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Editorden,

Dergimizin bu sayisinda yayinlayacagimiz yazilarin biyik ¢odunlugunu
okulumuz 6gretim Uyeleri ve 6gretim elemanlari tarafindan kaleme alinmis yazilar
olusturmaktadir. Bu durum, sanat¢i uygulamaci kimligimiz yaninda teorisyen
yanimizin da giderek on plana ¢iktigini gostermektedir. Akademik kimligin olmazsa
olmaz yani olan nitelikli yazi yazma ihtiyaci, sanatla yogrulmus bir disiincenin
tezahiri olarak ortaya ciktiginda bilimin- sanat cekiciligi ile daha da ilgi uyandiracagi
ve yazl yazma cesaretimizi arttiracagi inancimizi her yeni sayimizda biraz daha fazla
gormekteyiz.

Ege Universitesi Devlet Tiirk Musikisi Konservatuvari Dergimizin bu dénemki 8.
sayimizda 8 yazi bulunmaktadir. Bunlar, 7 arastirma ve inceleme makalesi ile 1 kitap
tanitimi seklindedir.

M. Hakan Cevher, “Bir Muzika-yi Humay(n Onbasisi Flavtaci Haci Mahm(d
Ratib Bey ve Meshir Kasidesi” adli makalesinde, , edebiyat ve musiki tarihimizin ¢ok
renkli simalarindan biri olan Muzika-yi HumayGn'da Flavta calmis Mahm(d Ratib
Bey'in yasamini anlatmaktadir.

ilhan Ersoy, “Kinm Tatar Miizik Geleneginde Tasiyici Bir Unsur Olarak Kirim
Tatar Kadinlari: ‘Apakaylar’ ve ‘Kartanaylar’ adli makalesinde, Tatar kadinlarinin, Tatar
kilturel kimliginin mizik yoluyla tasinmasinda ve aktariimasindaki aktif rollerini
anlatmaktadir.

Fatih Coskun, “Tuirkiye'de Solo Vokal icraciligin Adlandirma / ifade Farkliliginda
Yatan Temel Dinamikler” adli makalesinde, mizik edimleri bakimindan benzerlik
gosteren muzisyenlerin, Turkiye'de neden farkli bir bicimde adlandirildigini ve bu
adlandirmanin temel dinamiklerini irdelemeye calismaktadir.

Erdogan Ates, “Giifte- Beste Acisindan Niyaz Ayini (ilahisi)” adli makalesinde
Gerek giiftesi, gerekse bestesi itibariyle izleyiciler tarafindan begenilen ve sikca icra
edilen Niyaz ilahisinin giifte ve bestesinin kime ait oldugu tizerine bir degerlendirme
ele alinmustir.

Necdet KURT, “Alevi Bektasi Cemlerinde “Deste Baglama” Gelenegi ve
“Baglama”Adinin Kaynagdi” adli makalesinde, “baglama” adinin nereden geldigine
dair, yeni bilgiler ve bulgular 1siginda bir degerlendirme yapmaktadir.

i. Ersan Kicilik, “Performans Sanati Baglaminda Tirk Halk Oyunlan” adh
makalesinde, performans sanatlar ve performans sanati arasindaki ayrima dikkat
cekerken Turk halk oyunlari ile performans sanati arasinda karsilastirmali bir inceleme
yapmaktir.

Hasan Ali DAGLI, “Beethoven Op.14 No.2 Piyano Sonati 1.Bélim Allegro Form
Analizi” adli makalesinde, Beethoven Op.14 No.2 Piyano Sonat'inin Allegro bolimunu
olusturan; 63 olcllik “Exposition” (Sergi) Bolimi, 60 olcilik “Development”
(Gelisme) Bolimi ve 64 olcliden olusan “Recapitulation” (Yeniden Sergileme)
Bolimunu inceleyip analizlemistir.

Baris DOGAN, kitap tanitimi yazisinda, Siileyman SENEL’ in 1 Mayis 2011
tarihinde yayimlanan ve Cemile Cevher'in sanat yasamini konu alan, “illa ki Cemile
Cevher Soylesin” adli kitabinin icerigine dair bilgiler vermektedir.
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BiR MUZIKA-YI HUMAYUN ONBASISI
FLAVTACI HACI MAHMUD RATIB BEY VE MESHUR KASIDESI

M. Hakan CEVHER"

OZET

Mahmd Ratib Bey, edebiyat ve musiki tarihimizin ¢ok renkli simalarindan biridir.
Muzika-yr Humayun’'da flavta calmis, oradan emekli olmustur. Siire meraki nedeniyle
kaleme aldigi her beyit takdir edilmis, giifteleri bestelenmis ve anekdotlari dilden
dile sdylenegelmistir. Mevlevi miintesibidir. Bu makalede, kahramanimizin yasami,
kaynaklar ve kendi misralari 1siginda detaylandiriimistir.

Anahtar Kelimeler: Mahmad Ratib Bey, Muzika-yi Humayan, Kaside-i Garra-yi inek,
Flavta (Flt)

A CORPORAL OF MUZIKA-YI HUMAYUN
FLUTIST HACI MAHMUD RATIB BEY AND HIS FAMOUS KASIDE

ABSTRACT

Mahm(d Ratib Bey is one of the well-known figures in history of music and
literature. He played flute in Muzika-yi Humaydn and retired from this institution.
Because of his great interest in poetry, each couplet that he wrote was highly
appreciated, his poems were composed and his anecdots were much talked about.
He was a Mevlevi. In this article, the life of our hero, was detailed through the
agency of written sources and his verses.

Key Words: Mahmud Ratib Bey, Muzika-yi Humay(n, Kaside-i Garra-yi inek, Flute.

Giris

Bab-1 Ali Kapudanbasi [Ser-bevvabin-i Dergah-1 Ali (Fatin, 1996: 143)]
Yenisehirli Haa Serif Aga'nin oglu Haci Mahmad Ratib Bey (HAMARAT), musiki ve
edebiyatimizin en renkli simalarindan biridir. Biyografisinden bahseden eserlerin ilki,
Sdlim ve Safdyi tezkirelerine zeyl olarak kaleme alinmis olan Fatin Davad'a (1814-
1867) ait “Hatimeti'l-Es’ar (Fatin tezkiresi) (FAT)"dir. H. 1271 (M. 1854-5)'de yazilmis
olan Fatin tezkiresi, makalemizin konusu olan HAMARAT'In 30’lu yaslarina kadar bilgi
verebilmektedir. Daha sonraki yasamina ait bilgileri -oldukca 6zet bir sekilde olmak
Uzere-: Mehmed Siireyya'nin (1845-1909) [“Sicill-i Osmani (SOS) (Tezkire-i Mesdhir-i
Osmdni)” (1893-7)], Bursali Mehmet Tahir Efendi'nin (1861-1925) [“Osmanli

" Prof. Dr., Ege Universitesi, Devlet Tiirk Musikisi Konservatuvari, Temel Bilimler Béliim Baskani, Ogretim
Uyesi.
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Miiellifleri (OMU)” (1915)], Mehmed Nail Tuman'in (1875-1958) [“Tuhfe-i Naili (TUN)”
(1949)], ibniilemin Mahmud Kemal inal'in (1870-1957); [“Hos Sada - Son Asir Tiirk
Masikisinaslar (SATUM)” (1958)], [“Son Asir Tiirk Sairleri (SATUS)” (1970)] ve [“Tiirk Dili
ve Edebiyati Ansiklopedisi (TUDEDA)” (1990)]da buluyoruz. Fakat biitiin bu kaynaklarin
yaninda, HAMARAT'in [“Kaside-i Garrd-yi Inek (KGI)” (1922)] manz(imesi, onun
hayatina dair, diger kaynaklara nazaran ¢ok daha fazla bilgi icermesi bakimindan,
olduk¢a O6nemli bir yer tutmaktadir. Bu makale; HAMARAT'In masiki ve edebiyat
yoniind, yukaridaki kaynaklar ve meshlr manzimesi isiginda ayrintilandirmaktadir.
Bu manztme; Sileymaniye Kitiiphanesi Yazma Bagislar Bolimii 1467 numarada,
Haci Selim Aga Koleksiyonu'ndan bagis olarak intikal etmis olarak bulunmaktadir. Bu
el yazmasinda malum manzimeden baska gazeller de vardir. Makalemizin ilgili
yerlerinde, 1922 yilinda basilan bu kitapgiga dair yapilan géndermeler igin, beyit
numarasi referans olarak gosterilmistir.

Dogumu Tarihi

Dogum tarihi hakkinda net bir rakam verilemese de, bazi tahminler ile yaklasik
bir hesap yapilabilir. Bu bakimdan, KGi'nin, kimin yazdigi anlagilamayan énséziinin
son paragrafinda, [1317 yilinin Saban ayinda (Aralik 1899 veya Ocak 1900) “...takriben
yetmisbes yasinda irtihdl ederek...”] bulunan ifadeden yola ¢ikarak H.1242/M.1824-5'de
dogmus oldugu soylenebilir. TUN'un yazildigi 1949 yilina degin, kaleme alinmis
kaynaklarin hicbirinde dodum tarihine iliskin bir bilgi verilmezken, Tuman
H.1242/M.1826'da dogdugunu belirtmistir. Tuman da, KGi icin yazilmis énsézden,
bizim yukaridaki varsayimimiza benzer bir ¢ikarim yapmis olmalidir (Tuman, 2001:
302). SATUS'te 6liim tarihinin net olarak, kaynak belirtmeksizin verilen 24 Saban 1317
(28 Aralik 1899) tarihine bakilarak da yine ayni sonuca ulasmak miimkiindiir (inal,
1970: 1368). TUDEDA'nIn 7. cildinin 288. sayfasinda, dogumuna dair verilen 1844
tarihi kesinlikle yanhstir. Hacca gitmis oldugu H.1260 (M. 1844) tarihi ile karistiriimig
olabilecegini tahmin ediyoruz. TUDEDA’dan aynen aldigi anlasilan Mehmet Nuri
Yardim da, kitabinda dogum tarihine iliskin ayni hatayr yapmistir (Yardim, 2007: 179).

Dogum Yeri

Dogum yerinin istanbul oldugu, KGi'nin 6nséziinde ve TUDEDA'da acikca
yazilmistir. (1990: 288) Bu bilgi disinda; OMU’de Yenisehir'e bagh Fener'den oldugu
(M. Tahir, 1915: 331) ve Yenisehr-i Fenar'da dogdugu TUN’da ifade edilmistir (Tuman,
2001:302).

Yenisehir Fener veya Yenisehr-i Fenar, babasi Haci Serif Aga’'nin dogum
yeridir. Buradan oglu Ratib Bey'in de orali olabilecegi distinllerek bdyle yazilmis
olabilir. Yenisehr-i Fenar, esasen Istanbul ile alakasi olmayan bir yer adidir ve
Yunanistan'in Teselya bélgesinde bulunan Larissa ilinin yakininda bulunan bir ovada
kurulan sehre verilen isimdir. Yenisehir ismi, Bursa Yenisehir ile karisabilecedi icin
Yunanistan'daki Yenisehir manasina “Yenisehr-i Fendar’ adi verilmistir. Burasi
miibadele 6ncesi yogun Tiirk niifusunun yasadigi yerdi (Kiel, 2013: 474).
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HAMARATIn istanbul’da dogmus oldugu daha dogru bir tespit olarak
degerlendirilmelidir. Bu durumun aksini ifade edecek KGi'de de herhangi bir ibareye
rastlanmamustir.

Ailesi
Babasi, Saray Kapicibasilarindan (Ser-bevvabin-i Dergah-i Ali) Yenisehr-i Fenarl
Haa Serif Aga'dir (Tuman, 2001: 302). Fatin Davud, sadece “Yenisehirli”, demekle

yetinmistir (Fatin, 1996: 143). Dort esi vardi. Dort kiz ve dokuz erkek cocugu oldu.
Bunlarin en buyiigi Necib Ahmet Bey'di.

Babamiz 6ldii birakti ontic evlat bizi
Dordii duhter idi baki dokuzu hep erkek (KGi: 6)

Fiziki Yapisi ve Kisiligi

Sari sakalina ak dusmus, sevimli bir yiziu vardi. Kisa boylu, sismanca,
sohbetlerin aranan kisisi, sakaci, sair ve mdasikisinasti (inal, 1958: 195). KGi'nin
onsoziinde ise; her bakimindan glvenilir, dogustan zeki, sakin, kanaatkar, baskasinin
derdi ile dertlenen, fedakar, merhametli bir kisi oldugu ifade edilmistir.

SATUM'de, viicut idmanlarina ve ok atmaya merakli oldugu belirtilmistir (inal,
1958: 194). Hi¢ evlenmemistir (inal, 1958: 195).

HAMARAT'In cagdas! Yenisehirli Avni Bey'in (1826-1883) torunu ve Bahariye
Mevlevihdnesi'nin Seyhi Hiiseyin Fahreddin Dede Efendi'nin (1853-1911) yegeni
olan Avni Aktug (1888-1955), ilging kisiligine iliskin bir anisini soyle nakleder:

Bahariye Mevlevihanesinin bugtin tarihin karanliklarina karisan Harem

dairesinin tavaninda yapismis duran o ince bakir metelikler uzun

middet yerini muhafaza etti. Dergah yandiktan sonra, onlar da
alevlere karisti. Bu Ui¢ meteligin tarihcesi sudur: Bir giin bu biyuk
salonda oynarken Ratib Beye rastladim “Oynuyorsun degil mi, lakin

biliyor musun bu oyunlar biraz da faydali olmali, ben sana bir marifet

goOstereyim de sen de calis bakalim yapabilecek misin? Diyerek

cebinden (¢ ince bakir metelik (on paralik) cikardi, sag elinin bas
parmagiyle sol elinin basparmagi arasina meteligi tlkrukliyerek
sikistirdl, fiske tasi atar gibi tavana teker teker firlatti, iki parmagin

arasindan yiikselen metelikler tavana yapismisti (inal 1958: 194).

Niikteleri
Kdpekler biraraya gelince hirlasir
HAMARAT,
Ratib etsem n’ola kitmir ile bahs-i riichan
Kemterin kelb-i der-i Hazret-i Mevlanayim
beytini tablo halinde odasinin duvarina asmis. Neyzen Cemal Dede (1860-1899)

“etsem”i, “etsek” ve “Mevlanayim”i, “Mevlanayiz” sekline cevirsek de biz de dahil olsak
deyince, Ratib Bey: “Olmaz. Képekler bir araya gelince hirlagir.” cevabini vermis (inal,

1970:1370).
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Kurumundan belli

Bir glin Bahariye Dergahi'nin arkasina diisen “Saya Ocagi” teskilati agalarindan,
selamlikta, hicbir soze karismayip Oylece oturan, kerli ferli bir zati gostererek, kim
oldugunu Hiiseyin Fahreddin Dede’ye (1853-1911) sorunca, “Ocak Adasi” cevabini
almis. O da hazircevaphdiyla; “Anladim, kurumundan belli” demis (inal, 1958: 194).

Bu sefer de kadidi hiicrede unuttum

HAMARAT ayr zamanda dergahin dis islerine de bakar, istanbul'a gider,
seyhinin ismarladiklarini da alir, ama mutlaka bir ya da birkacini unuturdu. Seyh Nazif
Efendi bu durumun ¢6zimi icin, isteklerini bir kagida yazmasi halinde
unutmayacagini salik verince, her seyi kagida not ettigini sdyleyip “Bu sefer de kagidi
hiicrede unuttum” diye eklemis (inal, 1958: 195-196).

Sabaha kadar postekinin (istiindeydim

Oldukca sakaci biri olan HAMARAT, Ustiinde namaz kildigi postu yatagina
serer, Uzerine yatarmis. Ertesi giin de, zikrettigi imasiyla, “Vallahi sabaha kadar
postekinin listiindeydim” dermis (inal, 1970: 1370), (Yardim, 2007: 179).

Haci yatmaz

Yenikapi Mevlevihanesi'nde bulundugu siralarda, dervisler HAMARAT a vaktin
gectigini hatirlatarak, “Artik yatsaniz Haci Bey” deyince, su cevabi vermis: “Haci
yatmaz...”(inal, 1970: 1370), (Yardim, 2007: 180).

Adlar glildiiriir

Sahit oldugu bir konusmada gecen, “imamlarin isini éliiler saglar” mazmunu
cok begenince, aglarini cekmekte olan balikgilari saskina geviren su ciimleyi kurmus,
“Balik¢ilarin yiiziinii aglar giildiiriir” (inal, 1970: 1370), (Séztutan, 2006: 145).

Egitim-Ogrenim Durumu ve Bildigi Yabana Diller
KGI icin yazilan 6énsdzde, Arapca ve Farsca’ya hakim oldugu belirtiimektedir.

Muzika-y1 Humayan Yillar

Enderun’a girmek icin, adet Uzere, Sultan Abdiilmecid (1823-1861) ile
goristlrilmus, ancak netice olarak Muzika-yi HumayGn hademesi sinifina alinmasi
karari ¢cikmistir.

Ender(ina girisim etmedi amma tasvib
Dedi olmaz mi seni muzikaya kaydetsek (KGI: 38)

Muzika-y1 Humaydn'a girmeyi hi¢ diistinmemisti. Boyle bir istedi olmamasina
ragmen padisahin arzusuyla buraya kaydi yapildi.

Ratib (Bey), Mizikai Humay(nda bulundugu esnada Sultan
Abdilmecid, huzuruna celbeder, fliit caldirir, takdir ve iltifat ile dua
edermis. Ratib (Bey), bundan ehibbasina bahsetdikce “Takdiri kim
tagyir edebilir?” Padisah, istedigini yapmaga muktedir oldugu halde
bana ne para verir, ne terfi eylerdi. Yalniz dua ederdi” dermis (inal,
1970: 1369).
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Daha sonra, yetenegdi sayesinde onbasi ritbesini aldi (Fatin, 1996: 143),
(Mehmed Siireyya, 1996: 1360). Fakat basarisini cekemeyen bir kisinin iftirasi
nedeniyle buradan emekli oldu (inal 1958: 193).

iltifat-1 seh-i devrani gériip hakkimda
Hasedinden beni ettirdi tekd'tid bir sek (KGI: 61)
Flavta icracisi

Muzika-yi HumayGn'da nota 6grenerek flavta calismaya basladi. icrasi cok
begenildi. Alisik oldugu masiki tavrindan farkli pek cok yeni konuyu grendi. (KGi: 53-4)

Flavta isimli calgi buginki flit ile es anlamhdir. Tanzimat doneminde flavta
adi tercih edilmistir. ingilizce flute, Fransizca flate, Almanca fléte, italyanca flauto ve
ispanyolca flauta olarak yazilmakta olup, Muzika-y1 HumayGn'da ispanyolcasi kabul
gorerek, Tiurkce flavta seklinde yazilmis ve kullaniimistir. Daha sonra flavta ve fliit
birlikte kullaniimis ve nihayet fliit olarak kullanimi daha agir basmistir  (Sachs, 1940:
381), (Gazimihal, 1961: 93-94), (Oztuna, 1990: 294).

Emr U fermanini teblig ile gonderdi beni
Muzika kiglasina Ser-kurena Ziver Bey

Ol zaman mazikaya amir idi Mir Halil
Beni hiirmetle nezédketle kabul eyledi pek

Yazilip muzika efradina oldum dahil
Defterinden kalemin eylediler ismimi hak

Este beste diyerek ben de usdle girdim
Basladim urmagda diim diim teke tekke diim tek

Verzis-i sa'y Ui heves climlesi hep ¢ikdi bara
Verdiler bana filavta bunu mesk et diyerek

Baslayinca notayi 6grenip istihraca
‘Adeta biz dayadik iskalayi polkaya dek

Bagladi siddet ile nefs-i hevaya hevesin
Meske str'atle gider idi goniilde istek

Cikarirdim o kadar tatli filavta sesini
Begenir idi dudaklarimi Gstadim pek
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Tarz-1 vahidde degil isleri pek ¢ok degdisik
Anlan serh U beyan zihnimi alt Gist edecek

Polkalar belleme vals oynama kanto okuma
Pandomim meski komedyalar ezber etmek (KGi: 45-54)

Bahariye Mevlevihanesi Seyhi Hiiseyin Fahreddin Dede'nin yegeni Avni
Aktug (1888-1955) donemin musiki anlayisi hakkinda gercekten ¢ok ilging ipuclari
tastyan su anekdotu aktarirken, hem Ratib Bey hakkinda bilgi verir hem de bir
mevlevi seyhinin masikiye umulmadik bakigini ifade eder:

Hala goziimlin oniindedir, on yasinda kadar vardim~1898, bir yaz
glind idi Bahariye Mevlevihanesinin giinesle dolu sofalarinda, iki billr
ses dolasiyor, lakin bu ses kimseyi alakadar etmiyordu. Clinkii ne bir
ayin, ne bir kar, ne d ebir beste idi. Seyh Huseyin Efendi ile dergahin
midavimlerinden ve Muzikai Himayundan mitekait Haci Ratip Bey,
bu iki mlbarek sima, bir nota defterinin basinda, ikisi de ayakta, dayim
(Huseyin Fahreddin Dede Efendi) nisfiye, Haci Ratip Bey de fiilit ile hig
duymadigim nagmelerle dolu bir hava caliyorlardi. Bu ufak konser
bitmisti. Hiiseyin Efendi bana doénerek; ‘Oglum ! bu caldigimiz hava
nedir, biliyor musun? dedi. Sustum, ‘Tabii bilemezsin, hem nereden
bileceksin, bu caldigimiz hava alafranga musikiden bir parcadir,
meshur Sopen denilen degderli bir zatin yaptig bir bestedir. Simdi sen
onlari anliyamazsin, sonradan belki 6grenirsin, bunlar glizel seylerdir.’
dedi” (inal 1958: 194).

is Yasami

Abisini kaleme aldiran kisi, Edhem Pasa, onu da 13 yasindayken (~1838)
kaleme aldirmis, ancak HAMARAT burada basarili olamamis, Muzika-yr Humayan'a
alinmistir.

