Arif Bey’'in (1831-1885) bestekarlig
doéneminde klasik tislibun yiiklii, agir anlatimindan siyrilarak halkin daha
kolay sevebilecegi bir form olmasi sebebiyle 6nem kazanmis, giderek sarki
formunun yegane form haline gelmesiyle sarkilarin giiftelerinde de 6nemli bir
yenilik yasanmus, giifteler Divan sairlerinin siirlerinden ziyade dénemin sair-
lerinin siirlerinden alinmustir.2? Klasik tarzin agir, mesafeli tavrindan kopul-
mus, duygular 6n plana ge¢mistir. S6z geri diismiis, saz 6nem kazanmistir (ki
musikide virtiidzite olgusunun ortaya ¢ikmasi da yine bu déneme rastlar:

27 Klasik, biiyiik formdaki sozlii eserlerde besteciler giiftenin manasiyla yetinmez, cogu zaman
manayi giiclendirmek ve yaraticilik hiinerlerini gosterebilmek amaciyla giifteye besteleme si-
rasinda ‘terenniim’ denilen ilaveler yaparlardi. Bunun i¢in de bestecinin énemli bir egitim
diizeyinde olmasi gerekirdi. XIX. yiizyildan itibaren parcay: fazla uzattigi, parcayr agdah kaldi-
81 gerekgeleriyle terenniimler gozden diistii. Bunun icin terenniim boliimleri olmayan kiiciik
ustllerin kullanilmas1 6nem kazandi. Osmanl edebiyatinda XVIII. yiizyilldan beri yazilmaya
baslanan ve bu amaca klasik gazel ve kasidelerden daha uygun diisen sarki formunda siirler
Haci Arif Bey ile sozIii miizik besteciliginin ana unsuru haline geldi (Bkz. Tanrikorur, Osman-
It Donemi Tiirk Musikisi, s. 44).

28 “XIX. ytizyilin degisim riizgarlari sadece beste sekillerini etkilemekle kalmayip, musikinin ‘tire-
tim’ asamasindan bir adim sonrasini olusturan ‘sunus’un, yani ‘icra’nin diizeni demek olan
‘fasil’” anlayisi bile kokiinden degistirecektir. Genel olarak pesrevin ardindan ‘kar’, ‘birinci
beste’, ‘ikinci beste’, ‘agir semai’ ve ‘yiiriik semai’ biciminde siralanip ‘saz semaisi’yle nokta-
lanan form dizilisinin yerini artik tamamini sarkilarin olusturdugu ve ‘agir aksak’tan baslaya-
rak kiiglik ustillere dogru giden, ‘saz semaisi’'nden 6nce ‘kogekgce’ ve ‘tiirkii’lere yer verecek ka-
dar siklet kaybetmis bir repertuar anlayis: alacaktir” (Mehmet Giiltekin, “Osmanl’da Musiki
ve ‘Hikmete Dair Fenn'in’ Son Osmanlilar1”, Osmanli Ansiklopedisi, c. 10, Ankara: Yeni Tiirki-
ye Yaymnevi, 1999, s. 658).

29 Osmanli-Tiirk musikisinin formlari da tarihsel stirecte muhtelif sosyo—kiiltiirel ve politik gelis-
melere baglh olarak degisim gostermistir: “XV-XVIL. yuzyillarin gézde formu olan Farsca giif-
teli, uzun terenniimlii Kar’lar, XVII. yiizyildan itibaren yerlerini Tiirkce klasik divan ve giif-
teli daha kisa terenniimlii Beste ve Semai’lere birakmis, XIX. yiizyilda lirik giifteli romantik
Sarki’lar beste ve semailerin yerine ge¢mis, XX. ylizyilda da aruzlu sarkilar yerlerini, giiftele-
ri hece veya serbest vezinlerle yazilmis Fantezilere birakmistir” (Tanrikorur, Osmanli Dénemi
Tiirk Musikisi, s. 47-48).
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Nitekim gercek anlamda bir tanbur virtiiozii olan Tanburi Cemil Bey buna en
iyi 6rnektir). Tanzimat Donemi’nde saraydaki Osmanli-Tiirk miizigi faaliyetle-
rine eski ilgi ve 6zen gosterilmemistir. Sarayda ve tekkede yetismis degerli
miizisyenlerin ¢ogu bu ilgisizlik {izerine topluma y6nelmis, eserlerini halkin
begenecegi tarzda yapmaya baslamislardir.3°
Bu gelisim sonucu, Osmanli-Tiirk musikisi 6nemli varlik zeminlerinden
birini, saray pratigini kaybetmistir.3! Sarayin disina cikarak ge¢im derdiyle
karsilasan musiki, kagiilmaz bir bicimde yeni mekanlara dogru evrilmistir:
Basta Istanbul’da faaliyet edenler olmak iizere Mevlevihaneler, camiler ve

baska dini cevreler; vezir-viizera konaklarinin mekan teskil ettigi ‘aristokrat

kesimler’ ile ‘cemiyetler’,32 1926’ya kadar Darii’l-Elhan33 ve son olarak da

Direkleraras: ile meyhane ortamlarinm dekorunu olusturdugu ‘piyasa’.34

30 Bkz. Giilay Karamahmutoglu, “Tanzimat Doneminde Miizik: Dénem Padisahlar1 ve Miizik An-
layslart”, Osmanli Ansiklopedisi, c. 10, Ankara: Yeni Tiirkiye Yayinevi, 1999, s. 635.

31 Kanaatimizce, Osmanli-Tiirk musikisi temelde iki ana pratik tizerine kuruludur; i) Saray prati-
gi, ii) Tekke pratigi. Tanzimat'la birlikte yasanan Batililasma eksenli modernizasyon siirecin-
de geleneksel musikinin, ilk olarak, saray pratigi peyderpey iskartaya alinmis, bunun {izerine
geleneksel miizigin bestekar ve icracisi sanatgilar sarayi terk etmek zorunda kalmislar, 6nemli
bir gecim kaynaginin kurumasi, sarayin patronajinin sona ermesi neticesinde sanatcilarin bir
kismi diger ana kaynaga —tekkelere ve ozellikle de mevlevihanelere- siginmislar, diger sanat-
cilar da kendilerine yeni patronlar aramaya koyulmuslardir. Ancak Cumhuriyet déneminde
tekke ve zaviyelerin kapatilmasiyla (tekkeler devletten aldiklari yardimlarla ayakta kalabili-
yordu. Devletten gelen kaynak kesilince tekkelere siginan sanatgilar maddi imkansizliklarla
kars1 karstya kaldilar) Osmanl-Tiirk musikisinin hayatta kalan diger varlik zemini olan tekke
pratigi de kesilmistir. Bu gelisme neticesinde tekkelere siginan sanat¢ilar da giindelik yasam-
larin1 idame ettirebilmek i¢in miiziklerini satmaya yonelmislerdir. Baska bir deyisle tutunacak
dallar kalmamustir artik.