Kaleme sonra fakiri dahi yazdirdi o zat
Belki tahsil ile imlaya gelir zan ederek (KGi: 20)

Since on U¢ seneyi eylemis idim ikmal
Hat-ber-averde degilsem de degildim kadek (KGI: 21)

Muzika-y1 Humayan'dan ayrildiktan sonra pek cok degisik is kolunda ticari
faaliyette bulunmak istemis ve nihayet inek yetistiriciligine karar verdikten sonra bu
iste de zarar etmis ve umdugunu bulamamistir. Bu siirec, KGi'de, hiciv ile sisli
bicimde uzun uzun anlatilmaktadir. Netice olarak konuyu su beyit ile 6zetlemistir:

Ne kadar bokdan imis bundan isi eyle kiyas

Hasil kar bize kaldi yiginlarla tezek (KGi: 269)
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Edebi Yonii

Siirleri

Konigeli Kazim Pasa’nin anlatildi§i makalede (Cegen, 2008: 15-34) “Lazimsa”
redifli siir yazma modasina uyanlar arasinda yazimizin kahramani da gosterilmektedir.
Burada ismi Kapucuzade Mahmut Ratib olarak verilmistir. SATUS te “mevc”, “bana”
ve “lazimsa” uyakl kasidelerinden bélimler gérilebilir (inal, 1970: 1370-1372).
TUN'da “gitdikce” uyakli gazeli 6rnek olarak verilmistir. (Tuman, 2001: 302) Ayrica
SATUM'de oksuriikten sikayeti olan A‘ma Ahmet Dede hakkinda yazilmis bir siiri
bulunmaktadir. (inal 1958: 195)

Kaynaklar HAMARAT'In sairligini; susl, arifane, Gstadane olarak nitelemislerdir.
Ziya Pasa “Harabdt"inda onun bir siirine yer vermistir (Ziya Pasa, 1291: 67).

Kaside-i Garra-yi inek

1922 yilinda Hilal Matbaasi'nda basilmistir. “fe‘ilatin / fe‘ilatin / fe'ilatin /
fe'iliin" vezniyle yazilmistir. Cok yakini oldugu, fakat kim oldugu anlasilamayan bir kisi
tarafindan yazilmis bir sayfalilk 6nsoz ile beraber 12 sayfadir. 269 beyittir. Asik
Celebi'nin 303 beyitlik bir kasidesinden sonra Tiirk edebiyatindaki en uzun kasidedir”
(Babacan 2003: 138).

il gl b S Jorsb VT e o o sl ity 2l

ilk beyitten ilhamla 6nsoézin yazar tarafindan isimlendirilmis oldugu
anlasiimaktadir:

Oku im’an-1 nazar eyle budur bence dilek
iste bed’ eyledi Manziime-i Garra-yi inek (KGi: 1)

Sarki Glifteleri

Latif Aga'nin (1815-1885), MahUr makaminda besteledigi, “Te'lif edebilsem
felegi ah emelimle” ilk misrali gliftenin HAMARATa ait oldugu SATUM'de belirtilmistir
(inal, 1958: 195/Dipnot 1). Ancak, Tlrkiye Radyo Televizyon Kurumu Tirk Sanat
Muzigi Sozli Eserler Repertuvar’nda (TRT TSMR) bu giifte, HAMARAT'a degil
Mehmed Said Bey'e (1839-1902) aittir. Ayrica, TRT TSMR'de bu gifte ile bestelenmis
iki eser vardir: Biri Suyolcu Latif Aga’'nin 10623 repertuvar numarali, Mahar, Aksak
sarkisi ve digeri de Sevki Bey'in (1860-1890) 10624 repertuvar numarali, Ussak, Aksak
sarkisidir (Kip, 1989: 275). inal'in, daha acik bir ifadeyle, SATUM'Gin ikinci yarisini
hazirlayan Avni Aktug'un vermis oldugu bu bilgiyi dogrular baska bir kanit
bulunamadigindan, sehven yapilmis bir hata olarak kabul edilmesi gerekir. Hatanin
SATUM'de degil TRT TSMR’de oldugu ihtimali gézéniine alindiginda, ayni giiftenin iki
ayri besteci tarafindan bestelenmis olmasi buna eklendiginde, hatanin aynen tekrar
edilme olasiligi daha az olacagindan, repertuvarda belirtilen Mehmed Sadi Bey'in,
bu giftenin gercek sahibi oldugunu teslim etmek gerekir. Ayrica, Sadi Yaver
Ataman (1906-1994) kaleme aldigi “Mehmet Sadi Bey” isimli kitabinda, Mehmed Sadi

AN

Bey'in “Giilsen-i Asar” isimli divaninin tam metni de yer almakta ve bu metin icinde,
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Sevki Bey'in Ussak makamindan bestelemis oldugu malum gifteyi verirken, Suyolcu
Latif Aga ile ilgili herhangi bir isarette bulunmamistir. Fakat bu durum giftenin
Mehmet Sadi Bey'e ait oldugunu kanitlamaktadir (Ataman, 1987: 117-8). Elde
ettigimiz her iki esere ait dorder degisik elden ¢ikmis nota yazilarinin hicbirinde gifte

yazarinin adi belirtilmemistir.

“Sanma acip sinemi serh edecek yare yok" ilk dizeli bir baska guftesinin Zekai

Dede (1825-1897) tarafindan Isfahan makéminda ve Yiurik Semai usdlinde

bestelenmis oldugunu SATUS'ten O6greniyoruz (inal, 1970: 1372). Bu eser, TRT
TSMR’de 9196 numara ile kayithdir ve glfte yazarinin “Mahmud Rdtib Bey” oldugu

burada da ifade edilmistir (Kip, 1989: 240).
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"Sanma acip sinemi”, Isfahan, Yiiriik Semai, Zekai Dede
(www.sanatmuziginotalari.com)
Sanma aclp sinemi serh edecek yare yok
Yare goniil veresin agmada bir ¢care yok
Basti gonll mulkini dyle ki derya-yi esk
Merdiim-i cesmim kadar bir gériinir kare yok (inal, 1970: 1372)

Dini Yonii
1844'te (H. 1260) babasi ile birlikte Hicaz’a gitti (inal, 1970: 1366). Muzika-yi
Humay(n'dan emekli olduktan sonra, Seyh Hasan Nazif Dede Efendi'nin (1794-
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1861) dervisi oldu (Unver, 1988: 101). Kendisine bir hiicre verildi. Ama, kendisinin de
keskin olarak belirttigi gibi, tarikat ortaminda yasamaya miisait olmayan bir kisilige
sahip oldugundan devam ettiremedi. Bir ara Ozbek Tekkesi'ne devam ettiyse de
orada da yapamadi (KGi: 95).

Nice tard etmeye seyhim beni dergahindan
Gelmedi aleme bir ben gibi riisvay kdpek (KGi: 94)

Vefati

Oliim tarihinin H. 1317 oldugu ilk defa olarak OMU'de belirtilmis, onu TUN
izlemistir.

i. M. K. inal HAMARAT'In vefatina dair, iki ayn calismasinda, iki 6lim tarihi
vermistir. Bunlardan ilki ve 6nce yazilani SATUM'de “15 Kanunisani 1315” (inal 1958:
195/Dipnot 1), daha sonra yayinlanan ikinci kitabi SATUS te ise “28 Kanuni evvel 1899
[24 Saban 1317]” tarihini vermistir (inal, 1970: 1368). ilk verilen tarih i. M. K. inal
tarafindan yazildigi bilinen “Hos Sadd”sina ait olsa da, aslen bu kitap 6liminden
sonra basiimis ve sadece ilk sekiz formasi kendi tarafindan yazilmistir. Kalan formalari
ise inal'in terekesinden geriye kalan notlar ve kendi ilaveleriyle Avni Aktug tarafindan
kaleme alinmustir. iki tarihin birbirini tutmamasinin sebebini bu sekilde aciklamak
mimkindr.

Tahir Olgun (1877-1951) tarafindan HAMARAT'In vefatina diistilen tarih metni
soyledir:

Cenab-i ratibi ehli siihan sahib zerafet kim

Tarik-i mevlevide muhlisane sikke pGs olmus

Nigahindan alub Seyhi Nazif'in feyz-i irsadi

O saki-yi beka humhanesinden ciir'a nis olmus (inal, 1970: 1368)

Ayrica, vefati ile ilgili olan, oldukca ilging anektodu inal soyle aktarir:

Askeri tekald sandigi azasindan Zihdi (Bey)e adem gdnderib,
“Maaslarimi gondersin. Hisabimi kapatsin. Ben ahrete gidiyorum.
Mektebe beraber gitdik. Muzikaya beraber gitdik. Nolur ahrete de
beraber gidelim” dedirtmis. Zihdi (Bey), sakalini eline alub maaslari
goéndermis. O gece ikisi birden vefat etmisdir (inal, 1970: 1369).

Vefatina dair diisiilen en kesin ve giivenilir tarihin, inal'in SATUS te belirttigi, 24
Saban 1317/28 Aralik 1899 Persembe giinii oldugu séylenebilir (inal, 1970: 1368).

istanbul’da 6lmiis ve Beylerbeyi Kuzguncuk Nakkas Kabristani'nda babasinin
yanina defnedilmistir.
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KIRIM TATAR MUZIK GELENEGINDE TASIYICI
BiR UNSUR OLARAK KIRIM TATAR KADINLARI:

“APAKAYLAR” ve “KARTANAYLAR"’

ilhan ERSOY*

OZET

Muziksel/kilttrel kimlik calismalari, cinsiyet baglaminda kadin ve erkek olmak lizere
iki farkli temel 6zne icerir. Bu iki farkli 6zne genel-gecer algiya gore, hiyerarsik bir
dizende ele alinirken, erkekler 6ncel, yani birinci; kadinlar ise soncul yani ikinci
olarak degerlendirilir. Temel olarak bu algisal hiyerarsik diizene bir tepki olarak
gelisen feminist yaklasimlar, erkek lehine olan bu alginin degistirilmesini ve
kadinlarin da erkeklerle ayni diizeyde ele alinmasini hedefler.

Kinm Tatar sosyal yasaminda kadin cinsiyeti toplumdan soyutlanmis, kati normlar
araciligiyla kisitlanmis ve bir alana hapsedilmis degildir. Ozellikle miizik
kultariniin/geleneginin stirdirilmesi bakimindan Kirnm Tatar kadinlari, enstriiman
calimindan, vokal formlara ve danslara kadar bircok miziksel edimin icinde yer
almislardir. Kinm Tatar dilinde yas kategorilerine gore “Apakaylar (Geng kadinlar) ve
Kartanay (ihtiyar kadinlar)” olarak nitelendirilen Tatar kadinlarinin, Tatar kiiltiirel
kimliginin muzik yoluyla tasinmasinda ve aktariimasindaki aktif rolleri bu makalenin
konusunu olusturur.

Bu konuda yazili literatiiriin sayica cok az olmasi, makaleyi alandan elde edilecek
verilere zorlamis ve bu verilerle sinirlamistir. Dolayisiyla bu makale Turkiye'de
(Eskisehir, istanbul/Catalca ve Ankara/Polath) ve Ukrayna’nin Kinm bdlgesinde
gerceklestirilen alan  calismalarindaki  gozlemler, gorismeler ve mizik
derlemelerinden elde edilen veriler 1s1ginda olusturulmustur.

Anahtar Kelimeler: Kirm Tatar Kadinlar;; Apakay; Kartanay; Muziksel/Kilturel
Kimlik; Kulttrel Streklilik; Kiltirel Aktarim.

THE CRIMEAN TATAR WOMEN AS A CONVEYOR COMPONENT IN THE
TRADITION OF CRIMEAN TATAR MUSIC: “APAKAYS AND KARTANAYS”

ABSTRACT

The studies of musical/cultural identity includes two different basic subjects as
woman and man in the context of gender. According to the perception that is
generally accepted , while these two different subjects are considered in
hierarchical order, the men are appraised as the former or the anterior; the women,
on the other hand, are appraised as the secondary or the posterior. The feminist

' Bu makale, 13-15 Mart 2015 tarihleri arasinda, Sanlurfa’da diizenlenen “Halk Kiltiirinde Kadin

Uluslararasi Sempozyumu”nda sunulan s6zli bildirinin, genigsletismis ve gilincellenmis halidir.
* Doc. Dr. Ege Universitesi, Devlet Tiirk Musikisi Konservatuan, Ogretim Uyesi. ilhan.ersoy@hotmail.com
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approaches that have basically been developed as a reaction to this perceptional
hierarchical order aim to change this sense which is in the favor of the men by
getting the women to be taken up in the same level with the former.
Women gender in the Crimean Tatar social life has not been abstracted from the
society, restricted through hard norms or confined in any field. Especially, in terms
of maintaining the musical tradition The Crimean Tatar women have taken part in a
variety of musical performances from playing instruments to vocal forms and
dances. The fact that the young women are called as Apakays and the old ones are
called as Kartanays, accordingly with their age categories in the language of The
Crimean Tatar and these Tatar women have active roles in carrying and transferring
their cultural identity by means of music constitutes the main topic of this article.
The inadequate number of the written literature related to this topic has forced the
article to the data that will be able to be obtained from the area and has limited it
with them. Therefore, this article has been formed in the light of the observations,
interviews and music compilations in relation to the studies of this area performed
in Turkey (Eskisehir, Catalca and Ankara/ Polatl)) and in the Crimea Region of the
Ukraine.
Key Words: The Crimean Tatar women; Apakay; Kartanay; Musical/Cultural Identity;
Cultural Maintanance, Cultural Transfer.

Giris
insan, toplumsal ve kiiltirel bir varliktir ve ayni zamanda bu, insan icin bir
gerekliliktir. Bu gerekliligin, insan tarafindan hem toplumsal hem de kiiltirel acidan

mutlaka bilingli ve goriinir hale getirilmesi gereklidir. Bdylece bu bilingli ve goriinir
hal, toplumun ve kiltiiriin strekli bir bicimde varligini saglar.

Toplum ve kiltlir kavramlari esasen icinde kimi ortakliklan gerekli kilar. Bu
ortakliklar, aidiyet agisindan son derece 6nemli bir zemindir. Yaratilan ortak simgeler
diinyasi, buna paralel olarak bir ortak anlam yaratma potansiyeli tasir, boylece
toplumu bir araya getiren ortak duygu ve kimlik olusur. Bu olusan duygu ve kimligin
gOstereni olan bircok unsur olmakla beraber, miizik 6nemli bir simge olarak dikkat
ceker.

Toplumsal ve kdltirel bellegin, biyolojik bir veri olmadigi icin, kendiliginden
bir dolasim ve aktarim glicu yoktur, bu dolagimin ve aktarimin gerceklesmesi icin
onlari tasiyyan “birileri’ne ihtiya¢ duyulur. Cinkiu adi gegen birileri, bireysel
belleklerini, toplum lehine, toplumsal bir bellege dénustiirerek, o toplulugun kdltirel
bellegine katki saglarlar. Kdlturel bilesenlerin yasamasinda ve aktarilmasinda en
onemli unsur, iste o “birileri"nin bellekleridir. Gelenekler de kiiltlirel anlamin
devredilme ve canlandiriima bicimi olarak kiilttrel bellegin alanina girer... Kilturel
bellek, blylk o6lciide grup icinde anlamli olarak kabul edilen seylerle 6zdestir
(Assmann, 2001: 26-27). Assman’in da (2001: 91) vurguladigi gibi “kimlik kolayca
anlasilacagi Uzere bir bellek ve hatirlama sorunudur”. Baska bir ifadeyle, bellek
toplumlarnin hatirlama ve icbakisina isaret eder. Hatirlama kultiri bir sosyal
sorumluluk olarak degerlendirilebilir. Bu esasen bir toplulumu kimlik ekseninde
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“biz"lestiren 6nemli bir edimdir. Bu, olmazsa olmaz dedismez bir ydnelimdir.
“Hatirlama kiiltiirine, her hangi bir bicimde -zayif bile olsa- sahip olmayan bir sosyal
grup disinmek mimkin degildir (Assmann, 2001:34). Assmann’in bir dinsel metne
referans vererek aktardigi gibi: Yasamin sadece bugiinle baslayip bitmesi, insanin
sadece ekmekle beslenmesi kadar imkansizdir (2001: 224).

Assmann, muzigin kilturel stireklilik agisindan ve toplumsal aidiyet acisindan
onemini, Lamine Konte’den alintiladigi su metinle aktarir: “Afrika’da pratikte yazinin
olmadigi zamanda gec¢misi hatirlatma ve aktarmanin islevi topluluk icinde 6zel bir
gruba verilirdi. Ge¢misin basarili bir sekide aktarilmasi icin ayrica mizigin etkili
olduguna inanilirdi. Bu nedenle s6zel ge¢mis anlatimi gorevi griot olarak adlandirilan
irticalen muzik yapan mizisyenler sinifina verilirdi. Bu kisiler Afrika halklarinin ortak
anilarinin koruyucusu oldular” (Assmann, 2001: 56).

Kiltarel bellegi, 6zellikle s6zIU kiltiir Grinlerini, dedismez bicimde gegmisten
bugiine, toplumsal sorumlulugu olan miuzisyenler tasir. Baska bir ifadeyle, bir
topluma ait, 6zellikle s6zIu kiltur Griinleri en cok muzik yoluyla taginir.

insanoglu dogumundan itibaren toplumsal cinsiyet kavrami ile kodlanir.
Dogumdan hemen sonra, hatta kimi zaman dogum 6ncesinde baslanan farkli cinsiyet
kodlari, dncelikle “verili” renklerle ortaya cikar. Kiz bebeklerin pembe renk, erkek
bebeklerin ise mavi renk ile 6zdestirilmesi gibi, kiz cocuklarina bebeklerin, erkek
cocuklarina silahlarin verilmesi de kimi nesnelerin cinsiyetlerle 6rtistirilmesinin
toplumsal bir normatifi durumundadir. Renk ve nesne unsuruyla ortaya ¢ikan bu
ayrim daha sonra bircok alana yayilir ve yasamin icine, toplumun zihinsel siirecine
yerlestirilir. Dolayisiyla, kadinlar ve erkekler toplumsal yasamin icerisinde yapacaklari
davraniglari ve Ustlenecekleri rolleri konusunda belirlenmis sinirlar cercevesinde
yasarlar. Bourdieu'nun aktardiklari, bu cinsiyet ayrisimi mekanizmalarinin ¢ok erken
yaslarda basladigini gosterir: “...Amerika’da kreslerde yani Nursery School'da (g
yasindan once erkek ve kiz ¢ocuklarinin nasil erkek ve kiz gibi davranilacagini
ogrendiklerini, bir erkek ¢ocuktan ya da kiz ¢ocugundan sertlik mi incelik mi
bekleyecegimizi gormek son derece sasirtici. Bu mekanizmalar ¢ok erken kuruluyor
(Bourdieu, 2014: 65).

Kadin ile erkek arasindaki var olan biyolojik farkliliklar, kimi toplumlarca ya da
bireylerce toplumsal ve kultiirel farkhlk olarak algilanmis, toplumda buna iliskin bir
degerlendirme ve statil olusturulmustur. Bunun sonucunda bu algi, cogunlukla erkek
egemenligi baglaminda degerlendirilerek, erkek lehinde gelismistir.

Kinm Tatar kadinlarinin kendilerini degismez ve alternatifsiz bir bicimde
kaltariin sahibi gibi gordiiklerine iliskin bir algi yaratmak cabasinda degilim, zaten
durum boéyle de degildir. Dogal bir stre¢ olarak, onlarin bu konuma tasindiklarini
sdylemek dogru bir tespit olacaktir. Ornegin, arastirmaya basladigim ilk zamanlarda,
Eskisehir'deki Kirm Tatarlarindaki hakim tavsiye: “Kartanaylara ulasmam” yolunda idi
(Gorisme, Sen, 2002).

Biyolojik gerceklikler disinda antropolojik bir yaklasimla, kadinhgin ve
erkekligin 6grenilen kaliplar oldugunu séylemek de bu baglamda yanlis olmayacaktir.
Ancak feminist antropoloji yaklasimina gore, insanlarin fiziksel yapiya iliskin farkh
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toplumsal beklentilerinin olmasi, biyolojik cinsiyetin de bir toplumsal kategori olarak
ele alinmasi gerektigini ortaya koyar (Altuntek, 2009: 154). Bunun i¢in “toplumsal
cinsiyet” bu alanda anahtar bir kavram olarak islevseldir. Toplumsal cinsiyetin nasil
insa edildigini anlamak agisindan tim kultirel araclar kadar mizik de g6z ardi
edilemeyecek kadar o©nemlidir. Cilnkli muzik, toplumsal cinsiyetin nasil
orgutlendigini ya da nasil formiile edildigi konusunda paha bicilemez bir kavrayisa
imkan saglar.

Bir Ortak Kadin Kimligi Olarak: “Feminizm” ve Miizikoloji ve Etnomiizikolojide
Kadin Konulu Calismalar

Feminizm, cesitli tarihsel ve cagdas baglamlarda erkek ve kadin arasindaki
esitsiz glc iliskilerini anlamaya yonelik bir caba olarak, feministler ise bu cabayi
gosterenler olarak tanimlanabilir (Koskoff, 2007: 209). Feminizm ortak bir kadin
kimligi yaratir (Assmann, 2001: 134), bu ortak kimlik, miizik gibi kimi disiplinlerde 6ne
cikan calismalarla dikkat ¢eker.