32 Saraymn ve devletin geleneksel miizige olan ilgisizligine karsin Darii’'l-Musiki Osmani, Darii’'l-
Feyz—-i Musiki, Darii't-Ta‘lim-i Musiki, Giilsen—i Musiki, Sark Musiki Cemiyetleri gibi gelenek-
sel musiki alaninda halk arasinda kurulan musiki dernekleri son donem Osmanh-Tiirk musi-
kisi tarihinde 6nemli bir yer tutmaktadir. Sarayda gerekli ilgiyi bulamayarak konaklara taginan
geleneksel miizik her ne kadar eglenceye, ticari anlayisa uygun ritmik esaslarda ve sarki for-
munda popiilerlesse de, geleneksel musikinin geleneksel tarzlarinin yasatilmasinda bu cemi-
yetler 6nemli islevler yerine getirmislerdir (Bkz. Goniil Pagaci, “Cumhuriyetin Sesli Seriiveni”,
Cumbhuriyet Sesleri, Istanbul: Tarih Vakfi Yurt Yayinlari, 1999).

33 Osmanlh déneminde miizik alaninda modernlesmenin simgesi olan Muzika-y1 Hiimayun ka-
patilarak yerine 1913’te Darii’'l-Bedayi kurulmustur. Ancak I. Diinya Savasi'nin agir kosulla-
rinda bu kurum uzun 6miirli olamamus, {i¢ yil gibi kisa bir siire sonra kapanmak zorunda kal-
mustir. Akabinde ayni yil igerisinde Istanbul’da hem geleneksel Osmanl-Tiirk musikisi egiti-
mi hem de Bati miizigi egitimi vermek amaciyla Darii’l-Elhan, yani Nagmeler Evi kurulmus,
bu kurum 1926 yilina kadar varligini stirdiirebilmis, fakat 1926 yilinda Darii’l-Elhan’nin Dogu
subesi kapatilarak yeni (Batil) bir formata sokulmustur.

34 Bu donemde yetisen sanatgilarin yetistigi mekanlara bakarak sézkonusu degisimi/dontistimii
izleyebilmekteyiz; saraydan konaga Levon Hanciyan veyahut saraydan Direklerarasi’'nin piya-
sa kogullarina Muallim ismail Hakki Bey; mevlevihaneler Zekaizade Ahmet Bey, Subhi Ezgi,
Rauf Yekta Bey; konak ve aristokrat cevrelerde yetisen isimler olarak Refik Fersan, Subhi Ziya
Ozbekkan, Serif Muhittin Targan, Lemi Atl;; farkli mekanlar aras: geciste; tekke-konak arasin-
da Sadettin Arel, dini musiki piyasa arasinda Sadettin Kaynak, Yesari Asim Arsoy buna birer
ornektirler (Giiltekin, a.g.e., s. 657).
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Artik Osmanli-Tiirk musikisi, meyhaneler, tavernalar ve istanbul’un kenar-
larindaki konaklardadir. Bati’daki yeni-yetme burjuvazinin bir dénem aristok-
rasiye oykiinmesine benzer bir sekilde, sarayin miizigine musallat olan taze
Babiali memurlari, tiiketim ¢arkina diisen musikinin ilk alicilar1 olmuslardir.
Piyasalagma siirecinin iyiden iyiye belirginlesmeye baslamasiyla sesli eserle-
rin geleneksel icra iisltibu olan klasik tavir giinden giine unutulmakta/terk
edilmekte olup, yerini piyasa tavri denilen icra tislibu almistir. Béylece ‘piya-
sa’ olgusu ve icrada ‘piyasa iisltibu’ olusmus ve bu piyasada profesyonel ses ve
saz sanatcilar ortaya ¢ikmistir. Klasik tavir/piyasa tavri ayrimi bizzat bu sii-
recte sekillenmektedir. Icra sirasinda eserlerin biraz fazlaca siislenmesine
dayanan piyasa tavrina siddetle karsi ¢ikan geleneksel tavirdan yana olanlar
klasik eserlerin “cahil piyasa icracilarinin” elinde dejenerasyona ugradigini
belirtmislerdir. Piyasa tavri, Itri’"den Dede Efendi’ye dek uzanan ince iislaplu
sanatkarane miizige alismis, onlarla sanat zevki gelismis olan bazi cevrelerce
hos karsilanmamis ve biraz da basit bulunmustur.3® Geleneksel tavrin tedenni
ettigi bu dénemde, Ibniilemin’in deyisiyle biilbiiller susmus, kargalar 6tmeye
baslamistir. Esdtize-i Elhan siik(it etmistir. Ustl tutmay1 bilmeyenler, hatta
okudugu sarkilarin hangi makamdan oldugunu anlamayanlar, besteler, sema-
iler, sarkilar tanzime kalkismislardir.36

Piyasalasma olgusunun geleneksel musiki tizerinde meydana getirdigi
onemli bir yenilik, Osmanh-Tiirk musikisini kapali bir mekan miizigi olmak-
tan ¢ikarmis olmasidir. XIX. ylizyilin son ¢eyreginde musiki umuma agik yer-
lerde icra edilmeye baslanmistir; bahgeler, mesire yerleri, kiraathaneler, daha
sonralar1 gazinolar vs.37 Bunlara ek olarak II. Mesrutiyet'in sanat hayati iize-
rinde sekil bakimindan yarattig1 6nemli bir yenilige isaret etmek gerekmekte-
dir. Dénemin musikisinaslar1 arasinda o dénemde sihirli bir sozciik dolas-
maktadir: Konser. Ilk dénemler tiyatro salonlarinda ‘umuma mahsus’ bicimde
verilen konserler daha sonralar1 ‘acik hava konserlerine’ de déntisecektir.
Klasik Osmanli-Tirk musikisinin geleneksel olarak iiretilip icra edildigi
mekanlarin saray, mevlevihaneler ve hususi muhit olarak konaklar oldugu
diistintildiigiinde konser pratigine gecis 6nemli bir gelismedir.