“Feminist muizikoloji”, temel olarak uluslararasi sanat miizigini konu edinmistir.
Yerel ve geleneksel mizikler Gizerindeki ilgi gérece daha yenidir. 1970'lerde feminist
mizikologlar, kadin ve muzik iliskisini ve kadinin muzikteki roltini ele alirlar. McClary
1970'ten 6nce kadinlarin muzikteki yeri konusunda ¢ok az seyin bilindigini, ancak
1970'lerde feminist mdizikologlar tarafindan ydritilen arastirmalarin kadinlarin
miizikteki etkinliginin tahmin edilenden daha da fazla oldugunu sdyler. Bunu
soylerken temel olarak aktardigi séylemi sudur; kadin zaten mizikte etkindi ancak
mizik calismalarinda erkede olan ilginin, kadinin mduzikteki etkinligi konusunu
golgede biraktigidir, hatta uzak ge¢miste olaganiisti kadinlarin varligini Strozzi'yi
ornek gostererek aktarir (2007: 176). Koskoff da, 1987 yilinda kendi yazdigi Women
and Music in Cross-Cultural Perspective adli kitabinin basilmasindan sonra mizikoloji
ve etnomizikolojide feminist ve toplumsal cinsiyet kavramlarinin konu edilmesinin
artis zamani oldugunu séyler (Koskoff, 2007: 205).

Tirkiye'de muzik ve kadin temal calismalar da gorece yenidir ve erkekler
konulu calismalara gore niceliksel olarak azdir. Makaleye konu olan Kinm Tatar
kadinlari, bu literatirde 6nemli bir alani kapsar. Bu hem toplumsal cinsiyet
baglaminda, hem de ilgili toplulugun diaspora deneyiminden kaynaklanir.

Kinnm Tatar Kadinlan “Kartanay” ve “Apakaylar”

Kirnm Tatar dilinde yash kadinlara “kartanay”; geng kadinlara ise “apakay” adi
verilir. Kinm Turkleri derneklerinde kurulan kadin kollarinda bu makalede konu
edinilen tasiyicilik edimi, Kirrm Tatar dernek yayinlarindan olan Kirrm Postasinda
(1998: 10) soyle aciklanir: “Apakaylar Kolu: Tatar Kadinlari arasinda yardimlasma, birlik
ve beraberlik kurmayi hedefleyerek, gelenek ve goreneklerimizi gelecek nesillere
tasimak, 6gretmek ve yasatmak amaciyla kurulmustur”.

Makalenin konusu her ne kadar miuzik eksenli olsa da, etnomizikoloji
yaklasimina gére muzik, tarihsel, kulturel, siyasal ve toplumsal baglamindan bagimsiz
olarak ele alinamayacagi icin, kimi baglamlara da deginmek, konunun bitunligu
acisindan kaginilmazdir.



Kinm Tatar Miizik Geleneginde Tastyici Bir Unsur Olarak Kinm Tatar Kadinlar:: “Apakaylar” ve “Kartanaylar’ 15

Kinm Tatarlar diasporik bir topluluktur, dolayisiyla diaspora siirecinin dogal
sonuglarini Kirm Tatarlarinda da géormek mimkiindir. Kirim Tatarlarinin da hemen
her diasporik topluluk gibi, eskiye 6zlemleri, yani nostaljik tutumlar, basat bir tutum
olarak dikkat ¢eker. Anavatanlarindan uzun siire ayri yasamis olan ve halen biyik bir
nifusu diasporada olan Kirm Tatarlan, kiltirel kimlik bilesenlerini, yerlestikleri her
bolgeye tasimislar ve yasatmislardir. Kinm Tatarlarinin bu tutumlari, eskinin
yasatilmasi gerekliligini dnemsediklerini ortaya koyar. Dagilmis bir halkin yerlestikleri
yerlerde olumlu-olumsuz etki altinda kaldigi tim baskiya ragmen kilttriniin canh
kalmasina yonelik bu edimin eyleyicileri (failleri) olarak Kinm Tatar kadinlar bu
stirecin son derece 6nemli dinamikleridir.

Ben bu makalede bu baglamda Kinm Tatar mizik kalttriindn strekliliginin
saglanmasinda Kirim Tatar Kadinlarinin rollerine odaklanacagim. Ancak hemen
belirtmeliyim ki, Kirim Tatar muzik kiltirinde tasiyiciik edimi, bu makaleye konu
olan Kinm Tatar kadinlar ile sinirl degildir. Bu bildiride adi gecen kadinlar, alan
calismalarimda karsilastigim birkag “kartanay” ve “apakay” ile sinirlidir.

Kirim Tatar kadininin kiltiirel alandaki varliginin temelinde politik bir etkinlik
vardir. Gaspirali ismail Bey, Kinm Tatarlari icin tarihsel bir figiir olarak cok énemli bir
yere sahiptir. ismail Gaspirali, toplumu bir biitiin olarak ele almis ve tiim unsurlarinin
esit seviyede cagdaslagmasina 6nem vermistir. Bu bakimdan modern milletlerin bir
gostergesi olan “kadinlara toplumsal haklarin verilmesi ve her alanda erkeklerle esit
seviyeye gelmesi” anlayisinin savunuculugunu yapmistir. Diger bir deyisle, kadini
ylzyillardir hapis oldugu fiziki ortamdan (ev ve carsaf) ¢cikarmak ve toplumsal yasama
-erkeklerle esit statlide- katihmini saglamayi hedeflemistir (Hablemitoglu, 1998:92).
Nitekim Rusya Turkleri tarafindan ¢ikarilan ilk kadin dergisinde de onun imzasi vardir.
Dergisinin adi  Alem-i Nisvan (Kadinlarin Diinyasi)’dir. Dergi, Gaspirali'nin
énciligiinde 1906 yilinda, kizi Sefika Gaspirali ydnetiminde cikartilmistir (Ozdil, 2009:
2). Gaspiral'nin kizi Sefika Gaspirali da onun izinden yirimis ve Kirnm Tatar
kimliginin varligi acisindan babasi gibi 6nemli bir 6nder olmustur.

Sekil 1. Sefika Gaspirah

Sefika Gaspirali, sadece Kirrm Tatarlarinin degil, 20. ylzyil baslarina kadar
Rusya’da tim kadin hareketlerinin 6nclsi olmustur. Hablemitoglu, onun hakkinda
yazdigi kitabinda (1998; Xl) Sefika Gaspirali'yi sdyle tanitir:
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“... ilk kadin hareketinin énciisi, ilk kadin dergisi ‘Alem-i
Nisvan'in (kadinlar Diinyasi) editorl, Tirk dinyasinda
kilturel ve siyasal anlamda Turklik bilincinin,
cagdaslasmanin kisaca ulusal uyanisin 6nderligini yapan
Unll gazeteci, egitimci, politikaci ve reformcu Gaspirali
ismail Bey'in kizi ve en dnemli yardimcisi, Azerbaycan Tiirk
Cumbhuriyeti'nde bagbakanlarindan Nasip Yusufbeyli'nin
esi, Kinm Tark Cumhuriyeti'nde Kurultay (parlamento)
baskanlk Divani Uyesi ve iki donem milletvekili ve
anaokullari egitimcisi”

Atabey (2010) de Sefika Gaspirali icin son derece etkili ve duygu yogunlugu
tastyan sozlerle sunlar aktarir:

..IIk olarak kadinlara ait bir makale, 1903'de Terciiman’da
yazmistim. Yalta’da cikan Rusca bir gazetede bir Rus
muharririn, Tatarlarin geriligi ve bunun dinle alakasi
Gizerine atip tutmasina bir seri makale ile cevapladimd....”
Terciman  gazetesinde Rusya’da yasayan  Tirk
kadinlarinin  dusuk toplumsal statusuni iyilestirmeye,
kadinin egitimi ve calismasina konan geleneksel sinirlari
kaldirmaya calisan Gaspirali ismail Bey, bu dogrultuda
yazdi§i yazilari ve gerekse yayinladigi haberleri yeterli
bulmamis olacak ki, sadece kadinlara mahsus bir yayin
organi cikartarak basina da kizi Sefika Hanimi getirmistir.
“Alem-i Nisvan” derginin bashg altindaki su ibare dikkat
cekicidir. “Muslimelere mahsus edebi ve tedrisi haftalik
mecmuadir’. i¢ kapakta “Alem-i Nisvan ya ki Hanimlar
Diinyasi” bashgi ve bashgin altinda icindekiler
siralanmistir. (Sefika Gaspirali ve Rusya’da Tirk Kadin
Hareketi  (1893-1920) Sengil  Hablemitoglu-Necip
Hablemitoglu 1998-Ankara) Alem-i Nisvanin mevcut
koleksiyonuna bakildiginda haber ve yazilarin rastgele
degil timinin “bilgilendirme”, “aydinlatma”, “tesvik ve
yonlendirme”  sonra da “orglitlendirme” amaci
dogrultusunda yazildigi-yazdinldigi gordlir. Dergiden bu
haberlerden bir 6rnek verecek olursak: Bu son vakitte de
Bakiili Misliman kadinlar “ilim ve Hayrat” naminda bir
cemiyet teskil etmislerdir. Mezk(r cemiyet simdiden sonra
kadin-kizlar arasinda ilim ve madgfiret dagitacak imis.
Toplanan parayi Gence'deki a¢ ve fakirlere yollamislar. iste
bu gibi cemiyetlerin teskili, bizim Misliman kadinlarinin
akil ve fikirlerinin ziyalandigini gosteriyor. O'na cok sey
bor¢luyuz.

Kirim Tatarlarinin en énemli yayimlarindan biri olan Emel’de (1992) Kinm Tatar
kadinlarinin siyasal alandaki varligi, dnemli bir tespitle aktarilir:
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Umumi Turk hatta Midsliman diinyasinda serbest, gizli,
esit ve dogrudan oyla ve kadin-erkek herkesin se¢me ve
secilebilme haklarina sahip oldugu ilk tam demokratik
secimler Kirrm Tatar Parlamentosu (Kurultay) secimleri
vesilesiyle ilk olarak 30 Kasim 1917'de Kinm'da
gerceklesmistir.

Yemek kdlturl, ev dizeni gibi genel gecger olarak kadinlara ait kabul edilen
davranislar ve gorevler, Tatar kadinlarinin dnemsedigi ve benimsedigi rollerdir.
Gercekten de Kirim Tatar kadinlari, ev diizenlerine ve temizlige ¢cok énem verirler.
Kilig ve Kara'nin (2004) Eskisehir Tatarlan Kiiltiirel Kimlik Géstergeleri: Zamana Uyumlu
Gelenekler adli calismalarindaki: “biz yemeyiz, icmeyiz evimize bakarz” s6zi, Tatar
kadinlarinin evine ve ailesine baglari konusunda 6nemli bir ipucu verir.

Kinm Tatar ritleli olarak Tepres, sosyo-kiiltirel verilerin sergilendigi en temel
etkinliktir. “Tepres kendi icerisinde bir bileskeler alani yaratir. Tepres, Kinm Tatar
kaltar unsurlarinin bir araya getirildigi ve sergilendigi bir alan olarak 6zel bir
konumdadir. Bu konum, bilinen anlamiyla ritiiellerin icinde barinmasi beklenen
kaltarel unsurlan oldukca asan bir haldedir” (Ersoy, 2010: 65). Kinm Tatar kadinlari
ozellikle tepres ritlellerinde sahnede ve sahne disindaki alanda toplumsal bellek ve
normatif tutumlar agisindan son derece dnemli bir konumdadir. Kirm Tatar kadinlari,
tepres(ler)deki “As Yarismasi”’nda Kirrm Tatar yemek kiiltiiriinin devamina ve
kaliciligina katki saglarlar.

Y

Sekil 2. Eskisehir Tepres (2004) Alaninda “As Yarismasi Standi”

Kinm Tatarlarinin simgesel bir yiyecegi olan ve lizerine 6yku, sdylence ve yir
dagari olusan bu yiyecek, tepreslerde de 6zel bir degerinin olmasi dogdal bir sonugtur.
istanbul Catalca tepreslerinin de vazgecilmez yiyecegi olan cibérek, Kinm’dan gelen
Kinm Tatar kadinlar tarafindan yapilir. Ornegin, Zekiye Ablyaeva, teprese cibdrek
yapmak icin Kinm’dan gelen bir Kirnm Tatar kadinidir.
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Sekil 3. istanbul (2006) Tepres Alani “Ciborek” Standi Kirnm Tatar Kadinlarinin
Muziksel Eksende Tastyici Rolleri

Literatlire gore, muzigin eril mi? disi mi? oldugu sorusu net olarak yanit
bulamasa da, eril oldugu ya da eriller tarafindan kontrol edildigine iliskin verilerin
fazlahgi ortadadir. Avrupa da dahil olmak Uzere diinya Uzerinde bir¢cok boélgede
kadinlarin enstriman calmalar engellenmis, muzikte yalnizca vokal alanla ve kimi
miiziksel tir ile iliskili bir bicimde sinirlandiriimistir. Ornedin Auerbach’in (2007: 221)
Yunanistan koylerindeki kadinlarin agit¢i olarak belirlendigini aktardigi gibi, Tiirk
miizik kiiltiriinde de kadin, genel gecer bir algiya dayali olarak, yalnizca ninni, kina ve
agit gibi turlerde sinirlandiriimistir.

Kinm Tatar sosyal yasaminda kadin cinsiyeti toplumdan soyutlanmis, kati
normlar araciliiyla kisitlanmis bir alana hapsedilmis degildir. Bu durum ayni
zamanda mizikte de gorindrlik kazanir. Alan calismalannmda, Kirm Tatar
kadinlarinin enstriiman calimindan, vokal formlara ve danslara kadar bircok miiziksel
edimin icinde yer aldigini gézlemledim. Bu da konu Gzerinde ¢alismak icin yeterlidir.
Glnkd feminist bir perspektife gore, herhangi bir toplumda eger kadin mizisyen
varsa zaten bu bilinmeye degerdir, 6zel bir konumu olmak zorunda degildir.

Makalemde bu noktadan itibaren, kavramsal cercevesini ¢izdigim konuyla
iliskili olarak alan ¢alismalarimda elde ettigim kimi verileri paylasacagim.

Yukarnda deginildigi gibi, Tatarlarda muzik, dans ve bununla iliskili diger
kilturel ifadelerde tek basina erkek egemenliginin bir Grinld olarak gorilmez,
kadinlar, erkelerle yan yana, hatta kimi muziklerde, danslarda ve baska bir kilturel
ifade biciminde basat bir unsur olarak yerini almistir. Ornegin, istanbul Catalca’da
(2005) duzenlenen tepreste “mani katarl” seslendiren kartanaya, sahnedeki ve
program akisindaki yeri ile 6nem atfedildigi gézlemlenmistir. Kartanay, sahnede
Tatarcayi Ozellikle kullanir ve sunumundan sonra da maninin Hamdi Giray Han'in
nisanlisina ait oldugunu vurgulayarak, tarihsel ve kiiltirel bir referans verir.
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Sekil 4 . istanbul (2005) Tepresi “Kartanay”

Yine ayni tepreste, Kinmda dodan ve teprese katilanlarin icinde en yasl
kartanay da sahneye davet edilir. Kartanay, kendi agzindan kimi anilari anlatarak,
toplumsal ve kiilturel bellegi gliclendirir.

Sekil 5. istanbul (2005) Tepresi En Yash “Kartanay”

Kinm Tatarlarinin kadinlarina kultirel hizmetleri karsiiginda, onlara karsi
saygill ve deger yukli tutumlarini, diger kultirel etkinliklerde de goérmek
mimkindir. Eskisehir Tepresinde (2004) Kirim muizigine ve kiiltiriine olan hizmetleri
icin Filiz Tram’a verilen plaket de buna iyi bir drnektir.

Sekil 6 . Eskisehir (2005) Tepres “Filiz Tram”
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Nermin Bezmen, Kurt Seyit ve Shura adli romani ekseninde gerceklestirilen
istanbul Kinm Tarkleri Kiiltiir ve Yardimlasma Dernegi'ndeki sdylesisinde, tasiyici bir
rol Ustlendigini sOylesisindeki su sdzlerinden agikca goriilmektedir:

Ge¢misime donuk en azindan onlari yeniden canlandinp yasatarak,
binlerin kiitiphanesinde var ederek, hayatinda hayallerinde var ederek
gecmisime karsi biylk bir gorevi yerine getirdigime inaniyorum
(Soylesi, Nermin Bezmen).

Sekil 7. Nermin Bezmen

Bu sdylesi sonunda da istanbul Kinm Tiirkleri Kiiltiir ve Yardimlasma Dernegi
baskani Celal icten, Nermin Bezmen sahsinda Kinm Tatar Kadinlarina duyduklan
minneti dile getirir:

Sekil 8. istanbul Kinm Tirkleri Kiiltir ve Yardimlasma Dernegi Baskani
Celal icten ve Nermin Bezmen

...Nermin hanimin anlattiklari... vatanina dénen kirm
Tirklerinin vatan micadelesindeki kadinlarinin ¢cok buyik
emedi vardir. Bana gore Kinm Tatar Kadinlari erkeklere
gore daha ¢ok milliyetcidir (gulismeler...). Simdi bunu
nereden c¢ikardin diyeceksiniz, ben bunu Kirim'da
yasadim, bugilin Kinm’'a go¢ edenlerin %70 i Kinm'da
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dogmayan insanlardir ve bu insanlari anneleri
yetistirmistir, kadinlar yetistirmistir. O vatan sevgisini
onlar asilamis, anlatmistir ve o sevgi lizerine vatanlarina
dénmauslerdir.

istanbul Kinm Tirkleri Kiltiir ve Yardimlasma Dernedi Baskani Celal icten
(2004) ile yaptigim baska bir gérismede ise yine bu minvalde gorislerini aktarir:

Bana gobre Kinm Tatarlarinin Vatana dénmelerinde ve
kendi geleneklerine sahip ¢ikmada Tatar kadinlarinin ¢ok
blyik 6nceligi vardir ve Tatar kadinlarinin milliyetgiligi
Tatar erkeklerinden daha guglidldr. Bunu nasil
soyleyebiliyorum? Bunu su ytzden soyliyorum; bugin
Kinm’a geri donmdus olanlarin biyik cogunlugu Kirrm'da
dogmamis olanlardir. E, peki bunlara kendi dilini,
kiltarinli yabanci bir kiltirin icerisinde kim 6gretti?
Elbetteki Kirrm Tatar anneleri 6gretti. Bu ylizden bugiin
Kinm’'da bir Kinm Tatar kalttrd varsa bu kiltiir varligini
Tatar kadinlara borcludur.

Kirim Tatar Danslari ve Kadinlan

“Danscilik meslegi toplumsal cinsiyete dayali bir isbdlimiine sahiptir. Kadinlar
bu alanda genellikle icraci olarak 6n plana cikarlar” (Kurt, 2007:246). Kirim Tatar
geleneginde Kirim Tatar kadini da halk danslarinda ¢ok belirgin bir alana sahiptir.
Kadinlar boylelikle farkhliklarini dans aracihigiyla, kadinhga atfedilmis, narinlik, incelik
gibi kimi niteliklerle sahneleme olanadi bulurlar. Tim Tim' oyunu buna iliskin 6nemli
bir 6rnektir. Tim Tim oyunu, bir cobanin riiyasindaki bir peri kizinin dansini konu alir.

Sekil 9. “Tim Tim Dans!”

Kinm Tatar danslan (zerine yiiksek lisans calismasi yapan ve ayni zamanda
kendisi de dansc¢i ve mizisyen olan Selma Agat (2002), normatif olarak yalnizca
kadinlara ait olan Kirim Tatar danslarindan kimilerini séyle siralar:
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e Yiiksek Minare
e Dort Kiz

e Bilbul

o Ciftetelli

e Bardak

Sekil 10. Selma Agat

Eskisehir Kinm Turkleri Kltir ve Yardimlagma Dernegi'ne Kinm’dan bir dénem
Safiye Halilova'nin geleneksel Kirim Tatar halk danslarini yeni kusaklara aktarmasi
beklenerek davet edilmesi de yine Kirm Tatar kadinlarinin kultlrel surekliligin
saglanmasinda onlara yiklenen anlamin ve onlardan beklenenlerin anlasiimasina
acikhk getirir niteliktedir. Bu ayni zamanda hem Tatar kadinlarinin bu beklentiye
karsihk verebilecek konumda oldugunu hem de toplumsal olarak beklentilerin
kendilerine ylklendigini ortaya koyar. Yani, Kinm Tatar kadinin hem kendi acisindan
hem de toplum agisindan bir misyonu vardir ve bu misyon, kendi geleneksel ve milli
kaltarel kimliginin yasatiimasi icin dnemlidir.

Kirnnm Tatar Miizigi Ve Kirnm Tatar Kadini

Kaltirel kimligin tasinmasinda 6nemli bir arag olan miuzik, icinde barindirdigi
maddi ve manevi unsurlarla kiiltlrel strekliligin saglanmasinda 6nemli bir katki
saglar. Bu araci kullanarak kiltirel siirekliligin saglanmasinda énemli bir 6zne (fail) de
Kirm Tatar kadinlaridir. Kaltarel sareklilik, ilgili toplumun c¢imentosu gibidir.
Toplumsal degerlerin siirekliligi “biz"i yaratir. iste bu “biz"i yaratan degerler, cogu
zaman muzige konu olmustur. Kinm Tatarlari icin miizige konu olan iyi bir 6rnek
Tatarligim burada anilmasi gereken en 6nemli dagarlardan biridir. Ukrayna’nin Kirim
bdlgesinde yaptigim alan calismasinda Ziihre Mahmudov'un seslendirdigi Tatarligim
adli yir, kimlik temasina ve Tatar olmanin yeni kusaklara anlatilmasinda 6nemli bir
etki saglar.
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Sekil 11. Ziihre Mahmudov

TATARLIGIM®
Tatarhgim, tuvgan yerim,
Balaligtan suyemen.
Onlar i¢lin kop vaqitlar
Cilay-cana kiiyemen.
Qayda barsam, men kéremen
Garip tatar sacilgan.