Tiim bu aktarimlarin neticesinde sunu soyleyebiliriz: Osmanl-Tiirk musiki-
si lizerinde degistirici/doniistiiriicii etkisi olan birbiriyle ilintili iki ana olgunun
varligindan bahsedilebilir; i) Batililasma, ii) piyasalasma. Ornegin meski ele
alirsak; Batihillasma megkin yerine notasyonu/kagida dokiilmeyi ve Bat1 6gretim
tekniklerini, piyasalasma ise meskin para karsilig1 verilmesini dayatmaktadir.
Halbuki Osmanhi-Tiirk musikisi eserlerinin 6gretimi ve aktariminda mesk mer-

35 Bkz. Yalgin Tura, Tiirk Musikisi Mes'eleleri, Istanbul: Pan Yayincilik, 1988, s. 24-35.

36 Bkz. Ibnulemin Mahmut Kemal Inal, Hos Sadd, Son Asir Musiki Sinaslari, Istanbul: Maarif Ba-
simevi, 1958, s. 1-13.

37 Bkz. Behar, Ask Olmadan Mesk Olmaz, s. 61.
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kezi yeri tutmakla birlikte, hicbir zaman para karsihiginda verilmemekte hatta
bu ayip sayilmakta olup mesk vermek sanatin zekati olarak degerlendirilmekte-
dir. Ne var ki, destegini yitirince sanat kendi ayaklar1 tizerinde durmak zorunda
kalmistir. Bunun sonucu olarak da, degerli miizisyenler hayatta kalabilmek,
giindelik yasamlarini tiretebilmek i¢cin megk karsiliginda para almaya baslamis-
lardir. ibnulemin, Hos Sada adli eserinde, “musiki erbabinin ¢ogunun, bilhassa,
son zamanlarinda fakrii fakaye giriftar olmalarinin sayani dikkat oldugunu, mu-
siki erbabinin hemen onda dokuzunun derdi ma’isetle eziliip gittiklerini kemali
hayretle gordiigiinii, kiminin ekmek parasi tedarik edebilmek i¢in gazinolarda
calmak zorunda kaldigini (Tanburi Aleksan Efendi), kimilerinin de (Basri Bey)
meas ve ta'yinat inkilab1 zaman ile yok derecesine miinkalip oldugundan son
zamanlarda zarurete ugradigini, bundan dolay: arzu edenlere Ud mesk etmek
suretiyle te’mini maisete ¢alistigin1” yazmaktadir.38

Osmanl Imparatorlu’gunun Batililasma siirecine girmesiyle yasadig1 top-
lumsal doniisiim, devrin Dede Efendi, Tanburi Emin Aga, Sakir Aga gibi
onemli bestekarlarinin sanatci duyarliliginda ilk yankisini bulmus ve bu
bestekarlar gelecek ruh ihtilalinin ilk sarsintisini, biiyiik ve siirekli bir zelzele-
den evvelki hafif, zararsiz ve fark edilemez titremeler halinde duymuslardir.
Hatta Osmanli-Tiirk musikisinin Batililagsma siirecinde gozden diismeye,
sarayin goziindeki eski degerini yitirmeye baslamasina ilk tepkiyi Dede
Efendi, bir inkirdzin ac1 ¢i1glig1 olarak “Artik bu isin tadi kalmadi1” deyip saray:
terk etmekle vermistir. Daha sonralari, Osmanh imparatorlugu’nun yikilmaya
yiiz tuttugu bir ddbnemde, hemen biitiin miiesseseleriyle cokmekte olan devle-
tin yasadig1 ac1 ve calkantilarla dolu hayat bestecilerin (Zekai Dede, Tanburi
Ali Efendi, Haci Arif Bey, Tanburi Cemil Bey vs.) ruh héllerinde yansimasini
bulmus, dolayisiyla s6zkonusu hélet-i ruhiyeyi tam olarak yansitan, melanko-
lik lirizmi iyi bir bicimde ifade eden eserler viictida gelmistir: “Uzun yillar
siiren vakar ve ihtisam Haci Arif Bey’'de yerini ye’s ve melale birakmis, artik
iyice yipranmig olan Imparatorlugun keder, hicran ve timitsizligi Tanburi
Cemil Bey de zirve olmustur. Hem sahsi hem de i¢ctimai kederinin miiteverrim
melali i¢inde, yikilan imparatorlugun musikisine en muhtesem mersiyeyi
yazan Tanburi Cemil Bey’dir.”3? Dénemin énemli isimlerinden Musa Siireyya,
Tanburi Cemil hakkinda sunlar1 séylemektedir: “ruhunun aci hasretlerini
terenniim ederdi. Biitlin nagmeleri bir teessiirdii. Ruhunda ebedi bir matemin
hicranlar1 vardi. Taksimlerinde bir miiteverrim melali gizlenmisti.” Samih
Rifat, “Tanburi Cemil Merhum I¢in” adli siirinde;

aglayip geldin, aglayip gittin, hilkatin hiiziin ve girye alemine / benzemez en
acikli mersiyeler senin kendi suzisi gamina / ne senin ellerinle aglamana /

38 Bkz. Inal, a.g.e., s. 97-102.
39 Tanrikorur, Osmanli Donemi Tiirk Musikisi, s. 34—46.
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belki sayan olurdu matemine kendi tanburun aglasayd: sana / ...ey sefalet
sehidi sanatkar...

satirlariyla onun i¢inde tasidigi yogun aci ve hiiznii anlatmaya calismistir.
Tanburi Cemil gibi muazzez bir sahsiyetin konaklarda eglence meclislerinde
tanbura, kemenceye “Fatma Hanim” dedirtmesi, “Yangin Var” diye bagirtma-
st veyahut ¢ocuk aglamasi sesi ¢ikartmasi Osmanli-Tiirk musikisinin piyasa-
lasma vetiresinde diistiigli hazin derekenin boyutuna isaret etmektedir. Cemil
kendisi bu durumu “Bunun musikide kiymeti ve yeri yoktur. Fakat halkin rag-
beti o cihettedir” seklinde yorumlayarak eglence parcalarini degersiz buldu-
gunu belirtmektedir. Tanburi Cemil de zaman zaman gecim sikintisiyla karsi-
lasmigtir. Hattd Mahmut Demirhan’in Vasil’den aktardigina gore, belki latife
tarzinda veya ictimai bir hakikatin ac1 bir ifadesi olarak, “Aklim olsayd: alaf-
ranga keman calar, boyle meyhanelerde kemence ile ekmek parasi kazanma-
ga ugrasmazdim” dedigi isitilirmis Tanburi Cemil’in.#? Tanburi Cemil’in
halet-i ruhiyesi tizerinde tesiri olan diger bir husus miizigin kovanlara, plakla-
ra kayit edilmesi, kisaca miizik piyasasinin olusmaya baslamasi ve bunun
yarattigl ‘popiilerlesme’dir. Plaklar ve gramofon makinelerinin popiiler olma-
sinin ardindan kiraathanelerde, eglence yerlerinde, evlerin pencerelerinde,
Kagithane kayiklarinda musiki seslerinin yogunluklu olarak isitilir olmasin-
dan, yani sanat eserlerinin pazara diismesinden miiteessir olan Tanburi
Cemil, hiinerli parmaklarindan ziyade gizli ruh ve kivrimlarinin sirlarindan
tasan nagmelerin bdyle orta mali halinde sokaklara dokiilmesinden {iziintii ve
eza duymustur. Onun i¢in ¢esitli iki firmaya tecriibe mahiyetinde doldurdugu
birkac plaktan sonra biitiin 1srar ve ricalara karsi durarak bu karl isi reddet-
mis, ancak 1910-1911 yillarinda gittikce artan gecim zorluklar karsisinda
Blumenthal biraderlerin Orfeon firmasina plak vermeye razi olmustur. Mesut
Cemil babasina dair anlattig1 bir hatirasinda Tanburi Cemil’in bu durum kar-
sisinda duydugu aci ve 1stirabi dile getirir: “Bu plak calismalarinda en canli
hatiralarimin birincisi, plak doldurmaya gidecegi giinlerde babamin buhran
derecesinde diistiigii sinirlilik halidir. stemeyerek yaptig1 bu isten daha iistiin
bir sey yoktur sanirim. Her seferinde Sevket beyin bin dereden su getirip
yumusak kandiric1 talakatiyla sakinlestirilmesi icap eder, nihayet sararmis
yiliziiniin gergin cizgileri ile kiiciik evden ¢ikar, anahtar1 hiddetle biiyiik evin
tashgina firlatir, her an geri désnmeye hazir oldugu halde ¢ikar giderdi.”*!
Hatta Mesut Cemil, babasinin III. Selim dénemini ne kadar 6zledigini de yaz-

maktadir.
Sadece Tanburi Cemil Bey degil, donemin pek cok bestekar ve icracisinda
sozkonusu toplumsal déniisiimiin onlar iizerinde yarattig1 sanciy: gorebil-

40 Aktaran Mesut Cemil, Tanburi Cemil’'in Hayati, Ankara: Sakarya Basimevi, 1947, s. 85.
41 A.g.e,s. 141-142.
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mekteyiz. Tekke ve cami musikisi geleneginden gelen klasik sanatcilarin ¢cogu
piyasa miizigi yapmak zorunda kalmistir. Tekke ve cami miizigi kiiltiirlinden
gelen, geleneksel adap iginde yetismis nice sanatcilarin, nice hafizlarin gegim-
lerini saglayabilmek icin ickili gazinolarda c¢alip s6ylemeleri onlar acgisindan
ne elem verici olsa gerektir.

Osmanli’da baglayan bu Batihilasma egilimi, onu kurtarmaya yetmemistir
ama bu egilim, Cumhuriyet’le birlikte modernlesmeci bir ideoloji halini
almistir.2 Jakoben bir bicimde kendini dayatan ve bunun sonucu, kendini
karanlik caglardan bir kopus olarak tanimlayan Cumhuriyet, bu boliimiin
basinda degindigimiz ilerlemeci anlayisi esas almigtir. Ozellikle Cumhuriyet'in
kurulmasindan sonraki ilk onyillarda, bu anlayisin, tepeden inmeci bir politi-
kanin temeli oldugu goriilmektedir. “Muasir medeniyetler” seviyesine ulasma
yolundaki Cumhuriyet, bu dénemde, halk miizigine ve 6zellikle Osmanh-Tiirk
musikisine kars1 adeta diismanca bir tavir gelistirmis; isi, koy meydanlarinda
zorla Klasik Bat1 Miizigi dinlettirmeye kadar vardirmistir. Bu dénem, gelenek-
sel enstriimanlarin firinlarda yakildigr bir dénemdir. Oysa paradoksal bir
sekilde, Cumhuriyet’in 6nde gelen kadrolari, diizenledikleri eglencelerde,
doénemin musiki icracilarini dinlemektedir. Bu, kanmimizca, yukarida degindi-
gimize benzer bir dykiinmedir: Halka yasaklanan musiki, kadrolar tarafindan
dinlenmektedir; yeni donemin “seckinleri”, askeri ve sivil biirokrasidir.

Cumbhuriyet dénemi kiiltiir ve sanat alaninda gerceklestirilen inkilaplar es-
tetik kaygilardan ziyade, politik kaygilarin kiiltiir ve sanat alanindaki izdiisii-
miiydii.*3 Yukarida belirtmis oldugumuz gibi, Cumhuriyet Tiirkiye’sinde ceb-

42 Osmanl dénemindeki musiki politikalar1 ile Cumhuriyet donemi musiki politikalar1 arasin-
daki temel fark, Osmanh déneminde geleneksel musikinin, sarayin goziinde/nezdinde eski
itibarini yitirmis olmakla birlikte, hicbir zaman yasaklanmamis olmasidir.