0z baginda goglamaga
Yoq bir gili acilgan.
Qalteceksin, 6z bagindan,
Oz tilinden pek arip.
Lakin kimge aytacaksii
Sen bularni til carip.

Qatti celmen atilganlar
Tavga, tasqa ya carga.
Carti difiya mezar bolgan
Tatarliqga, tatarga.

Er mezarnifi bas ucunda
Togtap toktim koz yasim.
Er birine ¢iilarimdan
Yasap tiktim bas tasin.

Kol kéterip dua ettim
Yiregimden hudayga.
Uzun, qutlu 6mir bersin
Bari 6ksliz anaygal

Romanya’'da yasayan Kirnm Tatar gé¢menlerinden bir apakay, Turkiye'deki
istanbul Catalca tepresinde seslendirdigi Tatar yirlariyla yine tasiyici bir unsur olarak
konumlanmistir.
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Sekil 12. istanbul (2005) Tepresi Romanya'dan Gelen “Apakay”

Sabriye Recepova, Kirim Tatar miiziginde 6nemli bir idoldur. Recepova, Kirim
Tatar muziginin yasatiimasi ve yayginlagmasi adina anilmasi gereken hizmetleri
vardir. Ornegin 1939 yilinda SSCB'de ilk kez Kinm Tatar miizigini radyoda tim
SSCB'de isitilmesini sagladi. 1940 yilinda Recepova’ya, Kinm Ozerk Sovyet
Cumhuriyeti Halk Sanatgisi unvani verildi.

Eskisehir tepres alaninda, bir kadin mizisyenin sahne almasi da yine anilmasi
gereken bir 6rnek olaydir.
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Sekil 14 . Eskisehir (2004) Tepres Alani (ismi Tespit Edilemeyen Mizisyen Kadin)
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Kinm Tatar mizik kilttrdnidn kimi zaman anavatandan getirilen miizisyen
kadinlarca seslendirilmesiyle kdlturel strekliligin anavatan baglantisiyla bir kilturel
temas yoluyla siirdiriilmesi de 6nemli bir tutum olarak dikkat ceker.

Sekil 15. istanbul (2006) Tepres "Asiye Sale"

Kirim Tatar kadinlarinin 6teden beri Kinm Tatar muziginde icraci olarak var
oldugu asagidaki tarihsiz ancak glinimiizden cok 6ncelere dayandidi izlenimi veren
bu fotograftan'® gorlebilir.

COXpANNTE B amnm

ATCH PAAANTHIE T4 M CTpEMAACH "

CArMMp anRanps (Mexaennde), exsaftag eHE AN PANHMN AMAAFRTA T

Huerpyuenrasensd ancambian

Sekil 16. Kirim Tatar Ansambl

Sonug

Gelenek, elbette cinsiyet eksenli bir kavram degildir. Dolayisiyla gelenegi
yalnizca erkekler olusturmaz ve yalnizca erkekler tasimaz. Bu goris, Kirim Tatarlari
icin de gecerlidir. Tersten bir soyleyis ile Kinm Tatar kadini kultiirel / miziksel mirasi
ne tek basina erkek egemenligine birakmis, ne de bu mirasi tek basina tstlenmistir.
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Ancak, bitin bir miras icin gecerli olmasa da, kimi kosullarda ve edimlerde Kirim
Tatar kadini 6ne c¢ikar.

Kimi toplumlarda miizik edimleri toplumsal denetime tabi tutularak, kadinin
miziksel zeminden uzaklastirildigini gordliir. Bu kimi zaman icerden kimi zaman da
disaridan gelen bir denetim mekanizmasi olarak karsimiza cikar. Ancak tarihsel ve
glincel tiim olaganustu kosullara ragmen Kirim Tatar kadinlar, zaman ve uzamda
hatirlamay1 gerceklestirerek, Kirrm Tatar kultirel kimligini yasatir, canli tutar ve
aktarir. Dolayisiyla Kinm Tatarlari, “Apakaylar” ve “Kartanaylar” araciligiyla, ge¢cmisin
hafizasinin yesertilmesi ve canli tutulmasiyla, topluluk olarak mesruiyet kazanir.
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"Tim tim dansinin kimi kaynaklarda yagmurun yagisini betimledigi sylenir
(https://www.facebook.com/TuDuMu/posts/10151348062975978). Benim yaptigim goriismede ise, Tim
Tim'in keman calgisiyla karakteristik oldugu icin ¢algida kullanilan “teli cekerek ¢calma” (picikato)
eyleminin yarattigi bir tinyi betimledigi icin parcanin adinin “Tim Tim” oldugu séylendi (2004 Abbasov
gorisme).

Yir, Tatar alfabesi ile orijinal sekliyle verilmistir.

il Fotograf 2004 yilinda Kinm Ansambil sefi Server Kakura’nin arsivinden elde edilmistir
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TURKIYE’'DE SOLO VOKAL iCRACILIGIN
ADLANDIRMA/IFADE FARKLILIGINDA YATAN TEMEL
DINAMIKLER

Fatih COSKUN"

OZET

Turkiye'de sarki sOyleyen kisi “ses sanatgisi”/“ses sanatkar” ve “sarkic1” olmak Uzere
iki farkli sekilde adlandirilir. Benzer adlandirma farkliligi “saz sanatgisi” ve “calgici”
olmak lizere calgi calanlar icin de gecerlidir. Bu makalenin amaci, mizik edimleri
bakimindan benzerlik gosteren mizisyenlerin, Tiirkiye’de neden farkli bir bicimde
adlandinldigini ve bu adlandirmanin temel dinamiklerinin neler oldugunu anlamaya
yoneliktir. Calismayi, disipliner bir cerceveye oturtmak ve sistematik bir analiz
yapabilmek adina, yaz icin gerekli olan etnografik veri, E.U. Tirk Mizigi Devlet
Konservartuvari Ses Egitimi Bolimi’'nde sekiz 0gretim gorevlisi ve on dokuz
o6grenciden olusan sinirli bir odak gériisme grubu ile yapilan gérismelerden elde
edildi. Makalede gozlem ve goriisme yontemleri kullanildi, bu yontemlerle elde
edilen veriler kavramsal bir cercevede degerlendirildi.

Anahtar Kelimeler: Muzisyen, Sarkici, Sanatgi, Seckincilik, Mesruluk, Kimlik

BASIC DYNAMICS OF DIFFERENCES IN NAMING/EXPRESSION OF SOLO
VOCAL PRACTICES IN TURKEY

ABSTRACT

In Turkey, people who singing is to be called in two different ways as "vocal artist”
and "singer". Similar naming differences as "music instrument artist" and "player" is
valid for the instrument to be played. The purpose of this article, the musicians are
similar in terms of music acts, why it is called in Turkey in a different way and this
appellation is to understand what the basic dynamics are. Working on behalf of the
discipline is to fit a frame and to make a systematic analysis, the ethnographic data
required for the post, Ege University Turkish Music State Conservatory at the
Department of Vocal Education consists of eight lecturer and nineteen students
were from my interviews with a limited focus group interviews. Articles in
observation and interview methods are used, the data obtained by these methods
was assessed in a conceptual framework.

Key Words : Musician, Singer, Artist, Elitism, Legitimacy, Identity

*Dr., Ege Universitesi, Devlet Tiirk Musikisi Konservatuvari, Ogretim Gorevlisi.
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Giris

Maddi, toplumsal ve ifade kiltiiri olmak Uzere Ug¢ bilesenden olustugu
kabul edilen ve s6z konusu bilesenlerle kaynasik bir bitiin olma 6zelligi tasiyan
sosyokiltirel dizge icinde dil, din ve sanat, ifade kiltiri baghdi altinda yer alir. Kiilttr
bagimlisi bir disiplin oldugu icin bitiiniiyle insan yaratisi olan dil ve o dili olusturan
sozcikler, deyimler, ifadeler, 6zdeyisler, ait oldugu toplumun sahip oldugu zihniyet,
yaklasim, algiya iliskin sosyolojik, kultlrel, antropolojik kodlar, veriler icerir. S6z
konusu veriler, ilgili toplumu kiilttrel agidan okumamiza anlamamiza olanak taniyan
anahtarlardir. “Bir dil, onu kullanan milletin kafa yapisini, nasil diisindiglnd, zihninin
nasil calistigini ve mantigini ortaya koyar” (Akyol, 2010: 4).

ideoloji, Dil, Radyo

Dil, ideolojinin en 6nemli tasiyicilarindan biridir. Bir ideolojinin topluma
empoze edilmesinde, benimsetilmesinde, dilin kullanim sekli cok dnemli olup, s6z
konusu amaca hizmet agisindan medya, en Onemli aractir, gugtur. Turkiye'de
cumbhuriyetin ilani ve ulus devletin resmi ideolojisi dogrultusunda girisilen toplum
mihendisligi ekseninde en 6nemli ve en gii¢li araglardan birinin radyo oldugunu
sdylemek yanlis olmaz (Althusser, 2014: 51). “ideoloji ve Devletin ideolojik Aygitlar”
kitabinda toplumu egemen ideolojiye gore tasarlamada etki ve glice sahip ideolojik
aygitlarin neler olduguna iliskin verdigi listede medyayi, haberlesme baslig: altinda
Haberlesme DiA’si (basin, yayin, radyo-televizyon vb.) seklinde sayar.

Toplumun egemen ideolojiye bagli bir bicimde bicimlendirilmesindeki
ideolojik aygitlarin kullanimina Tirkiye Cumhuriyeti'nin ilk yillarinda da rastlanir.
Bunun bir 6rnegini Din¢ (2000: 57), soyle aktarir:

“Mustafa Kemal'in bir giin Orman Ciftligi'nde elindeki radyoyu karistirirken
tesadiifen Rus Radyo’sunu yakalamasi ve Sofya’da bulundugu sirada edindigi Slav
dillerine asinaligi sayesinde bazi sozleri desifre etmesi sonucunda radyoda yapilan
propagandayi sezmesi, “mevzubahis kuskularin” biyik 6lclide bertaraf edilmesinde
onemli rol oynayacaktir. Bu hadiseden sonra bizde de Radyo’nun ivedilikle kurulmasi
glindeme gelecek ve Radyo bdylece “yeni kurulan ulus devletin resmi sesi” olmak, asil
islevinin yani sira, bu dogrultuda yararlanilmak tGzere yayin hayatina baslayacaktir.”

Yine ayni konuya iliskin radyonun kurulus amacinin ve islevinin ne oldugunu
Kitlikel (2012: 30), asagidaki paragrafta 6zetlemektedir:

“Cumbhuriyet’in ilk yillarinda tesis edilen kuruluslarin ekseri cogunlugu gibi,
Radyo'nun da kurulus amaci cift-hedeflidir. Elbette ki, “cagdas bir tlke” yaratmak
emelinde olan yeni siyasal irade, bu baglamda Batili emsallerinden ayri dismemek,
geride kalmamak adina, Radyo’yu “cagdas lilkelerde var olan bir teknolojik olanak”
olarak addedecek ve yeni Turkiye Cumhuriyetinde de mevcudiyetini elzem
gorecektir. Buna karsin Radyo’nun tesisinde, ikincil bir hedefin de varligi yok
sayllamaz. Bu, ilgili bolimde tarihsel olusumlariyla beraber tanimlandigi bicimde,
Radyo’nun “yeni yapilandirilmaya ¢alisilan ulus devletin ideolojik arka planina katkida
bulunabilecek bir propaganda organi” olarak degerlendirilmesidir.”

imparatorluktan ulus-devlete gecisin ilk yillarinda tlkenin “cagdas uygarlik
diizeyine” ulasmasinda en 6nemli gdstergelerden biri olarak kabul edilen sanat ve
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sanatciya asirn vurgu yapildigini dénemle ilgili bircok kitaptan, Ataturk’iin séylev ve
demeclerinden, olusturulan kiiltiir sanat politikalarindan biliyoruz. S6z konusu amaci
da icine alacak sekilde yayin hayatina baslayan Radyo'nun sanat faaliyetlerini de
ideolojik bir degerlendirme icinde kendi kontroll altina almak istemesi, buna bagl
olarak da oncelikle {ilkedeki saygin mizisyenlerin birer radyo icracisi olmalari icin
gayret gostermesi, tahmin edilebilen bir netice olacaktir.

“Ses sanatcisi”/“ses sanatkan” kategorisinin kimden c¢iktigini, bunu ilk
kullananin ya da 6nerenin kim oldugunu tespit etmek zor olsa da bu ifadenin
Cumhuriyet'in ilk yillarinda elitist yaklagima ait oldugunu, radyo araciligi ile bu alginin
ve kullanimin yayginlk kazandigini séylemek yanls olmaz. Radyonun yayin hayatina
baslangicindan itibaren Tirk sanat mizigi programlarinda yer alan muzisyenler icin
kullandig kategori “ses sanatkari”/“ses sanatcisi” olmustur. S6zgelimi Ali Riza Avni
Tinaz'in 1961 yilindan itibaren kesintisiz olarak 25 yil kendisinin hazirlayip sundugu
“Ses ve Saz Dlnyamizdan” adli sanat mizigi programlarinda kullanilan terminoloji
“sanatci”/“sanatkar” olmustur. Ve yine Tarik Glircan'in hazirlayip sundugu “Tanidiniz
mi ?” adli sanat mizigi programinda kullandigi dil aynidir. Yalnizca radyo programiyla
kalmayip yayin hayatina 1940'da baslayan Radyo Dergisinde de ayni dilin
kullanildigina tanik oluruz: “Ses imtihanlarina giren ve ikinci siniftan birinci sinifa terfi
eden ses sanatkarlarindan Azize Tézem'i okuyucularimiz sesiyle tanirlar” (Radyo
Dergisi, 1944). “ Zeki Muren: Safiye Ayla gibi uzun seneler kendisini bu ise vermis bir
sanatkara ders vermeye kalkmak...” (Radyo Haftasi, 1954).

Cumbhuriyetin  basindan  beri  0Ozellikle sanat mizigi camiasindaki
muzisyenlerin, yazarlarin, program yapimcilarin dilinde “sanatg¢i/sanatkar” ifadesinin,
dénemin elitist yaklasimi dogrultusunda kullanildigini, s6z konusu ifadenin, icinde
sayginhgi, kiymeti barindiran anlamiyla kendini konumlandirarak radyodaki muzik
programlarinin anonslariyla, radyoya ait dergilerle yayginlik ve yerlesiklik kazanarak

norm haline geldigini soylemek mimkinddr.?

Ogrenci gériisme grubundan on iki égrencinin, akademisyen gériisme
grubundan bes akademisyenin “aslinda kim icin hangi isimlendirmeyi
kullanacagimizi medyadan &greniyoruz, medyanin “sanat¢l” dedigine “sanatgl”
“sarkic1” dedigine “sarkici” diyoruz, medya bizi yonlendiriyor, halk bunlarin hangisini
kullanayim diye disiinmez” agiklamasi o dénem icin radyonun, giiniimiiz iginse
medyanin etkisi ve glicini gostermesi acisindan 6nemlidir. Medyada yer alan
metinlerde kullanilan dile dikkat ettigimizde popiler mizikte yer alan mizisyenler
icin “Uinlu sarkici Tarkan”, TRT, Devlet Korosu, Konservatuvar vb. kurumlarda yer alan
ve almayan da dahil olmak tzere yonelimi sanat mizigi olan tim muzisyenler icin
“sanatci/sanatkar/ses sanatcist Miinip Utandi”, yonelimi halk miizigi olan mizisyenler

2, .Fahire Fersan, Vecihe Deryal, Vedia Tunccekic, Nihal Erkutun gibi isimler Ankara Radyosu’nda sazlarini
gelistirmis ve genis dinleyici kitlelerine ulastirmis kadin saz sanatkarlari olarak anilmalidir”(Yazgan, 2006 :
110). ... Yeni istanbul Radyosu mikrofonlarinin unutulmazlan arasinda yer alan “sevgili dinleyiciler
kiymetli ses sanatkarimiz....programina bashyor” sunusunda dahi....” (Kutuket, 2012 : 135); ...
“....radyoda fiilen calisan ses ve saz sanatkarlarina....” (Aktiize, 1993-1995 : 295); ... “istanbul Radyosu
ses sanatcilarn ...... ve saz sanatgilari...... " (Tanrikorur, 1998 :287-288); ... “Hatta ses sanatkari Afife'yi
ailesinden benim istememirica etti” (T6r, 1999 : 52).
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icinse “Tlrklicli Zara” vb. 6rnek ifadelerinde yer alan isimlendirmelerin yaygin sekilde
kullanildigina tanik oluruz. S6z konusu metinlere ve bu metinlerdeki dile maruz kalan
insanlarin medyanin etkisi ve kosullandirmasindan bagimsiz olmadigi séylenebilir.

Miizikte Mesruluk/Seckincilik, Miizik Tiirleri ve izlerkitle Simirliliklari

Katmanli toplumlarda insanlarin icine dogduklan kiltir, almis olduklari
egitim, yasadiklan cevre, sahip olduklan yasam standardi agisindan farklar vardir.
Toplumun katmanlanmasinda etken olan bu faktorler toplumu farkh katmanlara
ayirdigi gibi birbirinden farkh zevk kitlelerine de boler. Her bir kitlenin mizik zevki
farkh olup dinleyicisi oldugu miizik tirl kendisi icin mesrudur. Farkli mizik tirlerinin
mesrulugunun kabullenilmemesi; miizik yapmanin toplumsal yonlerinin bittntyle
yok sayllmasi/gérmezden gelinmesi muizigin yalnizca tini olarak ele alinmasinin
yarattigi yanilsama; yiksek kultiir/seckinci kultiir olarak ifade edilen tutumu
dogurarak, asagilayici, kugiltici bir terminolojinin kullanimina yol acar. Sanat
mizigi, ciddi miuzik, klasik muzik, piyasa mizigi gibi ifadeler seckinci tavrin
yakistirmalarina 6rnektir.

Mesruluk temelde, belli yaratici etkinliklerin kabul gérdiigu ve olumlu olarak
degerlendirildigi, bu alanlarda uretenlerin yaptiklari is icin bir bicimde taninmalari
gerektigini o toplumdaki insanlarin onaylamasidir. Mesruluk terimi, belli etkinlik
turlerinin yasak oldugu anlamina gelmez ancak, bazlarina digerlerine gore daha
yuksek diizeyde deger verildigi anlamina gelir. Mizik ile iliskili olarak megruluk, kimi
miziksel etkinliklerin ¢cok 6nemli gorilmesi, kimilerinin dikkate bile alinmamasi
anlamini tasir. Ornegin, Mislim Giirses, Kibariye, ibrahim Tatlises gibi sarkicilar kendi
izlerkitlelerince mesruyken, bu miuzisyenler seckinler tarafindan kabul goérmez,
ciddiye alinmazlar. Fakat Muslim Glrses'in diinyaca Gnli yabanc rock miuzik
gruplarinin parcalarina Turkce sozler yazilarak seslendirdigi “Ask Tesaddfleri Sever”
adli cover albiimii elit kitle tarafindan biiyiik begeni topladi (ipek, 2008).

Uzun yillar caz, Afrika kokenli Amerikallar arasinda mesruydu, caz miizigi ve
miizisyenleri ulusal capta sanat¢l olarak kabul goérmezdi, seckinlerin belirledigi
topluluklarda mesru sayllmazdi. Oysa bugiin caz, elit sinifin dinledigi bir mizik haline
gelmis, entelektiiel olmanin simgelerinden biri olmustur. Ornegin, Clinton'in Beyaz
Saray'da bir caz simgesi haline gelen calgi olarak saksafonu basin karsisinda ¢almasi,
Amerika toplumundaki cazin konumunu resmi bir mesruiyet kazandirmaya yonelik
bir caba ve gosterge olarak degerlendirilebilir.

(alkislarlayasiyorum.com/icerik/64127/bill-clinton-saksafon-sov, tarih yok)

“Ses sanatcisi”/“sanatkari” ve “sarkici” kategorilerini kullanmayi tercih edenler
arasinda 6grenci goriisme grubundan 15 kisi, akademisyen goriisme grubundan 5
kisi tercihlerini populer/piyasa miiziginin icinde olup olmamaya gore belirlediklerini
ifade ederler. Popiler mizigin icinde yer alan mizisyen icin “sarkici”, yer almayan
icinse “ses sanatgisi”/“ses sanatkan” ifadesini kullanirlar. Bu olgu, goriisme yaptigim
kisilerin, muzisyenin yonelimi olan mizik turini olcut alarak yaptiklan dilsel
tercihlerini gosterir. Miizik tri 6lclt alinarak yapilan dilsel tercihe baska bir 6rnek
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akademisyen goriisme grubundan bir akademisyenin “sanat muziginde yer alan kisi
icin “sanatci”, operada yer alan kisi icin “sanci”, halk miziginde yer alan kisi icin
“turklcu”, populer mizikte yer alan kisi icin “sarkici” derim” yanitidir.

S6z konusu goriisme gruplari icinde “Ses Sanatgisi” ve “Sarkicl” kategorilerini
kullanan kisilere, mizisyenlerin yaptiklar iste bir “kiymet” derecesi olup olmadigi
soruldugunda: “ses sanatgisi” kategorisini kullandiklari muzisyenlerin yaptigi isi,
degerli, saygin bulduklarini, “sarkici” kategorisini kullandiklari mazisyenlerin yaptigi
isi degerli gormediklerini ifade ederler. Bu bakis acilarinin sebebini : “piyasa/poptiler
mizik yapanlar bu isi para odaklh ve eglence amach yapiyorlar, sanat amacl
yapanlarin para kaygisi yok, onlarda oncelikli olarak miizik adina iyi, glizel bir sey
yapma dusiincesi 6n planda geliyor, yaptiklari iste samimiyet var” yanitiyla
gerekgelendirdiler.

Bu ifadelerde mizik tiiri gozetilerek yapilan dilsel tercihlerin seckinci
yaklasim ve megruluk kavramlariyla iliskili olmasinin yani sira, “sanatci” ifadesinin
sayginlk, kiymet icerirken “sarkici”, “calgic” ifadelerinin kiicimseme, hor gérme
anlamini icermesi, insanlarin ait olduklan kiltirel sinif itibariyle sahip olduklar
mesruluk hiyerarsisine bagh olarak kullandiklarn isimlere/kavramlara yiikledikleri

anlamlar gosterir.

Akademisyen goriisme grubundan (g kisi, 6grenci gériisme grubundan bes
kisinin: “bir kisiye “ses sanatcisi” diyebilmek icin o kisinin yaptigi muzigin estetik
degerleri ciddiye aliyor olmasi ve sarki sdylerken ses ve nefesini dogru kullanmasi,
diksiyonunun dizgiin olmasi, detone olmadan sarki sdylemesi, duyguyu iyi
verebiliyor olmasi gerekir” seklinde yaptigi aciklamalar insanlarin sahip oldugu
estetik begeni, estetik olgiit ve miizigin i¢sel/tinisal bilesenlerine vurgu yapmaktadir.
“Muzigin toplumsal mesrulugu ile estetik arasinda yakin iliskiler olsa da ikisi
birbirinden ayri distinilmelidir. Mesruluk, toplumsal iliskilere dayal bir 6l¢ittiir, oysa
estetik olcttler mizigin kendi i¢sel nitelikleriyle ilgilidir. Bu anlamda mesruluk estetik
niteliklerden bagimsiz olarak da var olabilir. Dolayisiyla bir toplumda mesrulasmis
muzigin estetik niteliklerden yoksun olabilecegi mimkiindir. Pek ¢ok insanin,
deneysel bicimlerin, yenilik¢i bestecilerin duygularini aktariyor olsa da, estetik
niteliklerden yoksun oldugunu diisinmesi bundandir. Bunun aksine seckinlerce
megrulastirlmayan mizik ise, yine pek cok insanin deger verdigi icsel nitelikleri
tastyor olabilir” (Erol, 2002: 161).

Gerek kitlelerin dinleyicisi olduklari mizigin mesrulugu ve bu megrulugun
baska bir kitleye gore goreceliligi, gerekse izlerkitle sinirliliklarini gostermesi
agisindan 6grenci gérisme grubundan oryantasyonu arabesk muzik olan bes 6grenci
ve oryantasyonu halk muzigi olan U¢ 6grencinin “Muslim Gurses bize gore ses
sanatcisidir. MUslim Gurses'i dinleyen insanlar da Mislim Giirses'i sanatgi olarak
gériir. Kimse bir miizisyenin sanatci olup olmadigina karar veremez. Onemli olan
dinleyicinin onu nasil gérdiigi ona ne dedigidir. Sanat miziginde Meral Ugurlu, Bekir
Sitki Sezgin gibi isimler sanat miizigi dinleyicisi icin ne kadar degerliyse, onlar icin ne
ifade ediyorsa, Mislim Gurses de kendi dinleyicisi icin ayni seydir” aciklamalari rnek
ifadelerdir.
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Norm, latince kdkenli “norma” kelimesinden donustiiriilen bir kelime olup,
“marangoz gonyesi” anlamina gelir. Kelime donisen haliyle (norm), diizgu, kural, 6lcu
anlamina gelmektedir. Bir toplum/topluluk da yerlesiklik kazanmig, yaptirim giiciine
sahip, insanlarin davranislarini bicimlendiren yazisiz kurallarin varhigina tanik
oluyoruz. Bu kurallar norm olarak adlandirdigimiz kurallardir. Buna gore toplumsal
normlar, insanlarin birbirlerine karsi nasil ve ne sekilde davranacaklarini belirleyen,
katildigimiz toplumsal durumlarda eylemlerimizi yoneten bir ol¢iit veya kural
bitlinudir (Dogan, 2000: 408). Toplumsal normlar ile mesruluk kavrami birbiriyle
cok yakindan iligkilidir. Clinkii norma uygun olan bir sey mesru, mesru olan sey de
norma uygun olmak zorundadir.

Akademisyen goriisme grubundan iki kisinin, 6grenci goriisme grubundan
dort kisinin: “Benim icin “sarkici” mi “sanat¢i” mi dendigi hi¢ 6nemli degil, bence
hepsine “sarkic’” denebilir bir sakincasi yok. Fakat hangi camiada bulunuyorsan
oranin diline goére konusmak zorundasin. Yoksa biy(k tepki alirsin. Ben simdi bana
gore hepsi sarkicidir diye kendisini “sanatci” olarak goren éyle tanimlayan ve bu dilin
kullanildigi bir ortamda sarki séyleyen bir insandan “sarkic1” diye bahsedemem buiyiik
tepki alirrm ve uyarilinm” seklinde verdigi yanit, birey olarak farkli diislinseniz de
icinde bulundugunuz toplum ya da toplulugun normlarina ve mesruluk kaliplarina
goOre davranma zorunluluguna isaret eder. Aksi sekilde davrandiginizda mesruiyet
krizi dogmasi ve tatsiz bir durumla karsilasilmasi s6z konusu olabilir. Bu tip yazisiz ve
resmi olmayan kurallarin yaptirnmi daha ¢ok ayiplama, kinama, dislanma biciminde
ortaya cikar. Bir toplumda ya da toplulukta insanlarin kendilerini nasil tanimladiklar,
konumlandirdiklari o insanlar icin ayni zamanda bir kimlik/aidiyettir. O nedenle isim,
adlandirma, tanimlama kisiye aidiyet duygusunu yasatmasi ve kendini degerli
hissetmesi acisindan cok 6nemli bir olgudur. Bu beklentiyi karsilamayan ya da
zedeleyen bir davranis sergilendiginde mesruiyet krizi dogabilir.

Bilinglilik-Bilingsizlik Durumu

Gorusme grubunda icinde bulundugu disipline iliskin kullandigi dile ait
ifadeler/kavramlar (zerinde dislinen, sorgulayan bir tutum gelistirmis ve dilsel
tercihini buna gére belirlemis kisiler de vardir. Ogrenci gériisme grubundan bes
ogrenci, akademisyen goriisme grubundan dort akademisyenin konuyla ilgili
yaklasimi ve tercihleri “ben “sarkicl” ismini asagilayici buldugum icin herkes icin
“yorumcu”, “icraci” ifadesini kullaniyorum” seklindedir. Her iki gériisme grubunda bu
ifadelerin her ikisini de kullanan oldugu gibi yalnizca birini kullananalar da
bulunmaktadir. S6z konusu ifadeleri kullanan kisiler “yorumcu ya da icraci isimlerini
kullanmak diger isimlerin kullaniminda var olan sikintili durumu ortadan kaldiryor ve
bizi cok rahatlatiyor, boylece kimseyi asagilamadigimiz gibi ylceltmiyoruz da”
aciklamasini yapmistir.

Deger Skalasi Farkhiliklar

insanlarin neyi neden degerli bulduklari ve sahip olduklar deger élcitleri
cesitlilik gosterir. Asagidaki yanitlardan ilki “donanimi” ikinci yanit “performans
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kaliteyi”, Uglinci yanit “formal egitimi” kendisine olclt almaktadir. Bu olgttler
Uzerinden mizik ve muzisyen degerli/degersiz gorilmektedir.

Akademisyen goriisme grubundan bir kisi: “ben piyasa muzigini kiymetli
bulmuyorum fakat Orhan Gencebay bu konuda bir istisna. Bana gore o sanatgl, ¢linku
muzik bilgisine sahip, arti besteci, Ureten bir adam. Bu isi bilen biri” yanitini
vermektedir.

Ogrenci gériisme grubundan on dért 8grenci ve akademisyen gériisme
grubundan (g kisi: “ben sarki séyleyen birinin sesini dogru kullaniyor mu, nefesini
dogru yerde alip veriyor mu, detone olmadan sdyleyebiliyor mu bunlara bakarim.
Bunlari yapabiliyorsa o benim icin sanatkardir bunlar eksikse sarkicidir. Cunki
sarkicilar bu konularda titiz degildir pek bunlara &nem vermezler” yaniti vermektedir.

Ogrenci grubundan (¢ kisinin verdigi yanit “benim icin kural okullu, egitimli
olmaktir ben buna bakarim” seklindendir.

Sonu¢

Sarkicih@in yalnizca Tirkiye'ye 6zgi farkh sekilde adlandiriimasini anlamayi
ve aciklamayr odagina alan bu calisma, farkh kiiltirel cevre ve zevk kitlelerine ait
insanlarin, dinleyicisi oldugu muzigi, aidiyet duymadigi bir kitlenin miiziginden daha
degerli buldugunu ortaya koymustur. Her kitlenin mesruluk olcttleri farkli oldugu
icin, deger kavrami da buna gore degisiklik gostermektedir. Bir kitleye gore degerli
bulunan sey baska bir kitle icin degersiz goriilebilir. Mizikteki begeni, beraberinde
gizil bir bicimde bireyin zihninde muzik hiyerarsinin de varligini ortaya koyar. Basinda
sanat sifati bulunan her adlandirmanin ciddi, saygin, kiymetli bulunmasi,
piyasa/populer mizigin ve bu tirin mizisyenlerinin sanat amach Uretildigi iddia
edilen muzikten ve mizisyenlerden asagida gorllmesi, degersiz bulunmasi
bundandir.

Ait oldugunuz toplumun, cemaatin, kitlenin kullanmis oldugu dil ve o dile
iliskin isimlendirmeler o kitlenin normlarini da icerir. Normlara uyum ve sadakat,
normlarin yaptirim gtici geregidir. Kitlenin bireylerden bu konuda bir rol beklentisi
vardir. Bunu karsilamadiginizda megruluk ve aidiyet kaliplarini kirmis olursunuz. Bu
da dislanma, kinanma, ayiplama vs. seklinde karsilik bulabilir.

Muzigi/muzisyeni degerli/degersiz bulma konusunda dinleyicinin kendine

olcut belledigi deger skalasi cesitlilik gosterir. Miizik donanimina sahip olmak, formal
egitime sahip olmak, performans kalite bu skalada yer alan 6geler arasindadir.
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GUFTE-BESTE ACISINDAN NiYAZ AYIiNi (iLAHiSsI)

Erdogan ATES"

OZET

Mevlevi Masikisinin énemli tiirlerinden biri olan Niyaz Ayini (ilahisi), zaman zaman
ayinlerin sonunda istek Uzerine icra edilen bir eserdir. Gerek giftesi, gerekse bestesi
itibariyle izleyiciler tarafindan begenilen ve sikca icra edilen bu eserin (izerinde
durulmasi gereken en 6nemli 6zelligi glifte ve bestesinin kime ait oldugudur.
Glinimiizde yayinlanmis notalarda ve icrasi esnasinda yapilan anonslarda eserin
Sultan Veled'e ait oldugu ifade edilmektedir. Ancak giftenin bitiiniine ve eserin
melodik yapisina dikkatlice bakilirsa bu eserin Sultan Veled’e ait olmadigi gorilir.
Makalemizde eserin giifte ve bestesine dair bir degerlendirme ele alinmistir.

Anahtar Kelimeler: Niyaz, Masiki, Sultan Veled, Melodi, Yiiriik Semai.

THE PRAYER RITUAL IN TERMS OF LYRICS AND COMPOSITION
ABSTRACT

The Prayer Ritual (Hymn), which is one of the important genres of Mevlevi music, is a
kind of work that sometimes used to be performed at the end of the rituals upon
request. The most important quality of the Prayer Ritual, which was performed very
often and enjoyed by the audience due to its lyrics and composition, is who its
writer and composer was.

Today, in the musical notes published and the announcements made during
performances, it is expressed that the Prayer Ritual was written and composed by
Sultan Veled. However, examined by the whole lyrics and the melodic structure of
the work, it is seen that the Prayer Ritual is not a work of Sultan Veled. In this article,
there is an evaluation of the lyrics and the composition of the Prayer Ritual.

Key Words: Prayer, Music, Sultan Veled, Melody, Yuruk Semai.

Giris
Tark Tasavvuf (Tekke) Masikisi'nde gifte, melodik yapi ve icra sekli olarak en

onemli tliri Mevlevi Ayinleri olusturur. Baska bir ifadeyle Tlrk Masikisi formlari icinde
“Miraciye”'den sonra en uzun soluklu ve en sanatli eserler Mevlevi Ayinleridir.

" SDU.ilahiyat Fak. Tiirk Din Masikisi Og.Gér. erates32@hotmail.com

! Miraciye: Edebiyatta Hz. Muhammed’in Mira¢ mucizesini konu alan manzumedir. Tiirk Din Masikisi'nde
ise bu manzumenin bestelenerek icrasina denir. Miraciyeler icinde en meshuru Nayi Osman Dede’ye ait
olan eserdir. Giifte ve bestesi itibariyle miracin sanina yakisir bir basari ile meydana getirildigi kabul
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Melodik yapilar ve sanatsal 6zellikleri bakimindan Mevlevi Ayinleri zirve eserler
olarak kabul gérmustiir.

Mevlevi Ayinleri beste olmanin &tesinde dini bir kimlige sahiptir. Mevlevi
Tarikatinda Allah"i zikrin 6nemli bir ifadesi amaciyla bestelenen bu eserler hem sanat
hem de dini bir anlam tagimaktadir. Bundan dolayidir ki Mevlevilik edep ve erkani
icerisinde musiki dnemli bir yere sahip olmus ve pek ¢ok sanat¢i yetismistir.

Hz. Mevland’'nin vefatindan sonra, onun goriis ve disiinceleri cercevesinde
kendi kurallarini olusturmaya baslayan Mevlevilik anlayisi, tarikat erkani, Sema'nin
sekli ve icra edilisi ile ilgili disiplinlerini de ortaya koymaya baslamistir. Bu olusumun
bir disiplin altina alinmasinda muhakkak ki Sultan Veled'in buyik gayretleri vardir.
Babasinin esaslarini koydugu tarikat adabina yeni bazi kaideler, usiller ilave etmis,
Konya disinda tekke ve zaviyelein kurulmasini saglamistir (Sultan Veled, 1991: 16).

Zikrin ve Sema’nin nasil yapilacagl, tarikat disiplini icerisinde musikiye
gosterilen ilgi ve alaka neticesinde ¢ok onemli musikisinaslar ve besteler ortaya
cikmistir. Ozellikle de Sema mukabelelerinde icra edilmek (izere bestelenen Ayin-i
Serifler Mevlevilik Tarikati'nin kiltiiriimuze kazandirdigi 6nemli hizmetlerden biridir.

Bu dogrultuda Mevlevi Masikisi'nin kiltirimize kazandirdigi eserlerden biri
de “Niyaz ilahisi”dir. Niyaz ilahisi, bazi mukabelelerin sonunda genel istek {izerine icra
edilen Segah Makami'ndaki eserdir. Esas anlamda bu makaleye konu olan Niyaz
ilahisi ve Niyaz ilahisi'nin giifte ve bestekarinin kim olduguna dair olusan siiphelerdir.
GlnUmiz mUsiki cevrelerinde bu eserin Sultan Veled'e ait oldugu goriisti hakimdir.
Matbu notali eserlerin basinda veya icradan onceki takdimlerde “bestesi ve giiftesi
Sultan Veled'e ait olan” diye ifade edilmekte, bazen de “giftesi Sultan Veled'e ait olup
bestekari bilinmemektedir” seklinde anons edilmektedir. Halbuki eserin bestelenme
sekline, melodik akisina ve glifteye, siir ve vezin olarak biraz dikkatle bakildigi zaman
Sultan Veled'in yasadigi dénemin Uslubuna uymadigi, dolayisiyla da Sultan Veled'e
ait olmadigi gorilecektir.

Bu bakis agisiyla hazirladigimiz makaleye konu ile yakin alakasindan dolayi
oncelikle tasavvufi anlamiyla “Niyaz” kavraminin ne oldugunu ele alacak, sonra da
Mevlevilikteki Niyaz ilahisi ve Niyaz ilahisi’'nin giifte ve beste acisindan Sultan Veled
ile alakasini ortaya koymaya calisacagiz.

Tasavvufta Niyaz

Dua, yalvarma, tevazu gosterme gibi anlamlara gelen niyaz kavraminin
tasavvufi literatlirlerde daha genis anlamlar kazandigini gormekteyiz. Genel
anlamiyla niyaz, Farsca yalvarmak demektir. Ayrica, seyhe saygili olmak, elini pmek,
etegini tutmak ve miridin seyhin huzurunda boyun bikerek ondan himmet
dilemesine de niyaz denir. Miridin bagl oldugu tarikat usuliine gore, seyhin
huzuruna ¢ikmasi da niyaz olarak tanimlanir. Her tarikatin kendine gére niyaz metodu

edilir. Segah, Mustear, Diigah, Neva, Saba ve hlseyni olmak uzere alti ayn makamdan meydana gelen
Miraciye Tirk Din Masikisinin en sanath ve en muhtesem eseri kabul edilmektedir. Daha genis bilgi icin
bkz: Erdogan Ates, Tiirk Din Msikisi, Ragbet Yayinlar, istanbul 2015, s. 112-115.
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vardir. Mesela Mevlevilikte sag eli sol, sol eli sag omuza koyup, sag ayadin
basparmadi ile sol ayadin basparmadi (zerine basilarak hafifce egilip niyazda
bulunurlar, buna “Niyaza Durmak” denir (Cebecioglu, 1997: 558).

Ayrica Hz. Mevlana'nin tiirbesinde disariya bakan pencereler ile genelde tiirbe
pencerelerine de “Niyaz Penceresi” denir (Cebecioglu, 1997: 560). Mevlevi
geleneginde “Niyaza Durmak” adiyla bilinen hareketin tasavvuftaki diger adi “Niyaz
Durugu”dur.

Bu bilgilere paralel olarak niyaz, téren esnasinda yuriime ve seyhin karsisinda
durus vaziyeti olarak da tanimlanir. Bu yurlyuste énce sag adim atilir, sol adim onun
yanina getirilir ve sag ayagin basparmadi sol ayagin bagparmaginin Gzerine konulur.
Eller ise yine sag el Uste gelecek sekilde ve parmaklar diiz uzatarak capraz vaziyette
g06gse konulur. Bu durus mevlevilikteki Niyaza Durmak ile ¢ok blytk benzerlikler arz
etmektedir. Bu durusun kaynagi hakkinda su kissa nakledilmistir:

“Hz. Peygamber su ister. Hasan ve Huseyin birlikte kosarlar.

Hiseyin suyu getirir ancak acele ettigi icin ayagini bir seye carparak

yaralamistir. Hz. Peygamber'in huzurunda bu durumun belli olmamasi

icin sag ayaginin basparmadini yaralanan sol ayadinin basparmagi

Gzerine koyar. Ancak Hz. Peygamber bu durumu anlar. Selman da bu

sirada huzurdadir. Onun da sol ayaginin basparmadi kesik oldugu icin

Hz. Huseyin'in yaptigi bu davranis hosuna gider, o giinden sonra bu

usulli benimser ve miteakiben bu tiirli durus geleneksellesir” (Sarikaya,

2002: 193).

Bu aciklamalardan baska Mevlevi dergahlarina yapilan para bagisina da niyaz
denilmektedir. Dokuz rakaminin Mevlevilerce kutsal kabul edilmesinden dolayi, bu
bagis “Nezr-i Mevlana” denilen dokuz rakaminin katlari halinde yapilir. Bu niyaz bagisi
ya oradaki canlara esit olarak paylastirilir, ya da Mevlevihane'nin ihtiyaclari icin
kullaniimaktadir (S6zer, 1996: 505).

Niyaz kavraminin bir diger anlami da, Nasir Abdilbaki Dede'nin yaptigi 7
mirekkep makamdan bir tanesinin adidir. Daha 6nce bu isimde fakat baska terkipte
bir makamin oldugu bilinmektedir. Ancak Nasir Abdiilbaki Dede'nin terkibi Hicaz +
Isfahan seklinde ve Diigah kararlidir (Oztuna, 2000: 313).

Mevlilikte Niyaz Ayini

Niyaz kavraminin genel anlamina paralel olarak isimlendirilmis olan Niyaz
Ayini bir istek ilahisidir. Literatiirde hem Niyaz Ayini hemde Niyaz ilahisi seklinde ifade
edilmektedir. Mevlevi Ayini icrasi esnasinda dinleyiciler {izerinde meydana gelen
manevi zevklerden dolayi, Sema meclisinin biraz daha uzatilmasi i¢in Sema’nin
sonuna dogdru istek Uzerine yapilan ayine denir. Semahanede bulunanlardan biri bu
hazzin bir middet daha devam etmesini arzu edip istekte bulunabilecegi gibi, seyh
efendi de dogrudan bu ayinin uzatilmasini isteyebilir. Eger Niyaz Ayini icra edilecekse
mukabelenin bitiminde Son Pesrev calinmadan neyzen basl icra edilen Ayini Serif'in
makamindan Segah Makami'na kisa bir gecis taksimi yapar ve Niyaz Mukabelesi
baslar. Ayrica;
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“ly asikan iy asikan men hakra govher kunem
iy mutriban iy mutriban deff-i suma pur zem kunem.”

Yani “Ey asiklar ey dsiklar, ben topradi inci yaparim, ey sdzendeler ey sazendeler,
definizi altinla doldururum” anlamindaki beyitle baslayan Hiiseyni Makami'ndaki ayin
okundugu zaman, seyh saz heyetine bir miktar para yollar ve niyaz mukabelesi yapilir.
Niyaz Ayini'nin makami Segah, usGlii ise Devr-i Revan ve Yirik Semai olarak
degismeli icra edilir. Mukabele Son Yirlik Semai calinarak bir taksimle sona erer
(Eraydin, 1994: 364).