43 Cumbhuriyet’in resmi ideolojisinin olusumunda stratejik 6neme sahip Ziya Gokalp’in musiki
konusundaki miilahazalar1 da s6zkonusu dénemin resmi kiiltiir ve sanat politikalarina ideo-
lojik zemin teskil etmistir. Diger bir deyisle onun musiki hakkindaki goriisleri devletin miizik
alanindaki resmi politikasi haline gelmis, resmiyet kazanmistir. Gokalp’e gore; Osmanhi-Tiirk
musikisi olarak adlandirilan miizik, Eski Yunan ve Bizans kokenli, Arap ve Acem kirmasidir.
Yani, yabanci ve gayri millidir. Gercekten Tiirk olan, Tiirk ruhunu igeren musiki ise yalnizca
halk tiirkiileridir. Ancak halk tiirkiileri de muasir olmadigindan ¢agdas Bati teknikleriyle ye-
niden tretilmeye muhtactirlar. Ona gore “Milli musikimiz memleketimizde halk musikisiyle
Garp musikisinin imtizacindan dogacaktir. Halk musikimiz bize bircok melodiler vermistir.
Bunlari toplar garp musikisi ustiliince armonize edersek hem milli hem de Avrupai bir musiki-
ye malik oluruz.” Harsa ait olan ve milli bir ruh tasiyan halk ezgileri medeniyete ait olan Batil
tekniklerle yeniden tiretilecek bu vesileyle hem milli bir musiki hem de ¢agdas bir musiki ya-
ratilmis olacaktir. Bunun icin ilk 6nce Rus Besleri'ne dykiinerek Tiirk Besleri olarak anilan bir
grup, Bati miiziginin teknigini 6grenmesi acisindan Bat1'ya, cagdas diinyaya yollanir. Memle-
kete dondiiklerinde ise Tiirk Besleri hem Bat1 tipi musiki egitimini {ilkede kurumsallastirirlar
hem de memleketin dort bir yanindan toplanan ezgileri Bati'nin ¢agdas teknikleriyle yeni-
den tiretmeye koyulurlar. Bilahare yerli ezgiler ve sahsiyetler Batili formlarda yeniden tiretilir;
Dede Efendi Operasi, Yunus Emre Oratoryosu, Itri Balesi, Seyh Galip Kantati, Fuzuli Kyrie Ele-
isonu, Mevlana Missa Kongertasi, Leyla ile Mecnun Pantomimi... Baglama ile icra edilen halk «¢
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ren uygulanan kiiltiir-sanat politikalarinin temel gayesi, Batil kiiltiir degerle-
riyle bicimlenmis bir yasam tarzini tesis etmek, bu ideal dogrultusunda kur-
gulanmus bir kiltiirel kimlik olusturmaktir. Musiki alanindaki degisimler bir
yandan Batili bir toplum olma yodniindeki ¢abalara goriiniirliik kazandirma
acisindan makbul bir vitrin olusturmaktaydi, diger yandan da tebaanin igine
milli bir ruh {iflemenin 6nemli bir araci oluyordu. Bu konuda, egitim kurum-
lar1 tarafindan ‘makbul vatandasin’ yaratilmas: agisindan 6gretilen, ezberleti-
len ve soyletilen marslarin yani sira muhtelif sahalarda ulus devletin ruhunu
yansitma/yaratma amaciyla bestelenen marslar da 6nemli yer tutar; ziraat
marsi, iktisat marsi, ekonomi marsi, cift¢i marsi, 6gretmen mars: bunlara
orneklerdir. Cumhuriyet iktidarinin kimlik ve aidiyet olusturma siirecinde
miizik alanina 6zel bir 6nem atfederek bir inkilabin konusu haline getirmesi-
nin ardinda ¢ok uluslu bir imparatorluktan ulus devlete geciste ona milli ve
tiirdes, ayn1 zamanda medeni bir tin1 verecek bir arayis sézkonusudur.*4

Ancak tepeden indirilen Bati kiiltiirii ve sanat anlayisi, Tiirkiye toplumu
icinde oldukga sinirh bir etki uyandirir.#> Halk, dayatilan Bat1 miizigi karsisin-
da, ozellikle 1930’lardan itibaren Arap radyolarina ve Misir filmlerine y6-
nelir.46 Kanimizca, Misir miiziginin s6zkonusu etkilerine kisaca da olsa degin-
mek gerekir.

Osmanli egemenligi altindaki donemlerde, Arap tilkelerindeki musiki
kurumlarinda Osmanli-Tiirk musikisinin cok biiyiik etkisi vardir. Hatta XX.

tlirkiileri yeni dénemde piyano ile calinmaya baslanir. Boylelikle teksesli dolayisiyla ¢agdisi
halk tuirkiileri ¢ok seslendirilerek cagdaslastirilir.

44 Fiisun Ustel, “1920’li ve 30’lu Yillarda ‘Milli Musiki’ ve ‘Musiki inkilabr’”, Cumhuriyet Sesleri,
{stanbul: Tarih Vakfi Yurt Yayinlari, 1999.

45 1984’te, Musiki Muallim Mektebi’'nin kurulusunun 60. yilinda, Dokuz Eyliil Universitesi'nde
diizenlenen 1. Ulusal Miizik Bildirileri Sempozyumu’nda Isa Coskuner, sézkonusu “ac1 gerce-
gi” elem iginde, belki de bir itiraf olarak soyle dile getirmektedir: “Gegen 60 y1l gostermistir ki
sadece {i¢ biiyiik kentte ve belli bir azinhgin izleyebildigi evrensel miizigin senfonik konserleri,
klasik opera temsilleri, cagdas Tiirk miiziginin senfonik konserleri ve 4 sese armonize edilmis
halk tiirkiilerinden olusan TRT nin ¢ok sesli koro konserleri yiiz yillarin birikimi olan tek sesli
miizikten ¢ok sesli miizige bir adim degil yarim adim bile halkimiz1 yaklastiramadu...” (Bkz. 1.
Ulusal Miizik Sempozyumu Bildirileri, der. Necati Gedikli, {zmir: Dokuz Eyliil Universitesi Gii-
zel Sanatlar Fakiiltesi Yayinlari, 1984).

46 Radyodaki geleneksel musiki yaymlar yasaklaninca, kendi radyosunda kendi miizigi-
ni dinleyemeyen Tiirk halki, caresizlikten ‘Savte’l-Arab mine’l-Kahire, nukaddim bernamec
musika’nin, Tahran’in, Yeni Delhi'nin hangi dalgada, ka¢c metreden ciktigini 6grendi (Tanri-
korur, Tiirk Miizik Kimligi, s. 55). Bu donemde Misir filmlerinin de etkisiyle musikide, Arap or-
kestral disiplininin Tiirk musikisine uygulanmasindan dogmus bir hafif miizik tiirii olarak ta-
nimlanabilecek olan arabesk tarzi ortaya cikti. Halk kendi kulagina, Bati miizigine nispeten ol-
dukca yakin buldugu Dogu miizigine yoneldi. O dénemden sonra musiki alaninda “arabesk”
diye adlandirilan bu tarzin derin bir etkisi s6zkonusu olacaktir. Halka mal olmus isimlerin
hepsine bakin, ya dogrudan arabesk yapan isimlerdir ya da dolayli. Cinugen Tanrikorur’a gore
arabesk, “musiki tarihimizde, degerlerin sahipsiz birakilmast sonucu diisiilebilecek derekenin
hazin bir hatirasi olarak yer alacaktir” (Osmanli Donemi Tiirk Musikisi, s. 205).
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yiizyilin Arap musikisinin biiyiik ismi ses sanatkéari, udi ve bestekar1 Muham-
med Abdulvehhab’in, bizzat kendi agzindan “musikiyi Tanburi Cemil Bey’'in
plaklarini dinleyerek 6grendigini” sdyledigini biliyoruz. Istanbul’da bestelenen
pesrev ve saz semaileri, ya Arapgaya cevrilerek ya da dogrudan icra edilmekte-
dir. Yalniz Arap tilkelerindeki icra, kendi kiiltiirtine has bir karakter almaktadir;
klasik bestelerdeki uzun sesler komsu seslerle ve girtlak kullanimiyla parcalan-
mis, parca icindeki susmalar ¢cok defa doldurulmus ve parcalara kivrak-oynak
ve ayni zamanda abartili bir hissiyat tasiyan bir bi¢cim verilmistir.