Glinimiiz icralarinda ve matbu nota yayinlarinda dort kita olarak bilinen Niyaz
Ayin'in guftesi Abdiilbaki Gélpinarli'da alti kita olarak verilmektedir (Gélpinarli, 1992:
379-380). Guniimiizde genellikle su giifte icra edilmektedir:

Sem’i ruhuna cismimi pervane diisiirdiim
Evrak-1 dili atesi sGizana diisiirdiim
Bir katre iken kendimi ummana diigiirdiim

Mevla’yi seversen beni sdyletme gamim var.

Dinle s6ziimii sana direm 6zge edadir
Dervis olana lazim olan agk-1 Huda’'dir
Asikin nesi var ise masiika fedadir
Sema safa cana vefa riha gidadir.

ly sofu bizim sohbetimiz cana safadir
Bir cur'amizi niis edegor derde devadir
Hakk ile bizim etigimiz ahde vefadir
Sema safa cana vefa riiha gidadir.

Isk ile gelin talib-i clyende olalim

Zevk ile safalar siirelim zinde olalim
Hazret-i Mevlana’ya gelin bende olalim
Sema safa cana vefa riha gidadir.

Ben bilmez idim gizli iyan hep sen imissin
Tenlerde vii canlarda nihan hep sen imissin
Senden bu cihan icre nisan ister idim ben
Ahir bunu bildim ki cihan hep sen imissin
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iy ki hezar-aferin b nice sultan olur

Kulu olan kisiler husrev u hakan olur

Her kim bu giin Veled’e inanuben yiiz siire
Yoksul ise bay olur, bay ise sultan olur.

Glfteden hareketle lzerinde durmak istedigimiz husus Sultan Veled'e ait
olarak bilinen Niyaz ilahisi'nin aslinda ona ait olmadigina dair tespitleri ortaya
koymaktir. Kanaatimizce bu eserin Sultan Veled'e aittir denilmesindeki en 6nemli
sebep, siirin son dortliginin Giclinci misrainda gecen “Her kim bu giin Veled’e
inanuben yiiz siire” beytindeki “Veled’e” kelimesidir. Bunun disinda bu eserin
Sultan Veled'e ait olduguna dair hicbir bilgi mevcut degildir. Bu dortlik “Divan-i
Turki-i Sultan Veled” adli eserin 120 sayfasinda yer alir. Destur ifadesi ile baglayan siir
12 musradir ve siirin ilk iki beyti ile son iki beyti alinarak Niyaz ilahisi'nin son dértligii
olarak kullanilmistir (Veled Celebi, 1341: 120-122).

Ayrica da yukanda verilen guftenin ilk dort kitasi bugln icra edilen Niyaz
Ayini'nin giiftesidir ve bu kitalar “mef’alii, mefailii, mefailii, feiiliin” vezni ile
yazilmistir. Fakat biraz 6nce ifade edilen “Veled’e” kelimesinin gectigi son doértligin
vezni ise “failatiin, failatiin, failatiin, fa'liin” vezni ile yazilmistir. Bundan dolayi da
diger kitalarin timi besteye ve melodik akisa uygun iken siirin son kitasi bu akisa
uymamakta, melodik bir uyumsuzluk goériilmektedir.

Ayrica, Sultan Veled'in siir dilinde adirlikh olarak Farsca'yr tercih ettigi
hepimizce malumdur. Bu anlamda Sultan Veled'in babasinin izinden giderek Farsca'yi
tercih ettigi bir gercektir. Fuat Koprili'niin ifadesiyle Tirk Edebiyati’'nda Mevlana
tesiri onunla baglamistir (Koprilt, 1991: 238). Dolayisiyla gerek Divan-1 Turki Sultan
Veled adli eserde Niyaz ilahisi’'nin bulunmamasi, gerekse Sultan Veled'in Tiirkce'yi cok
fazla tercih etmemesinden dolayi bu eserin Sultan Veled'e ait olmadigini syleyebilir.
Ayrica, bestelenmis Ayini Seriflerin gifteleri Farsca iken Niyaz ilahisi'nin Tirkce
olmasi, gelenege uygunluk géstermemesi bakimindan da dikkat cekicidir.

Niyaz Ayini'ne melodi olarak da bir g6z atarsak cevaplanmasi gereken bazi
sorular ile karsilasinz. Eserde (¢ farkli melodik yapi bulunmaktadir. “Sem’i ruhuna
cismimi pervane diisiirdiim” beyiti ile baslayan ilk dortlik, gayet agir bir ritmik
akisla icra edilmektedir ve Devr-i Revan usili ile bestelenmistir. Bu doértliikten sonra
gelen ve “Dinle s6ziimii sana direm 6zge edadir” misrai ile baslayan (¢ kitada ritim
birden hizlanmakta ve Yirik Semai usGliine donismektedir. Sanki zihinlerde usdl
geckisinden ziyade farkli iki eserin birlesimi gibi bir cagrisim uyanmaktadir. Ayrica,
Itri'nin Segah Ayini'nin, Beste-i Kadim Ayinler'in, Seyyit Ahmet Aga'nin Nihavend
Ayini’nin, Dede Efendi’'nin Neva, Hizzam ve Saba BuUselik Ayinlerinin, kisacasi pek ¢cok
Ayin-i Serif'in sonunda, icra edilen Son Yiiriik Semai Niyaz Ayini icerisinde aranagme
olarak calinmaktadir. Kanaatimizce bu Son Yirik Semai, melodik akisindaki guzellik
ve makam uygunlugu bakimindan aranagme olarak Niyaz Ayini'ne sonradan dahil
edilmistir. Bu aranagmeyi kimin besteledigi ve esere kim tarafindan, ne zaman ilave
edildigine dair hicbir bilgi mevcut degildir.
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Bu giin icra edilen Niyaz Ayini’'nin biitiiniine bakacak olursak sanki “Sem’i
ruhuna cismimi pervane diisiirdiim” beyti ile baslayan ilk giifte ayn bir eser, sonra
gelen ve “Dinle s6ziimii sana direm 6zge edadir” misrai ile baslayan (g kita da ayri
bir ilahi gibidir. Clink{i eserin melodik akisina, hizina ve ritim farkliigina baktigimiz
zaman ayri iki eserin birlesmis olabilecegdi izlenimi agik¢a belli olmaktadir. Bir de eser
arasinda aranagme olarak calinan Son Yirik Semai'nin eserin aslindan olmadigi
hususu g6z o©nine alinirsa sanki U¢ farkli melodinin birlestirilmesi seklinde
degerlendirmek mimkiinddr.

Ayrica eserin bestelendigi donem acisindan Sultan Veled'in yasadigi yizyilda
bestelenmis olamayacagi su bilgilerden de anlasilmaktadir. Sultan Veled'in yasadigi
doénemdeki masiki ve Sema ile ilgili bilgilere bakacak olursak farkl degerlendirmeler
karsimiza cikmaktadir. Gélpinarli'ya gére Eflaki Menakib-el-Arifin’i 1353 te (754 H)
yani Ulu Arif Celebi oglu Emir Adil Celebi zamaninda bitirmistir. Oyle oldugu halde bu
donemde heniiz mukabele toreni yoktur. Ne Devr-i Veledi'den bahis vardir, ne
Selamlardan, ne Naat'tan ne de Taksim’den. Mevlevi rivayetlerine inanarak ve Devr-i
Veledi soziine kapilarak Semai mukabele sekline sokanin Sultan Veled oldugunu
soylemek yanlhistir (Golpinarl, 1992: 382). Mevlana, Sultan Veled ve ondan sonraki
Celebiler zamaninda mukabele olmadigi gibi Sema esnasinda icra edilmek Uzere
hazirlanmis veya bestelenmis hususi besteler de yoktu (Golpinarli, 1992: 455). Bu
aciklamalar 1siginda Mevlevi MUsikisi'nin 6nemli ilk eserleri olarak bilinen Beste-i
Kadim'lerin, bile kuvvetle muhtemel XVI. ylizyilda bestelendigi kabul edilmektedir.
Buna paralel olarak yine Goélpinarl’nin belirttigine gore, Mevlevi Semai’'ndan son sekli
ile bahseden ilk risalenin 1545 yilindan sonra vefat eden Divane Mehmet Celebi'ye ait
oldugunu, bu risaleye gére de Pir Adil Celebi zamaninda (XV.yy) Sema’'nin son seklini
aldigini duisuintiyoruz (Golpinarli, 1992: 383).

Bu konuda ulasabildigimiz en énemli bilgi ise, Niyaz ilahisi’'nin Devr-i Revan
usQlU ile bestelenmis olan misralarinin, XVI. ylzyilda Afyon’da yasamis olan Sultan
Divani mahlasli Mehmet Celebi'ye ait oldugudur. Elde ettigimiz bilgilerde Sultan
Divani'nin kisaca hayat hikdyesi anlatildiktan sonra yazinin sonunda “Sultan
Divani'nin siirlerinden birisi soyledir” denilerek gifte kicuk bir iki degisiklikle su
sekilde verilmistir:

Sem’i ruyina cismimi pervane diisiirdiim

Evrak-1 dili atesi stizana diisiirdiim

Bir katre iken kendimi ummana diisiirdiim

Eyvah yolumu vadi-i hiisrana diisiirdiim

Takrir edemem, derd-i deriinum elemim var

Mevla’yi seversen beni sdyletme gamim var.
(Sultan Baba, http://ehlitevhid.de/elemin/evliyalar/S/SULTAN BABA.html,erisim 12-12-2005)

Kuvvetle muhtemeldir ki eserin glfte yazar olan Sultan Divani ismi zaman
icerisinde Sultan kelimesi benzerliginden dolayi Sultan Veled olarak degismistir.
Ayrica, giiniimiizde icra edilen Niyaz ilahisi'nin giftesinde “Eyvah yolumu vadi-i
hiisrana diisiirdiim” ifadesi bulunmamaktadir. Giiftenin yukarida verilen seklinin
dogru oldugunu disiiniyoruz.
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Eserin bestesinin kime ait oldugu hususunda ise bir kayda rastlayamadik.
Bitiin bu bilgiler 1siginda Niyaz ilahisi'nin de XV. yiizyildan énce bestelenmis
olabilecegine ihtimal vermiyoruz. Hatta eserin melodik yapisini ve glfte yazarinin
XVI. ylzyillda yasamis oldugunu dikkate alirsak, bu dénemden sonra bestelenmis
olacagi glicli bir ihtimaldir.

Sonug

GUnumiz masiki cevrelerinde, matbu notalarda ve icralarda bazen giftesi
bazen de hem giftesi hem de bestesi Sultan Veled'e ait olarak bilinen Niyaz
ilahisi’'nin, eldeki bilgiler dogrultusunda Sultan Veled'e ait olmadigi aciktir. Ayrica da
bu eserin gerek usil geckileri, gerek aranagmesi ve gerekse de melodik yapisi
itibariyle farkli bestelerin bir araya getirilmis oldugu kanaati olusmaktadir. Ayrica eser
icinde calinan aranagmenin pek ¢ok ayin icerisinde de icra edildigi dikkate alinirsa bu
aranagmenin Tirk Din Masikisi acisinda anonim 6zellik tasidigi sdylenilebilir.

Ulasabilen bilgilere gore de eserin giiftesinin XVI. ylizyilda Afyon'da yasamis
olan Sultan Divani mahlasli Mehmet Celebi'ye ait oldugudur. Amacimiz, Niyaz ilahisi
ile ilgili bir anlasmazlik yaratmak degil, musiki literatlrlerine yanhs gectigini
distindigimuz ve yanlis bilinen bir konuyu diizeltmektir. Eserin Sultan Veled'e ait
degilse kime ait olacagi sorusundan hareketle giiftenin Sultan Divani'ye ait olduguna
dair bilgiler elde ettik, ama maalesef eserin bestekari hususunda bir sonuca
ulasamadik.

Niyaz ilahisi Mevlevi Masikisi'nin bir giizelligidir. Eserin icra amaci ve sekli
korunarak devam ettirilmeli ancak giifte Sultan Divani, beste ise |a edri diye bilinmeli
ve aciklanmalidir.
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ALEVi-BEKTASI CEMLERINDE “DESTE BAGLAMA”
GELENEGIVE “BAGLAMA” ADININ KAYNAGI"

Necdet KURT"*

OZET

Bu makalede, “Baglama” adinin nereden geldigine dair, yeni bilgiler ve bulgular
1siginda bir degerlendirme yapilmistir. Oncelikle Orta Asya, Anadolu ve yakin
cografyalarda telli sazlarin tarihcesi incelenmis. Ikinci asamada halk mizigi
geleneginin olduk¢a canli oldugu Alevi-Bektasi edebiyati ve miiziginin olusumu
Uzerine bilgiler verilmis, ticlincli asamada ise “Deste Baglama” geleneginin olusumu
ve kopuzdan baglamaya gecis degerlendirilmistir. Sonu¢ olarak, Alevi-Bektasi
edebiyati ve muzigiyle, ayin-i cemlerde en 6nemli unsurlardan biri olan “Deste
Baglama” hem sazin kendisine, hem de sazin calindigi diizene (Akort) adini
vermistir. Calinan diizene zaman igerisinde her kesimden kabul géren “Baglama
Diizeni” sazin adina da “Baglama” denilmistir.

Anahtar Sozciikler: Alevi-Bektasi, Ayin-i Cem, Kopuz, Baglama, Deste Baglama.

“DESTE BAGLAMA” TRADITION AND THE ORIGIN OF THE NAME OF
“BAGLAMA” IN ALEVI-BEKTASHI CEM RITUELS

ABSTRACT

This article aims to make an assessment about where the name of “Baglama” comes
from in the light of newly emerging findings and information. First of all, history of
string musical instruments was examined in the central Asia, Anatolia and nearby
geography. Secondly, the information is given about the composition of Alevi-
Bektashy literatlire and music, in which folk music tradition is highly living. Thirdly,
the formation “Deste Baglama” tradition and the process of transtion from lute-
kopuz to “Baglama” have been evaluated. As a result, “Deste Baglama” which gives
its name to the both musical instrument and the Accord (Akort), is the
mostimportant part of Alevi-Bektashy’s “ayin-i cems”, literatlire and music. In the
course of time, the order has been started to be called as “Baglama Diizeni” and the
name of the musical instrument becomes “Baglama”.

Key Words: Alevi-Bektashy, Ayin-i Cem, Kopuz, Baglama, Deste Baglama.

*Dort Kitada Folklorun izinde” adl, Prof. Ozkul Gobanoglu armagani kitabinda yayinladigim makalenin
yeni bilgiler eklenmis, gézden gecirilerek yeniden diizenlenmis halidir.
** Folklor ve Miizik arastirmacisi
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Giris

Bu yazidaki amag; daha Once bircok arastirmacinin cesitli varsayimlarla
aciklamaya calistig, “Baglama” adinin nereden geldigini yeni bilgiler ve bulgular
1siginda aydinlatmaktir. Bu calismada, Tirk soylu sazlarin atasi sayillan kopuzdan
evrilerek, glnimize kadar gelen ve “Baglama” adiyla kullanilan “Saz'"imizin
tarihcesinden, tarihi kaynaklardaki bahislerinden ve giiniimizde Anadolu’nun bircok
yerindeki islevinden yola c¢ikarak “Baglama” adinin nasil olustugu konusu ele
alinmistir.

Konu dort ana baslik altinda incelenmistir.

1-Orta Asya, Anadolu ve yakin cografyalarda telli sazlarin tarihcesi.
2-Alevi-Bektasi edebiyati ve miiziginin olusumu.

3- Deste baglama geleneginin olusumu ve kopuzdan baglamaya gecis
4-Baglama adi hakkindaki gorisler ve sonug.

Orta Asya, Anadolu ve Yakin Cografyalarda Telli Sazlarin Tarihgesi

M.O. 4000-3500'lii yillarda yasamis olan Siimerler ile ilgili ingiliz Arkeolog
Leonard Walley'in Mezopotamya'da Firat nehri civarinda yaptigi arastirmalarda ve
kazilarda, Stimer kiiltiir ve uygarligina ait bircok tablet bulunmus, bu tabletlerin bir
kisminin da Siimer mizigine ait oldugu tespit edilmistir. Civi yazisi ile yazilan bu
tabletlerin yillar sonra ¢6ziilmesi neticesinde Stimerlerin bir nota yazisi kullandiklari,
heptatonik? bir ses dizisine sahip olduklari anlasiimistir (Sézer: 1996: 335). Bunun
diger bir kaniti da yine bu kazilarda bulunan o déneme ait bir flittir (Akdogu: 1999:
5-6).

M.0O. 3000 den itibaren belirginlesen Altay-Tiirk Kiltiiri, ayni zamanda Altay-
Tiark Mazik Kalturiniin de belirleyicisidir. Altaylilar Orhun kiyilari, Mogol bozkirlari ve
irtis boylarina etkide bulunarak, MO II. binden itibaren de ilk yurtlarindan ayrilarak
gelecekteki Orta Asya Turk Muzik Kultlrinun temellerini hazirlamislardir (Budak,
2000: 23). ilk zamanlar Altaylarda, Yenisey Kirgizlari ve bircok diger Tiirk boylarinda
saman ayinlerinde basta kopuz olmak Ulzere diger bircok sazin; hastalar tedavi
etmek, iyi ruhlan cagirmak ve kot ruhlarn kovmak gibi amaclarla kullanildigi, ayrica
Altaylar ve kuzeyinde saman davullarinin, hasta tedavisinde ve dini térenlerde
kullanildigi bilinmektedir (Erseven,1996). Karomatli'nin calismalarindaki Orta Asya
Tirk Mizik Kiltird ile ilgili gorislerinde MO 1. binden itibaren gelismis bir miizik
goriyoruz. Bu doneme ait kaya resimlerinde def gibi vurmali aletler goruliyor. Miizik
aletleri kalintilari ve 6zellikle Sibirya’da bulunan kalintilar arasinda flit ve ney'e
rastlaniyor. Tambur, dutar, capraz flit, bulaban, dombra gibi enstriimanlar
topluluklarda en ¢ok kullanilan sazlardir (Karomatli, 1999).Bu bilgiler 151§inda,
guniimiizdeki baglamanin atasi sayilabilecek telli sazlar MO. Il binli dénemlerden
itibaren sekillenmeye baslanmistir diyebiliriz.

'Glinlimiizde calgilarin tamami genel ifade ile “saz” olarak anilir. Ancak Anadolu halki arasinda saz kelimesi
ile kast edilen kopuzdan evrilen baglama ailesinden olan ¢algilardir.
“Heptatonik Dizi: Majér veya yedi diatonik dereceden (yedi ayri tondan, notadan) olusan ses dizisi. Gam.
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Tirk diinyasinda muzik aletlerinin olusumu hakkinda anlatilan bircok efsane
mevcuttur. Bunlardan biri séyledir: “Hiinerli bir kisi olan Korkut, bir miizik aleti icat
edip tabiatin esrarli hayatini bu muzik aletinin sesine katmak ister. Cam agacini kesip
kurutur, ondan bir miizik aleti yapmaya calisirken bir glin diisinde melek ona yol
gOsterir: ‘Korkut, yapip durdugun kopuz, alti yasindaki tek horgiicli erkek devenin
ilikli kemigi gibidir, ona benzet, lizerini deri kapla. Tekenin boynuzundan tiyek (sazin
telinin altina konup teli tahtadan biraz ylksek tutan esik) yap. Bes yasindaki aygirin
kuyrugundan kil, bagirsak gerek. Bunlari birlestirirsen aletin konusup durur’ diye 6giit
verir. Korkut, gordigu riya dogrultusunda kil kopuz yapip alemi ezgileriyle hem
hiziinlendirmis hem de neselendirmistir” (Yardimci 2014: 51).

Kirgizlar ise kendi aralarinda yuzyillardan beri agizdan agza aktardiklari baska
bir efsanede, mizigin ilk defa nasil dogdugunu, telli calgilarin ortaya nasil ¢iktigini,
rakslarin ilk defa nasil olustugunu, su sekilde anlatirlar: (Efsane halkin mizigi hic
bilmedigi, hi¢ ezgi-melodi duymadigi ¢ok eski bir zamanda gecer)“Kambar-Kam adli
efsanevi bir avcl vardir. Bir gin agaclik bir yerden gegerken garip bir ses isitir. Baktigi
zaman adactan adaca gerilmis bir bagirsagin, rlizgarin tesiri ile titresip ses ¢cikardigini
gorur. Bu gerili olan bagirsak agacin tepesinde iken yaralanip diisen bir maymunun
bagirsagidir. Cikan ses Kambar'in o kadar ¢ok hosuna gider ki; bu sesleri verebilecek
bir alet yapmak ister. Birkag bagirsadi alarak ici oyuk bir agag parcasinin Gzerine gerer,
diizenler ve calmaya baslar” (Abbasova-Anadol 2002: 760-761).

Efsanelere gore telli sazlarin ilki sayllan Kopuz'un ortaya ¢ikisi boyledir. Avci
Kambar'in yeni calgisinda seslendirdigi ilk kig (ilk hava-melodi) simdi Kirgizlar
arasinda hala calina gelen Kambar-Kam havasinin baslangici ve asil sekli sayilr
(Abbasova-Anadol 2002: 760-761).

Orta Asya'daki glinimiiz Tirk diinyasi cografyasinda asiklar ve sanatcilar,
icralarini hala ata sazi kopuz ve tirevi sazlar ile yaparken, Azeri cografyasindaki sazin
adi “Asik Sazi”, Anadolu cografyasindaki sazin adi ise “Baglama” halini almistir. Genel
olarak “Saz” adiyla birlikte, 6zel olarak “Baglama” adi Anadolu cografyasina has,
ozellikli ve dikkat ¢ekici bir isimdir. Burada su bilgi de g6z ardi edilmemelidir; bilindigi
Uzere gerek Anadolu’da yasamis Hititlerde, gerekse Mezopotamya vb. yerlesim
merkezlerinde bugiinkii baglamaya c¢ok benzeyen telli calgilarin da kullanildig
belgelenmistir. Orta Asya’dan Anadolu’ya go¢ eden sazlarin buradaki mevcut
kiltlrlerin sazlar ile zaman icerisinde form ve islev bakimindan birbirlerini
etkiledikleri tahmin edilmekte, ancak ne kadar etkiledikleri bilinmemektedir. Zira
bahsedildigi gibi, tasinan kiilturle i¢ ice ge¢mis ve zamanla kaynasmis olan, mevcut
cografyaya ait bir saz ve mizik kiltiiri vardir.

Uygur metinlerinde, Dede Korkut Kitabi'nda, Divanu Liigati't-Turk'te ve Yunus
Emre Divan’inda kopuzdan s6z edilir. Kopuzun disindaki ikinci bir calgi ise nefesli bir
saz olan kavaldir. Zamanla ozanlarin caldigi kopuzun yerini “Saz” almistir (Turan,
1994: 260). Turk soylu sazlarin atasi sayilan Kopuz'dan yola cikilarak, zaman igerisinde
farkli calgi cesitleri ortaya cikmaya baslamistir. ilk zamanlar ozanlarinin kullandigi iki
veya Uc¢ telli olan bu sazlar, Turk sazlarinin ilk basamaklarini olusturuyordu. Kirgizlar,
bu sazlarin, agacglarin dibinden, kutlu koklerinden yapildigina inaniyorlardi. Tel sayilari
arttikca Tirkler bu sazlara Tambur, Tambura, Dombra diyorlardi. Ayrica at kili teller
Tiirk kiiltiiriiniin giiniimiize gelen en eski hatiralarindandir (Ogel, 1991: 62-63).
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Bahaeddin Ogel'in Dede Korkut Hikayelerindeki kopuzun islevi ile ilgili
tespitlerinden tespitlerinden birkaci su sekildedir:

1. Velilik ve ululuk sembolii idi. Dede Korkut'ta gorildiigua gibi.

2. "Gazi erenlerin basina ne geldigini” sdyleyen bir sembol idi.

3. “Ulularla haberlesme”, medet ve yardim isteme sesiydi.

4.Topluluga haber veren, halki uyaran kutlu ses de kopuzun kutlu sesidir.

5.“lyi ruhlan cagiran, kéti ruhlan kovan kutlu ses de” kopuzun sesidir(Ogel,
1991:5)

Karomatli'nin islam éncesi ve Bahattin Ogel'in islam sonrasi kopuzla ilgili bu
tespitlerinin neredeyse tamami, icerikleri bakimindan ¢ok az farklarla degismis olsa
da guniimiz Alevi-Bektasi toplumunda baglama ile yerine getirilmektedir. Sazin adi
ve sekli zaman icerisinde degisimlere ugramis olsa da, inanglar acisindan geleneksel
fonksiyonlarinin bircogu korunmustur.

Dede Korkut hikayelerinde kopuz, “kolca kopuz”, “kurulica kopuz” ve “akca
kopuz” diye de anilmaktadir. Kopuzun, saman tarafindan yalnizca tedavi ve koéti
ruhlari kovmada kullanilan bir ses aleti olmadigi, Turk kiltiriinde yukarida ifade
edildigi gibi velilik ve ululuk simgesi oldugu Uzerine gorisler de ileri stirilmektedir.
Kopuzun, “Kil Kopuz” veya “ikilik” gibi adlarla bilinen ve samanla birlikte ifade edilen
“Iki Telli Kopuz” tiirii Orta Asya halklar arasinda, 6zellikle Kazakistan’da geleneksel bir
saz olarak bugilin de kullanilmaktadir (Yardimci,2014: 54 ). Mahmut Ragip Gazimihal
ise (1975: 43,44); "Dede Korkut hikdyelerinde “Kolca kopuz” bazen de “Elce Kopuz”
olarak bahsi gecen sazin bele asilarak yigitlerin silahlarinin yaninda, (belki de
okluklarinin yaninda) tasindigini belirtmis, dolayisiyla “Kolca”, “Elce” ifadesiyle
glinimiiz baglamasina yakin bir boyutta oldugunu vurgulamistir.

O donemlerde Tirk sazlar, Osmanlinin egemenligi altinda olan ve yeni
fethedilen bolgelerde kurulan Bektasi tekkeleri vasitasiyla, Yunan cografyasi basta
olmak Uizere Avrupa’nin iclerine kadar gitmis ve o bolgelerde kendine yasam alanlari
bulmustur. Sadi Yaver Ataman (1993), Tiirk kopuzunu “Gebza” adiyla Yugoslavya'nin
Nis kasabasiyla Pristine arasinda seyyar berberlik eden, 55 yasindaki Atanovic
adindaki bir kisinin elinde gordiigini yazmistir. Yine ayni makalede; “Bazi Cénk ve
supanlarin bildirdigine gore, Sarn Saltik gibi Haci Bektas erenlerinin ve dervislerinin,
Rumeli futahatindan (fetihlerinden) onceleri, Kopuz birlikleri kurarak, konaktan
konaga meydan gosterileri yaparak Fransa'ya kadar gittikleri rivayet edilir diyerek
kopuzun Avrupa’ya yol macerasindan séz etmistir. Macar cografyasinda ayni adla
yasamis olan Kopuz'un icracilarina Kopuzcu anlamina gelen “Kopzas” denilmektedir
(Ozkan, 1990: 20), Arnavutluk, Makedonya, Romanya, Bulgaristan gibi tilkelerde Saz,
Kopuz, Bulgari, Lavta adiyla, Yunanistan'da Bozuk® sazindan esinle “Bozuki, Buzuki”,
gibi isimlerle varligini stirdirmektedir.

3 Anadolu'da bazi yérelerde “Cogir” sazina verilen bir isimdir. Ayni zamanda Baglamada asagidan yukari
La-Re-Sol sesine akortlanan diizenin adidir.
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Kopuz, 13. ylizyilin ikinci yarisi ile 14. Yizyilin baslarinda yasamis olan tinli halk
ozani Yunus Emre'nin ve cagdasi Kaygusuz Abdal'in siirlerinde de gorilmektedir.

ly kopuzila ceste aslun nediir ne isde
Sana su'al soraram eydivir bana lsde

Eydr ki aslum agag koyin kirisi bir kag
Gel ‘isretiim dinle geg ‘akli koma belesde

Eydirler bana haram ben ugrulik degiilem
Cuinki aslum mismildiir ne varimis kirisde

Bana kiris didiler “iska giris didiler
Beniim adum “isk virdi ben durmazam kolmasda

Sadiligila geldiim is bu ‘aleme toldum
Mdrvetlere diiziildim kodilar is bu diisde

Agac deri dirildi kirisile bir oldi
‘Isk denizine taldi bahane yok bu isde

Mevlana sohbetinde sazila isret oldi
‘Arifma’ niyet ald ¢iin bilediir ferisde

Feristeyi anmakdan bilesin murad nediir
Gice glindiiz bilediir seniin ile her isde

Ol feristeler adi Kiramen Katibin'dir
Yazmakdan usanmazlar armazlar yaz u kisda

Birisi sag omzunda birisi sol omzunda
Birisi hayrun yazar birisi ser clinbisde
Kagidlarn dikenmez ne hod miirekkebleri
Asinmaz kalemleri kd'imlerdir ol isde

Hem meyhaneye varur hem biit-haneyegiriir
Bunlar saklarlar seni sen géfilsin bu isde
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Yanus imdi Stibhan'i vasfeylegil goniilde
Ayru degiil ‘arifden bu kopuzilacesde (Tatci, 2012: 245).

Yunus Emre bu siirle adeta o dénemde kullanilan sazlarin agzindan, hem nasil
yapildiklarini hem de toplumdaki giinah algilarina karsi “Mevlana sohbetlerinin” bile
bu sazlarla yapildigini ve ariflerden ayri olmadigini ifade etmektedir. Ayrica bu siirden
o donemde bu sazlar ¢alanlar ve icra edenler Gzerinde buyik bir baskinin oldugu da
anlasilmaktadir.

Kaygusuz ise;

Otuz kobuz, kirk geste, elli iklig-1 rebab

Hub calinsin odada iktelli saz ile

Bunca s6zil soyledik bize baki kalir yok

Kaygusuz'a nazar eyle bir gliler yiiz ile (Gazimihal,1958: 38).

Kaygusuzda bu siirinde o donemde kullanilan sazlar bildirmistir. Her iki ozanin
yasadiklari ddnemde henliz “Baglama” adina rastlanmamaktadir. Hatta XVII. ytzyilin
onemli bir gezgini olan Eyliya Celebi de calgilar bahsinde, "Carta, Ravza, Sestar,
Seshane, Kopuz, ¢6giir, cesde, karadiizen, yelteme, tanbure, barbut, ufalak" isimleri
gecerken “Baglama” ismi gecmemektedir. Gazimihal, Ulkelerde Kopuz ve Tezeneli
Sazlarimiz isimli kitabinda “Belki de sehirlerde yok, kdy ve asiretlerde vardi. O yiizden
Evliya haberdar olmadi” demektedir (Gazimihal, 1975: 106). Aslinda Gazimihal’ in bu
ifadesi son derece yerinde bir tanimdir, nedenine asagida deginilmistir.

ilk olarak Oguz ve Cagataylarda ortaya ciktigi distinilen Kopuz kavrami,
Kirgizlarda “Kabuz’, Altaylarda “Kamig”, Uygurlarda “Kabus”, Kazaklarda
“Kovus”,"Kavuz” adiyla kullanilmis, ilerleyen zamanlarda degisim ve gelisimiyle bircok
cesitli calglya ata babalik yaparak cografya’ ya gore sekillenen Dombra, Barbut,
Rebap, Tar, Dutar(iki tel), Sestar (Alti tel), Tambura, Cura, Cégiir, Divan vb. yeni
calgilar tireterek oldukca genis bir cografyaya yayilmis, tahminlerimize gore de
Anadolu topraklarinda XVII. Yluzyil'dan sonra “Saz” genel adi ile birlikte, “Baglama”
Ozel ismiyle de anilmaya baslanmistir.

Baglama adinin ilk resmi kayitlarina, Fransiz yazar De Laborde’ un 1780 yilinda
Paris'te yayimladigi Essai Sur la Musique adli eserinde rastlamaktayiz. Burada ¢ok
onemli bilgilerle birlikte cesitli sazlarin ¢izimleri de mevcuttur. Bu bilgiler batili bir
arastirmaci tarafindan 6zenle ve detayl sekilde kaleme alinmasi nedeniyle de 6zel bir
O6nem arz etmektedir.
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Delaborde 'nin cizdigi resimlere bakildiginda o donemdeki “Tambura” adiyla
resmettigi sazin yuvarlak formda, olduk¢a uzun bir sapi ve iki telinin bulundugunu
gOrmekteyiz. Zira Tirk Dinyasinda ikitelli (Dutar) adinda bir sazin varligi zaten
bilinmekte ve hala glnimiizde de kullaniimaktadir. “Cogir” (Sevuri) ise onbes
perdeli ve daha armudi govdeli ve bes tellidir. Her iki sazda genis bir ses yapisina
sahiptir. “Baglama”adiyla tarif ettigi saz ise oldukca kisa sapli ve sadece yedi perdeli
olarak goriinmektedir. Yedi perdeli olusu, calginin icrasinda telden tele geckilerin
oldugunu gostermektedir. Bu durum, tezimizi dogrular nitelikte olup, baglama
diizeninde calindiginin apacik bir gostergesidir. Bu cizim glnimizde de yaygin
kullanilan, 6zellikle baglama diizeni igin tasarlanmis olan “kisa sapl” baglamanin da
kayitlardaki ilk ¢cizimidir.

Neden kisa sap oldugu sorusunu ise sdyle aciklanabilir; Tarihi belgelerde
gezginci asiklarin bazen at sirtinda, bazen de yaya koy kdy, diyar diyar gezip
sanatlarini icra ettikleri bilinmektedir. Tasima kolayligi olmasindan dolayi boyutlari
kiclik sazlara ihtiyag olmaliydi diye disiinmek yanls olmasa gerek. Bu akort
sisteminin de, bu yeni boyutla ortaya c¢ikmis olabilecegi ihtimali gozardi
edilmemelidir. Glinimuzde oldugu gibi, o donemlerde de kisa sapli sazin bu haliyle
gezginci Alevi — Bektasi asiklari arasinda, 6zellikle de ayin-i cemlerde kullanildigi
bilinmektedir. Ayni zamanda ayin-i cemlerdeki islevlerinden biri olan, asagida
degindigimiz “Deste Baglama” geleneginden dolayr bu akort sisteminin adi da
“Baglama Diizeni” olarak anilmaya baslanmistir.

Alevi-Bektasi Edebiyati Ve Miiziginin Olusumu

Edebiyatcilar ve Edebiyat Tarihgileri'nin ortak goriisi 15. yy.dan 6nce asik
edebiyati olmadigi ve bu yiizyildan sonra rliyasinda bade ictigini sdyleyen, elinde sazi
kendi kosmalarini terenniim eden ve aski arayan asiklarin ortaya ¢iktigr yoniindedir.
Bizce de bu gériis dogru olmakla birlikte, yine gériisiimiizce; islam'in Tiirkler
tarafindan kabuliinden sonra, eski donemlerde ozanlarin yiiklendigi ruhlarla iletisim
kurmak, hastalara sifa dagitmak, gaipten haber verme gibi 6zellikleri zayiflamis, eski
Tirk edebiyatindaki ozanlik ve destan sdyleme gelenegi yerini asiklik ve halk
hikayeciligine birakmustir. Eski Tiirk inanclarina ait bircok motif ve unsur da islami
sekillere burtnerek asiklarin siirlerinde, dolayisiyla bu yeni edebiyat icerisinde yer
bulmuglardir. Bu yeni tarz ile ozan yerini ‘asik’a, destanlar yerini halk hikayelerine
birakmistir. Eski donem ozanlik geleneginin bazi 6zellikleri de, Alevi-Bektasi asiklari
arasinda yasatilmis, yasatilmaktadir.

Anadolu'nun Tirklesmesinde ve islamlasmasinda 6nemli rol oynayan
Kalenderi, Hurufi, Melami, Haydari, Cevlaki ve Bektasi dervisleri toplum Uizerinde etkili
olmak icin en etkili yol olan siiri se¢cmis ve siirlerinin muhtevasinda inanclarina ve
distincelerine yer vermislerdir. Senenin muhtelif zamanlarinda yapilan ayin-i
cemlerde sazlariyla bu siirleri terenniim ettiler; yaptiklari semahlarla bunu daha etkili
kilma yoluna gittiler. Sekillenen bu yeni edebiyatla birlikte, “ozan”in yerini “asik”;
“kopuz”un yerini de “karadiizen, baglama, ¢6gir, tambura, cura” aldi (Kaya, 2003: 2).
Dogan Kaya'nin sozettigi “karadiizen” ve “baglama” ifadesi aslinda sazin kendisinden
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ziyade, diizen, yani akort sistemine verilen bir isimdir, dikkat ceken ayrinti ise zamanla
sazin kendi adi gibi kullanilmaya baslanmis olmasidir.

Ozan soézcuglnin, Oguzlarin halk sair musikisinaslarina verilen isim oldugunu
belirten Fuat Kopriili debu konuda sunlari ifade etmektedir: "Ozanlar Oguz cemiyeti
arasinda hususi bir zimre teskil ederler, ellerinde kopuzu ile eski Oguz destanlar,
Dede Korkut hikayeleri soylerler, yeni hadiseler hakkinda yeni yeni siirler tanzim
ederler. XV. Asirdan sonra bu ozan kelimesi yerine Azeri ve Anadolu sahalarinda
“Asik”, Tirkmen sahasinda da “Baks!”, “Bahsi” kelimesi yer almistir. Tiirk diinyasinda
bahsi ile ozan llke lilke ayni isi paylasmis goruintiyorlar. Fakat bahsi cogu ayin adami
kaldigi halde, ozan gezgin ve ferdi sanatci olmustur. Asigin yasayis bakimindan
atasidir" (Parlak, Erisim: 2014).

Koprald, Yildinm, Ataman, Glinay, Kaya, Parlak ve daha bir¢ok arastirmacinin
da bildirdigi gibi,eski zamanlarda Saman, Kam, Baksi, Bahsi vb. isimlerle anilan
kisilerin, saz ve s6z esligindeki 6gretiye dayall edebi yapilarinin, giiniimiizde Anadolu
ve yakin cografyalardaki temsilcileri “Asiklar” dir.

13. ylizyil, Anadolu'da Turk diliyle meydana gelen edebiyatin bir donum, bir
ayrim doénemiydi. Bu ylzyillda Yunus Emre yeni kavram, motif, hayal ve imge
diinyasiyla Anadolu'ya bir ilham kaynag@i sundu. Asiklar sazlariyla Tuirk dilini siirlestirip
halkin duygularini dile getirdi (Golpinarli, 1992: 1-6). Alevi-Bektasi edebiyati Haci
Bektas-1 Veli ve Abdal Musa kiltirlyle beslenmis Anadolu halk edebiyatinin
imkanlarinin birlestirilmesiyle yeni bir sentez olusturdu. Onceleri 6zii yéniiyle Yunus
Emre'nin siirlerine dayanan bu edebiyat gelenegi sonralari zamanla bazi belirgin
farklar kazanarak 6zgiin yeni bir edebiyat oldu (Golpinarh, 1992: 78).

Erman Artun ise; “Turkler arasinda ilk olarak Orta Asya'da Ahmet Yesevi ile
gorulmeye baslayan tasavvuf akimi, daha sonra Mogol istilasiyla Anadolu'ya gelen
dervislerle burada da etkili olmaya baglamistir. Anadolu'da Yunus Emre'yle doruk
noktasina cikan dini-tasavvufi halk edebiyati her dénemde ve her ziimrede 6nemli
sanatcilar yetistirmistir. Alevi-Bektasi edebiyatinin kokleri Yunus Emre'ye kadar
uzanmaktadir. Fakat kurulusu 14. yiizyilda Kaygusuz Abdal'la olmustur” (Artun, 2000).
ifadesiyle Alevi-Bektasi edebiyatinin olusumunu tarif etmistir. Aslinda o dénemlerde
olusumu nerdeyse sekillenmis olan Alevi-Bektasi Edebiyatinin temelleri, Ahmet
Yesevi ve Haci Bektas-i Veli tarafindan atilmistir demek daha dogru olacaktir. Clinki
bu edebiyatin ilk temellerini olusturan ve asiklarin beslendigi menkibeleri iceren
“Yesevi hikmetleri, Makalat gibi eserleri yazmislardir.

Alevi-Bektasi literatiirinde asktan, cemalden, didardan, sakiden, badeden,
azizlerin menkibelerinden yoldan ve erkandan bahseden konulara "Nutuk", bunlarin
bestelenmis olanlarina ise "Nefes" denir. Nefeslerin icinde On iki imamin adi gecerse
"Duvaz*", Hz. Peygambere 6vgii olarak yazilmigsa "Naa't-1 Serif", Hz. Ali'ye 6vgu olarak
yazilmissa "Naa't-1 Ali", Hz. Hiseyin'in matemi dile getiriliyorsa buna da "Mersiye"
denir (Koca-Onaran, 1987: 5). Bu edebiyat olusumu ile 6zellikle yedi ulu ozan diye

4 Halk arasindaki sdylenis sekli “Duvaz imam” seklindedir, Farsca “Duvazdeh” Oniki sayisinda bozma bir
kelimedir. Oniki imam anlamina gelir, Oniki imamlar icin séylenmistir.
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anilan ozanlarin eserleri, Bektasi tekkelerinde, Nutuk, Nefes, "Naa't-1 Serif", Naa't-1 Ali",
"Naa't-1 Nebi", Alevi cemlerinde Nefes, Deyis, Duvaz, Mersiye olarak, Alevi asiklari
arasinda kisa surede yayginlasmig, bunun icrasina uygun bir mizik anlayisi da
gelismistir.

Orta Asya’dan getirdigimiz geleneklerin en 6nemlilerinden olan muzik ve
miizik aleti (Kopuz) ile ibadetin, Anadolu’'daki islam’a biiriinmiis sekli olan bu icra
sekli, Ayin-i cemlerin vazgecilmez “s6zli mizikal” unsurlari haline gelmistir. Zaman
icerisinde her eser kendi tarzinda bir mizik yapisi olusturmus, “Nefesler, Deyisler,
Duvazlar, Mersiyeler vb. melodik anlamda ayirt edilebilir sekillere burinmustir”.

Alevi-Bektasi diinyasinda, yazdiklari eserleriyle bu yeni edebiyatin kuruculari
olanve seklini veren, yazdiklar eserlerle “Deste baglama” geleneginin de olusmasina
neden olan, asadida degindigimiz yedi ulu ozan ile diger ozanlar Anadolu’da “Biiylik
asiklar” diye anilirlar. Bu edebiyati olusturan ozanlar yazdiklari nefes, deyis, mersiye,
naat vb. gibi eserlerinin yaninda, yine bu edebiyata temel sayilabilecek nesir tiri
eserlerde yazmislardir. Ornegin; Haci Bektasi Veli'nin “Makalat”, Fuzuli'nin “Sihhat G
Maraz”, “Hadikat-U Stieda”, Virani'nin“Virani Baba Risales”i, Yemini’'nin”Faziletname”si
gibi. Tim bu eserlerin yanisira, Alevi-Bektasi diinyasinda ulu kabul edilen kisilerin
yazdiklarindan tiretilen menkibeler seklindeki halk anlatmalar mevcuttur. Bu tarz
Urlinlerde anlatilan konular yillarca yeni asiklara ilham kaynagi olmus ve birgok siir bu
menkibeler ¢cercevesinde kurgulanmistir.