Tirkiye halkinin bu miizikle tanismasinda, yukarida degindigimiz iizere,
Dogu sinemasinin, 6zellikle de Misir kaynakli Arap filmlerinin biiyiik katkis:
olmustur. Tiirkiye’'de, 1936’dan ithalinin yasaklandig1 1948’e kadar 1130 Misir
filmi, kiigiik kasabalara dahi girerek haftalarca oynamistir. Bu filmler,%” goz
yasartici oykiileri, ac1 ve keder yiiklii sarkilariyla bir tiir melodram 6zelligi gos-
termekte, Arap zevkine uygun bir karakter tasimaktadir (icrada akici ve anlasi-
lir dilin hakim oldugu genellikle davudi bir sesin, saza kiyasla 6n planda olma-
s1, yogun girtlak kullanimi vb.). 1938’de, Misir filmlerinin fevkalade alaka gor-
mesi {izerine, zamanin Matbuat Umum Miidiirliigii, bunlarin Arapca sozli
musiki ile oynatilmasini yasaklamistir. Bunun tizerine bazi Tiirk miizisyenle-
ri*8 Misir filmlerinin Arapga sozlii musikilerini Tiirkce sozler katarak diizenle-
meye, ayni tarz ve {isliipta yeni bestelerle zenginlestirmeye baslamislardir.4
Boylece Tiirk miiziginde yepyeni bir pratik ortaya ¢ikmistir: adaptasyon sarki-
lar. Bu gelenek daha sonralar1 1970’leri etkisi altina alacak olan arabesk tarzin-
da da ve hatta pop miiziginde de kendini 6nemli 6l¢iide hissettirecektir.

Cumbhuriyet déneminde sosyo-politik alanda meydana gelen degisimlerin
musiki tizerinde yarattig1 6nemli etkilerden birisi de, sonralar1 arabesk miizi-
gin olusumunu etkileyecek olan “serbest icra” tarzinin ortaya ¢ikmasidir. Sa-

47 Bu filmlere ilk olarak “Leyla ve Mecnun”, “Sark Yildiz1”, “Askin G6z Yaslar1” ve Hint yapimi
“Avare” gosterilebilir. Daha sonra Muhsin Ertugrul’un “Allahin Cenneti”, “Kahveci Gtizeli”,
“Halic1 Kiz” filmlerinin yani sira Adolf Korner’'in “Kerem ile Ashi” filmi, Muharrem Giirses’in
“Yetimlerin Mal1”, “Giilmeyen Yiizler”, “Talihsiz Yetim”, “Vicdan Azab1” filmleri 6rnek goste-
rilebilir. Bkz. Nazife Giingor, Arabesk, 2. bs., Ankara: Bilgi Yayinevi, 1993, s. 68-69.

48 Sadettin Kaynak'in “Leyla” adli fantezisiyle baslayan Tiirkce sozler giydirilmis Arap miizigi fur-
yast kisa zamanda biiyiik etki yaratmustir. Ornegin, Hafiz Burhan'in “Askin Gz Yaglan” filmi-
ne yiikledigi Tiirkce sozlerle yaptigi plak biiylik satis rekorlari kirmistir. Hafiz Burhan’dan bas-
ka Zeki Miiren de Misirl sanatci Ferit Atras'in “Zennube” adli sarkisini Tiirkce sozlerle dona-
tarak plak yapar ve bu plakta satis rekorlari kirar. Miinir Nurettin Selcuk Muhsin Ertugrul'un
filmlerine dahil olurken, Miizeyyen Senar da cesitli filmlerde okuyarak siirecte yerini alir. Bu-
nun yaninda sdzkonusu sektor tekke kokenli ve issiz besteciler icin yeni bir is sahasi anlami-
na gelmektedir. Diger yandan, bu siiregte ortaya ¢ikan miizigi Oztuna sdyle tanimlamaktadir:
“Bu sozde te'lif eserler, bu bestekarlar namina olmak iizere derhal piyasaya yayildi. istanbul ve
Ankara radyolarinda ¢alindi. Bugiin ¢alinanlar, bunlarin taklidi veya taklidinin taklididir” (Yil-
maz Oztuna, Tiirk Musikisi, Ankara: Tiirkpetrol Vakfi Yayinlari, 1987, s. 51).

49 Yalgin Tura, “Cumhuriyet Déneminde Tiirk Musikisi”, Cumhuriyet Sesleri, Istanbul: Tarih Vak-
f1 Yurt Yaynlari, 1999.
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dettin Kaynak tarafindan temelleri atilan “serbest icra” tarzi, varlik kosullarini
biiyiik 6lciide olusmakta olan miizik piyasasi kosullarindan alir. Gazino kiiltii-
rii ile de serbest icra iyice yayginlasir. Bu degisim, geleneksel musikiden kopu-
sun 6nemli bir adimi olmustur. Clinkii Osmanlh-Tiirk musiki geleneginde
onemli olan sarkinin “okunmasidir”, yani bestenin orijinal héali tekrar okun-
maya calisilir, 6zgiin halden sapma asla beklenmez, sadakat esastir.’% Halbuki
serbest icrada esas olan icranin esnetilmesi, icracinin kendi yorumunu ortaya
koymasidir. Serbest icra tarzi ile artik, sarki okunmuyor, séyleniyordur.
1970’lerin arabesk miiziginde gozlemledigimiz gibi yorum, bestenin éniine
gececektir. Yorumun esas alindig1 s6zkonusu donemde makam farkliliklarin-
da ziyade ‘yorum farkliliklar1’ hakimiyet kazanacaktir. Orijinal olan bestenin
kendisi degil, onun yorumudur. Béylelikle besteciden ziyade icract 6nem
kazanmaktadir. (Bizce yorumun 6énem kazanmasi, icranin énem kazanmasiy-
la yakindan iliskilidir.) Icracinin 6nem kazanmasi, miizigin iiretimi, yeniden
tiretimi ve tliketimi iliskisinde miizigin piyasalasmasi sonucu tiiketim stireci-
nin aslilesmesiyle birlikte gerceklesmistir. Tiiketiciyle dogrudan iliskiye gece-
nin icract olmasi nedeniyle yeniden-iiretim, iiretimin birka¢ adim 6niine
gecer, kacinilmaz olarak.

Bu siirecin sonunda Osmanli-Tiirk musikisi, hem icerik hem de bicim
bakimindan tiiketime hazir bir hale gelmistir. I¢erik olarak dinleyicinin talep-
lerine uygun bir bicimde olusturulan ve Zeki Miiren 6rneginde oldugu gibi,
dili rahathikla anlasilir ve akici hale getirilen “TSM”, miizikal bicim olarak ise
degindigimiz siirecin sonunda “arab”esklesmistir.

Sonug Yerine

Tiim bu kisaca degindigimiz degisim siirecinde, Osmanli-Tiirk musikisi-
nin besteci ve icracilarinin halet-i ruhiyesi ve bunun tiretilen eserlerdeki yan-
kisi, s6zkonusu siireci, bestekarlarin duyarliligi dolayimiyla yansitmaktadir.
Dingin ve huzurlu ortamlarindan ag kurtlar sofrasina diisen ve aci bir bi¢gim-
de yok olan sanatgilarin trajedisi, iic doneme ayrilan bir siire¢ halinde izlene-
bilir.

Ik donemi, klasik dénem olarak adlandirabiliriz. Bu dénem, yukarida
degindigimiz {izere, kendini sonsuz bir biitiiniin parcasi olarak géren ve ilahi
bir sevkle beslenen besteci ve icracilarin huzur ve dinginligini yansitir.
Batr’da Bach’in ya da Vivaldi'nin, bizde ise Mustafa Itri ya da Hafiz Post'un
eserlerinden yansiyan, ilahi ve dolayisiyla sonsuzdan gelip sonsuza giden bir
miikemmeliyet tasiyan dleme doniik bir giiven ve rahatliktir. Bati’da bu din-
sel hava, Aydinlanma doneminde de, sivil dinin iyimserligi seklinde devam

50 Bkz. Orhan Tekelioglu, “Ciddi Miizikten Popiiler Miizige Musiki Inkilabinin Sonuglar1”, Cum-
huriyet Sesleri, Istanbul: Tarih Vakfi Yurt Yayinlari, 1999.
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etmis olup en karakteristik ve bir o kadar celiskili ifadesini Beethoven’in
eserlerinde bulmustur.

XIX. ytizy1l, hem Bati hem de Osmanl agisindan bunalimlarin, derin donii-
siimlerin ve parcalanmalarin ¢agidir. Tarihsel fay hatlari faaliyete gecmis, yer-
kabugu catlamaya baslamistir; bu ¢ag, depremler cagidir. Bati’da 1848 ve 1871
ihtilallerinde viicut bulan kéklii toplumsal hareketlenmeler ve Sanayi Dev-
rimi’'nin yarattig1 bunalimlar, bireylerin yasam diinyalarindaki pek ¢ok sanci-
nin, acinin ve buhranlarin da kaynagidir. Ortagag’'in huzur icinde uzun yillar
yasayan bestecilerinin yerini, acili 6miirleri kisa bir siirede son bulan Schu-
bert, Chopin, Schumann vb. almaktadir; himaye disina ¢iktiktan sonra Mo-
zart'1 bekleyen sey, tam anlamiyla bir dramdir. Bu bestecilerin eserleri, zaman
zaman icine kapali bir hiiznii, zaman zaman da acinin feryatlarini yansitir.

Osmanl icin ise ayn1 donem, sonu gelmeyen ve yenilgilerin kader haline
geldigi savaslari, ekonomik anlamda kendini gosteren derin bunalimlari ve
varligimi devam ettirmek icin kivranan devletin hayata gecirdigi politikalarla
siyasi yapidaki parcalanmalari, sosyal ve kiiltiirel alt-iist oluslar tarihe yaz-
maktadir. Bu bunalim déneminin besteci ve icracilardaki yansimalari ise,
ciddi ruhsal sikintilar, sebebi ve nesnesi belli olmayan endiseler ve kaygilar
seklinde kendini gostermektedir. Bu buhranlar, zaman zaman, Tanburi Cemil
Bey’de oldugu gibi, nevrotik kisiliklere de kaynaklik etmektedir. Bu dénemde
dikkati ¢eken bir diger duygu ise, biitiinliigii parcalanan ve bozulan diinyaya
kars1 duyulan derin bir timitsizlik ve siirekli islenen 6liim vurgusudur. Bu acili
ve kaygili besteciler kusagi, Cumhuriyet’in ilk dénemlerinde, azalarak da olsa
varligini devam ettirmis ve belki de Miinir Nurettin ile son demlerini yasamis-
tir. Osmanli-Tiirk musikisi, “son faslin1” calmaktadir ve “vakit cok gec”tir.

Bu gecis doneminin ardindan, Osmanl-Tiirk musikisi icin son sézii, kapi-
talizmin acimasiz carklar1 soylemistir. Musikinin olusumundaki {igli iliski
acisindan (beste-icra-dinleme) artik basat olan, tiiketimin gerekleri ve buna
paralel dinleyicilerin begenileridir. Bu stireci bir “varolussal tip”le dile getire-
lim: Bir dinleyici tipsellestirmesine gidersek, metalasma siirecinin, yabanci-
lagsmanin, giindelik yasam icinde bogulmanin ortaya ¢ikardigi, bu dogrultuda-
ki ve biitlin beste iiretimi siirecini belirleyen bir miizik talebi s6zkonusudur.
Ki boylesi bir talep; enstriiman cambazliklari, konserler, sahne sovlar: ve
yakin donemde klipler vb. seklinde kendi bicimlerini yaratmistir.

Dinleyicinin i¢inde bulundugu yer, Heidegger’in deyisiyle “onlar alani1”dir
ve “onlar alan1”, insanlarin kendi varoluslarindan kacarak kitle icinde saklan-
diklari, erimeye calistiklar yerdir. Politik ve hukuksal olan biitiin farkliliklar
ortadan kaldiran ve herkesi piyasa 6niinde esitleyen kapitalizm, “onlar ala-
n1”n1 tiim insanlara ve tiim yasam alanlarina yaymistir. Bu siire¢ icinde, iireti-
mine piyasa kosullarinin yén verdigi ve sanatini metalastiran besteci de,
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“onlar alan1”nin icinde yitip gitmistir. Osmanh-Tiirk musikisini viiciida geti-
ren yasam alani ve biitiinliikli diinya algisinin, kapitalistlesme siireci iginde
parcalanmasi, bu yitip gitmenin kaynagini olusturmaktadir.

Gecis doneminde, toplumsal yasamdaki bozulmalara, yikimlara ve bunla-
rin insanlar {izerinde yarattigi kisilik doniistimlerine, ortaya cikan yeni top-
lumsal iliskilere, yani “onlar alani1”na dahil olan insanlar, bu metalasma siire-
cini i¢sellestirerek ve yeniden iireterek giiniimiize kadar siiregelen toplumsal
pratiklerin zeminini hazirlamiglardir. Bu donem itibariyle gerek dinleyicilerin
talepleri gerekse bestekarlarin arz ettigi iirtinler “onlar alan1”nin toplumsal
pratiklerinin sonucu olusmustur.

Son olarak tiim bu dontisiimlerin miiziksel anlamina bakacak olursak, bu
siirecin ortaya ¢ikardig miizik -beste ve giiftenin biitlinliigiintin dolayimu cer-
cevesinde- parcalanmistir. Bu siirec, beste ile giifte arasindaki biitiinlikli
bag kopardig1 gibi, ayn1 zamanda beste ile icra arasindaki bag:1 da koparmais
ve miizigin tiretim ve yeniden iiretiminde yer alan insanlarin, ortaya c¢ikan
esere yabancilagmalar1 sonucunu da dogurmustur.

Osmanli-Tiirk Musikisi Bibliyografyasi

Bu bibliyografya, Osmanli-Tiirk musikisinin eski donemlerinden son
doénemlerine dek uzanan calismalar1 kapsamakta, bunun yani sira, cagdaslas-
ma babinda, Cumhuriyet sonras1 déneme dair metinleri de icermektedir.
Bibliyografyada, hem Osmanli-Tiirk musikisinin tarihine ve gelisimine iliskin
temel eserler hem de 6ne cikan bestekarlarin yasam oOykiilerini konu alan
biyografik ¢alismalar bulunmaktadir. Tiirk Besleri'nin yasamlarini1 konu alan
calismalara da, yine gecis doneminin mahiyetini sergilemeleri bakimindan
yer verilmistir. Bibliyografyada, Osmanh-Tiirk musikisine dair teknik bilgiler
(nota bilgileri, 6gretim teknikleri vb.) iceren calismalar bulunmamaktadir.
Bibliyografya, bu haliyle, sadece yayimlanmais kitaplari icermektedir; hem kiil-
liyatin devasaligindan hem de esasen burada aktarilan kaynaklar temel alindi-
gindan dolayl, makale ve tez calismalarina yer verilmemistir.
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Gegis Siirecinde Yiten Musiki: Sosyal Doniisiim
ve Osmanli-Tiirk Musikisinden Varolussal Profiller

Vefa Saygin OGUTLE & Hiiseyin ETIL

Ozet

Bu yazidaki temel amacimiz; XVIII-XX. yiizyillardaki sosyal ve kurumsal degisim
stirecinin Osmanli-Tiirk musikisi tizerindeki etkilerini ¢esitli yonleriyle tartigmaktir.
Burada, birbirini tamamlayan iki veche s6zkonusudur: (i) Osmanl Devleti'ndeki
kurumsal ve ideolojik doniisiimiin miizik kurumlar tizerindeki yansimalari ve (ii) bu
dontistimlerin, Osmanli-Tiirk musikisinin bestekar, icraci ve tiiketicilerinin yasanti-
larinda yarattigi tipsel deneyimler. I. Kisimda, Kierkegaard ve Heidegger gibi varolus-
cu diisiiniirlerin kavramsallastirdig1 varolussal temalara (“umutsuzluk”, “i¢ sikintist”,
“6ltim korkusu”, “kayg1”, “onlar alan1” vb.) dayanarak, “varolussal motifler” ve dola-
yisiyla “varolussal tipler” tesis edilmektedir. II. Kisimda ise, bu varolussal tiplere
dayanarak, “ideal-tipik gecis—cag1 bestekar1” bir sosyal tip olarak olusturulmakta ve
bu kavramsallastirma vasitastyla, Osmanli-Tiirk musikisine etki eden sosyal, kurum-
sal ve ideolojik doniistim sergilenmektedir. Sonuc olarak; Hafiz Post ile Tanburi
Cemil Bey arasindaki varolussal ve psikolojik farkliliklar, bu déniisiimlerin gercek
mabhiyetini sarih bir bi¢imde gosterecektir.

Anahtar Kelimeler: Osmanli-Tiirk Musikisi, Toplumsal Dniisiim, Uretim-Yeniden
Uretim-Tiiketim Déngiisii, Besteci Ideal-Tipleri, Karakteristik Deneyimler

The Music that was Lost in Transition: Social
Transformation and the Existential Profiles from Ottoman-
Turkish Music

Vefa Saygin OGUTLE & Hiiseyin ETIL

Abstract

In this paper, our main objective is to discuss the effects of social and institutional
process of change on Ottoman-Turkish music between the 18 and the 20t centu-
ries from several aspects. Here, there are two perspectives that complement each
other: (i) reflections of the institutional and ideological transformation of the
Ottoman State on musical institutions and (ii) the typical experiences that these
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transformations create within the lives of the composers, performers and consumers
of Ottoman-Turkish music. In Part I, the “existential motives” and consequently
“existential types” are established based on the existential themes (“desperation”,
“anxiety”, “tode angst’, “sorge”, “das man” etc.) which are conceptualized by existen-
tialist thinkers such as Kierkegaard and Heidegger. In Part II, the “ideal-typical age—
of-transition composer” as a social type is formed on the basis of these existential
types, and by means of this conceptualization, the social, institutional and ideologi-
cal transformation that influence the Ottoman-Turkish music is exhibited.
Consequently, the existential and psychological differences between Hafiz Post and
Tanburi Cemil Bey will explicitly demonstrate the true nature of these transforma-
tions.

Keywords: Ottoman-Turkish Musique, Social Transformation, Production-
Reproduction-Consumption Circle, Ideal-Types of Composer, Characteristic
Experiences