Alevi-Bektasi Edebiyatinin  temellerini  olusturan ozanlarin  yasadig
cografyalara bakildiginda etki alanlari ve ne kadar genis bdlgelerde yayilmis
anlasilmaktadir. S6zkonusu bu ozanlar ve yasadiklari donemler ve yerler sunlardir.

«  Ahmet Yesevi (12.yy.) (1103-1165) Semerkant- Buhara

« Haci Bektagsi Veli® (13.yy.) (1209-1271 Nisabur-Horasan-Sulucakarahdyik)
+  Yunus Emre (13.yy.) (1238-1321 Anadolu’nun her yerinde etkisi goriilmektedir)
« Kaygusuz Abdal (14.yy) (1341-1444 Anadolu-Misir)
- Kazak Abdal (17.yy) (Romanya ve Balkanlar)
Muhiddin Abdal (16.yy) (Trakya ve Balkanlar)
Yedi Ulular
- SeyyidimadeddinNesimi(14. yy.) 1369-70 -1404 Gliney Azerbaycan- Halep)

Yemini Tuna boylari, Romanya)
1480-1566 Hilla - Bagdat)

(
(
« Fuzali, (
(1487-1524 Erdebil)
(
(
(

(
( )
« Sah ismail Hatai. (Hatayi)  ( )
« Virani (16.yy.) Necef- Anadolu- Deliorman)
( ) Tokat - Sivas)
( )

Sivas)

«  Kul Himmet
Pir Sultan Abdal.

Haci Bektasi Veli bir Ozan veya Asik degildir, ancak en Ginlii eseri olan MAKALAT gibi menakipnameler
acisindan bu edebiyata temel teskil eden eserler yazmistir.
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Yukarida bahsi gecen ozanlarin yasadiklari dénemlerden glinimize kadar
yuzlerce yil ge¢gmis olmasina ragmen, urettikleri eserler, halk arasinda hala etkilerini
koruyarak varligini stirdiirmektedir, Bu durum, asiklik geleneginin yizlerce yildir yeni
mektepler olusturup yeni asiklar yetistirerek devam ettigini ve yeni asiklarin yeni
Uretimler yaptigini gostermektedir. Bu Uriinler ise o dénemde ortaya cikan bu yeni
edebiyatin hem etkisini hem de gliclinii gosterir. Bahsi gecen asiklarin eserleriyle
birlikte, zaman icerisinde toplum tarafindan kabul goren Dervis Ali, Sefil Ali, Kul
Hiaseyin, Harabi, Katibi, Kemteri, Yemini, Fedayi, Deruni, Gen¢ Abdal gibi eski
donemlerde yasamis ve giinimiizde de bu gelenekten beslenen daha isimlerini
saymadigimiz ¢cok sayida asigin eserleri ayni sayginlkla icra edilmektedir. Bu eserlerin
icrasi sirasinda uyulmasi gereken kurallari, “Butiin Yonleriyle Bektasilik ve Alevilik” adli
kitabinda Bedri Noyan bizlere su sekilde aktarmistir: “Bu eserlerin icrasi da belli bir
kural ve disiplin icinde yapilirdi. Alevi-Bektasi geleneginde baglamayi icra edecek
kisinin uymasi gereken kurallar vardir. icraci, icraya baslamadan énce sazin karin
(g6gus) boluminiin sag, sol ve orta kismini "Allah, Muhammet, Ali" diyerek Ug¢ defa
Oper. Muhabbet sofrasinda veya ayin-i cemde saz calinip duvaz okunurken herhangi
bir sey yenilip icilmez, diz Gstii oturulur, konusulmaz. icranin Kur'an dinleniyorcasina
bir saygi ile dinlenmesi gerekir” (Noyan, 2001: 677). Aslinda Bedri Noyan burada,
baglamanin gordiigi saygi ve kutsiyetle birlikte, ayin-i cemlerde icra edilen eserlerle
Dede, Kamber ve Zakirlere gosterilen saygiy1 da anlatmaktadir.

Corum’a bagh Dede Kargin koylinden, “Dede Kamber Buyrukile yapilan
roportajda” (2014), kendi bolgeleri ve yakin ¢evrelerdeki cemlerde de bu icralarin hala
ayni sayginhkta yapildigini, “Deste” sonunda Duvaz okunurken, bacilarin ayaga kalkip
darda durdugunu, erkeklerin ise iki dizlerinin lzerinde dinledigini belirtmistir. Ayni
sekilde Asik Ali Séyleyen’ de (2014) Tokat ve Amasya yoéresindeki cemlerde de ayni
durumun s6z konusu oldugunu, Duvaz okunduktan sonra Dede’nin destur
vermesiyle canlarin rahata gectigini bahsetmistir. Anadolu’da bu icra her bdlgede
ayni sayginlikta olmakla birlikte giinimuizde buyuk sehirlerde yapilan cemlerde
gelenegin birazda olsa 6zelligini yitirmeye yiiz tuttugu gorilmektedir.

Geg¢mis donemlerde Alevi-Bektasiler icin sazin (Baglama) dnemini ve inanclarla
nasil bittnlestirildigini de su sozler acikca ifade ediyor: “Bilhassa Bektasi asiklari ve
bazi meydan sairlerinin kullandiklan sazlarin daha biyik oldugu gorilir. Bunlarda
ayrica saza takilan tel sirasi, calginin gégsiine ve teknesine acilan delikler, bu
deliklerin sayisi, sap dibinin gévdeye bitistigi kisimlarda yer alan sekiller ve sazin bazi
parcalari 6zel remizler olarak birtakim Bektasi inanclarini simgeler. Tellerin g sira
baglanmasi, sazin gogsiine ve teknenin Ust kismina agilan Ug¢ delik; Allah, Hz.
Muhammed ve Hz. Ali GglisiinG temsil eder. Saz sapinin govde ile birlestigi yere
yapistirilan ticgen sekiller de yine ayni inan¢ dogrultusunda kullanilan Bektasilik
remizleridir. Saz lzerinde (g sira halinde toplam on iki telin bulunmasi ise bu tellerin
on iki imam askina baglandigi anlamini tasir. On iki tel baglanan bir sazin da biyuk
ebatta olacagi muhakkaktir” (Senel, 1991: C. 3).

Gerek Anadolu, gerek Orta Asya’nin s6zli kultiriinde dini 6greti metodu
olarak hep miizikten yararlanilmistir. Kazak ve Ozbekler in miizikle seslendirilen
“Yesevi hikmetlerini”, blyuk bir saygi ve husu icinde dinledikleri bilinmektedir
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(Yardimci, 2014: 54). Burada asiklara ve icra ettikleri Yesevi hikmetlerine gosterilen
saygl, yukarida bahsi gecen Kamberligin ve icra ettikleri deyislerinin Alevi toplumu
Uzerindeki sayginhgi ve kutsiyetinin devamina bir 6rnektir. Alevi-Bektasi edebiyati bu
ziimrelerin geleneklerini, inanclarini, aralarinda sdylenen atasozlerini, deyimlerini de
ifadelendirir, din ulularini 6ver, onlara ait menkibeleri siirlestirir, usulden, erkandan ve
ayinden bahseder. Alevi Bektasi kiiltiiriiniin kokleri Orta Asya islamiyet dncesi inanc
sistemlerine kadar uzanir (Melikof, 1994: 30).

Ayrica Melikof'un yukarida belirttigi hususlardan “Alevi Bektasi kiltlrinin
kékleri Orta Asya Islamiyet dncesi inang sistemlerine kadar uzanir” ifadesi sadece
Alevi-Bektasi edebiyati ve onlara ait menkibelerin siirlesmesinden ibaret degildir.
Ayni inang sistemi icerisindeki bircok diger ritielde de kendini gdstermektedir.
Ornegin, kentlerde ézelligini yitirmeye yiiz tutsa da, Anadolu’nun bircok yerindeki
Alevi koylerinde hala “Dede, Kamber veya Zakirlik” yapan asiklar, Samanhk
inancindaki Kam’lar, Baksi'lar gibi saygindirlar. Kutsiyetine ve kerametlerine inanilr.
Zaman zaman bu kisilerin, Saman ayinleri sirasinda Kam'larinin trans halindeyken
yaptigi gibi, atesten bir kor almak gibi veya kaynayan kazana elini daldirmak gibi
seyleri yaptiklari gorllmastir. Bazilarinin da sifa kaynadi olduguna inanilir. Alanda
yaptigimiz ¢alismalarda bunu anlatan ¢ok sayida Oykul ile karsilastik. Bu durum
yukarida Melikof'un belirttigi islam éncesi inanclarin devami niteligindedir. Kam ve
Baksr'larin birtakim fonksiyonlarini, dedelerle birlikte saz (baglama) calan zakir asiklar
Ustlenmistir. Burada Halil Bedii Yonetken’ in, Bektasiler' de Mizik ve Oyun” adli
makalesinde “Tiurk binlerce yildan beri devam edegelen mizik ve oyun
geleneklerinin énemli bir kismini Cem'de yasatmistir. Cem'e sirf bedii ve tamamen
profan bir gozle bakildigi zaman onda Tirk'in mizige ve raksa karsi ruhunda
dogustan tasidigi ezeli ve ebedi sevginin tezahiirli gorinir” seklindeki ifadesi de
onemlidir (Yonetken, 1945).

Aslinda cemlerde yasatilan eski Tirk inanc ve gelenekleri sadece Yonetken'in
bahsettikleriyle sinirli degildir. Eski Turk inanclarindan getirilen bircok inanis ve
gelenek, bu yeni inang sisteminde kendine yer bulmus, giindelik hayatin icinde
yasatilmaktadir. Bu inan¢ ve geleneklerin en énemlilerinden biri, miizik aletinin bir
ibadet araci olarak kullaniimasidir. Bu gelenegin en énemli enstriimani baglamadir.
Hatta daha genel anlamda ifade etmek gerekirse Tiirk MUsikisinin temelinde kopuz
ve baglama yer alir. Turklerin Orta Asya'dan bagslattiklari gocle birlikte musiki
anlayiglari da kopuzun sapinda Anadolu'ya tagsinmis, daha sonra bu kiltire kopuzdan
pek de farkli olmayan baglama yerlesmistir. Baglama ve kopuzun perde taksimati
birbirinden pek de farkli degildir. Baglama ve kopuzdaki bu perdeler, Tirk MUsikisi
makamlarinda en cok kullanilan perdelerdir (Ozkan, 1990: 17).

Aslinda, kopuzun yerine baglamanin yerlesmis olmasi goriisi biiylik oranda
taraftar bulmakla birlikte, yukarnida da belirttigimiz gibi Anadolu’ya tasinmis olan
kopuzun, zaman icerisinde bu cografyadaki mevcut kadim kultiirlerin o donemdeki
sazlari ile bir etkilesiminin oldugu tahmin edilmektedir. Dolayisiyla, arastirmacilarin
¢ogunun Anadolu’da bulunan bir¢ok sazin ve halk miizigi unsurlarinin biiyiik oranda
Orta Asya'ya baglanmasi ¢abasi aslinda biraz da olsa kuskuyla karsilanmalidir. Zira
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yukarida da bahsedildigi gibi, tasinan kiiltlrle i¢ ice gecmis ve zamanla kaynasmis
olan, mevcut cografyaya ait bir saz ve muzik kiltlri s6z konusudur..

Ancak, ismail Hakki Ozkanin bu tespitindeki “Tirklerin Orta Asya'dan
baslattiklari go¢le birlikte masiki anlayislarn da kopuzun sapinda Anadolu'ya tasinmis,
daha sonra bu kdiltiire kopuzdan pek de farkli olmayan baglama yerlesmistir” ciimlesi
de 6nemli bir ayractir. Clnku birgok arastirmacinin 6ne surdigu gibi, kopuz tarih
sahnesinden cekilmemis, aksine Anadolu’daki yerli sazlarla etkileme, etkilenme ve
bitinlesme dahil, bircok nedenden dolayl zamanla gerek isim, gerek sekil acisindan
baglama olarak form degistirmistir.

Buradaki bilgilerin bircogu gostermektedir ki 17. ylzyila kadar “Baglama” ismi
heniiz olusmamistir. Bu konuyla ilgilenmis olan biitiin arastirmacilarin ortak gorisi
de, Anadolu cografyasinda kopuz isminin tarih sahnesinden cekilmeye baslamasinin,
XVII. ylizyildan itibaren oldugu yéniindedir. Bu goriis bizce de dogru olmakla birlikte,
isimlendirme acisindan Kopuz'dan Baglamaya gecis konusundaki gorisimizi de
desteklemektedir. Bu durumda baglama adinin XVII. yilzyildan itibaren, yani “Deste

Baglama Gelenedi"nin yayginlasmasindan sonra olusmaya basladigini séylemek
yanls olmayacaktir.

Deste Baglama Geleneginin Olusumu Ve Kopuzdan Baglamaya Gecis

17. yy. itibanyla yukarida bahsettigimiz Alevi-Bektasi Edebiyati’'ni olusturan
ozanlarin siirleri, iceriklerine gore genellikle anonim olan mizik ctimleleri ile icra ve
ifade edilmis, deyis, duvaz imam, mersiye, naat vb. eserler miizikal acidan da ayirt
edilebilir duruma gelmistir. Turlerin bu sekilde belirginlesmesinden sonra yiizlerce
yildir Tark Dinyasinda “Kopuz” olarak yasamis sazin adinin “Baglama” olarak
degismesine neden olan “Deste Baglama” gelenegi de sekillenmeye baglamistir.
Glniimizde de “Deste Baglama” gelenegi tim Alevi yerleskelerinde goriilmekle
beraber, 6zellikle Orta Anadolu’da Alevi cemlerinde zakirlik yapan asiklar arasinda ¢ok
yaygindir. Alanda yaptigimiz arastirmalarda gérdiik ki, Asik baglamayi calmaya
basladiktan sonra arka arkaya en az Ug¢ tane deyis, nefes okur, okudugu eserler
tercihen yedi ululardan veya yukarda bahsi gecen Alevi toplumunda sayginligi olan,
eserleri kabul gormis diger asiklarin eserlerinden olusmaktadir. Baglama esliginde
okunan bu eserler bazen ozanlardan tek birine ait olabilecegi gibi, ayri ayr ozanlara
da ait olabilir. Hak, Muhammet, Ali icin sdylenen en az li¢ deyis bir Deste'yi olusturur.
Bu deyislerin pesinden, oniki imamlar icin sdylenen bir duvaz ile de deste baglanmis
olur. Bu Ug eser, bazen daha fazlada olabilir, ancak her zaman en sonuna bir Duvaz
imam eklenerek deste baglanmis olur.

Deste okunurken butin canlar iki diz Gstiinde oturur. Duvaz okunup deste
baglanirken ise bacilar ayaga kalkip dar durumuna gecerler. Asiklar sazi bir birlerine
takdim ederken veya Dede, Asiktan nefes destelemesini istediginde, asiga: “Bir deste
de sen bagla” diyerek himmet eder. Asik, sazi eline aldiginda o da digeri gibi “Hak,
Muhammet, Ali” diyerek U kere 6per alnina koyar ve eserleri ¢alip sdylemeye baslar
(Anadolu’'nun bircok yoresinde baglamaya niyaz etmek yavas yavas kaybolsa da,
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tahtaci adiyla anilan Aleviler de hala canli bir sekilde yasamaktadir). Bazen birden
fazla asigin bulundugu ayin-i cem ve muhabbetlerde baglamanin elden ele gezdigi
de olur, ama her asik en az li¢c deyisten sonra digerine sira verir ve sonunda asiklardan
herhangi birisi duvaz ile desteyi baglar. Ozellikle Amasya, Tokat, Corum, Cankiri,
Samsun ve yakin yorelerinde, belli bir yasin Gizerindeki hangi dede veya asiga sorsaniz
bu gelenegi size anlatir. Gelenegin adi her ne kadar son zamanlarda genc nesil asiklar
arasinda unutulmaya yiiz tutmus olsa da “Asigin demesi Gctiir”, “Ya g, ya hic”,
“Ucleme”, “Uclemeden birakilmaz” seklindeki en az ic olmasini ifade eden deyimlerle
gelenek, halen Alevi cemlerinde yasamaktadir.

Bektasi tekkelerinde yapilan cemlerde nefesler bir saz esliginde sdyleniyor ise,
su enstrimanlar kullanilir: Ney, Tambur, Rebap, Ut, Kanun, Kudiim veya Mazdar
(Mazhar), Bektasi koylerindeki Cemlerde ise, “Saz, Baglama, Co6gir, Bozuk, Cura,
Tambura” ile eslik edilebilir (Koca ve Onaran 1987: 5). Bektasi tekkeleri disinda yapilan
ayin-i cemlerdeki gelenek icinde, baglama disinda baska bir calgi ile sanatini
strdiren asik yoktur. Buradaki geleneginin enstriimani, baglama ve tirevleri olan
telli sazlardir. Ancak; Tokat, Corum, Mersin ve yakin yorelerinde ayin-i cemlerde bazen
baglama ile birlikte kemanin da kullanildigi, kemanin diz Ustiinine yaslayarak
calindig1 da bilinmektedir. Eski yazida “Keman” ile “Guman” ayni imlada yazildigi igin
ne Keman ne de Kemancenin calinmasina Il. Mahmut dénemine kadar izin
verilmemistir. Bilindigi gibi gliman siiphe anlamindadir. Bir bati sazi olan kemani, Il
Mahmut déneminde Mevleviler Tirk miizigine sokmuslardir (Koca-Onaran 1987: 5).
Dolayisiyla ayin-i cemlerde de Kemanin kullanilmasi, biyik ihtimalle bu dénemden
sonra olmalidir.

Aslinda Ayin-i Cem’ deki muhabbetlerin en temel unsurlarindan biri olan bu
gelenek o kadar onemlidir ki, muhabbet sofralarinda bu eserlerin icrasi olmazsa
olmazdir. Muhabbet sofralarinin kendi icinde yiiksek bir disiplini vardir. Asik sazi eline
aldiginda yukarida Bedri Noyan'in bizlere aktardigi ve yaptigimiz alan ¢alismalarinda
da gordugiimiiz sekilde dinlerler. Muhabbet ortamina gelen yeni canlar muhabbet
sofrasina oturamaz, ayakta so6ziin ve nefeslerin bitimini beklerler. Muhabbet
sofralarinin bir 6zelligi de; Cem'i yiiriiten dedenin ve asiklarin, simgesel bir dille
yazilan deyis ve nefeslerdeki batini anlamlari, oradaki canlara izah ederek giindelik
yasama dair nasihatler vermesidir. Bu sebeple Alevi Bektasi erkaninin anlasiimasinda,
bilgi ve inan¢ boyutunun kavranmasinda badlama, deyisler, nefeslerin ve
muhabbetin ayri bir 5Snemi vardir.

Namik Kemal Doganay “Marifetin kapisi muhabbet” bashkli makalesinde bu
konuyla ilgili sunlar yazmistir: Zakir, “usta mali” denilen Yedi Ulu Ozanlar ve yol ehli
diger asiklarin nefeslerinden Ui¢ veya azami bes tanesini saz esliginde havalandirir.
Muhabbetin sonlarina dogru kendi mahlasli deyislerini de Dedenin istegiyle
(Himmetiyle) seslendirebilir. (Muhabbet ortaminda alcak gonilli, turab olma,
benlikten uzak olma gibi nedenlerle Zakir kendi deyis ve nefeslerini sdylemekten
imtina eder).Muhabbet, basta Alevi-Bektasi inancinin olugmasi ve aktarilmasi islevinin
yani sira, yeni nefes ve deyislerin dogmasina imkan saglamasi, yola baghhgin
olusmasi islevine de sahiptir. Clinkii muhabbetlerde bulunanlar, inanci, erkani
ogrenmek ve coskunluk yasamak isteyenlerle doludur. Bu durum yeni deyis ve
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nefeslerin dogusuna imkén saglarken, daha 6nce Hakasiklarinca sdylenmis nefes ve
deyislerin batini anlamlarinin anlasilmasina neden olur (Doganay, 2015).

Alevi deyisleri, duvazlar, mersiyeler, tevhitler, semahlar ve mihraglama gibi
ozellikli tasavvuf eserleri, baglama diizeninde ¢alinmaktadir. Asagidan yukari Re, Sol,
La seslerine cekilen ve La karar ¢alinan diizenin adi Baglama dtizenidir. Her ne kadar
bazi yorelerde kimi asiklar bu icralan karadiizende (bozukdiizen, La-Re-Sol) yapsalar
da, bu tirden icralar icin Anadolu genelinde asiklar arasinda yaygin olan akort,
baglama diizenidir.

Genel tarifi ile sazda (Baglama) cesitli akort diizenleri vardir. Bu diizenler
adlarini, o diizende ¢alinan ezgilerden ve mizik yapilarindan alirlar. C)rnegin; Misket
tirkistinden adini alan “Misket Dizeni”, Fidayda oyun havasindan adini alan
“Fidayda Duzeni”, Abdallarin ana melodik unsurlari olan Bozlaklarin icrasi icin “Bozlak
Diizeni” veya “Abdal Diizeni”, Mistezat havalarin icrasi icin “Mistezat Diizeni” gibi
bunlara benzeyen bircok diizen mevcuttur. Kanimizca baglama dizeninin ortaya
cikisi da boyledir. Yukarida bahsettigimiz “Deste Baglama” gelenegi ile asiklar
arasinda bu diizen (Akort) sistemi agirlikh kabul gérmiis, adina da zamanla “Baglama
Diizeni” denilmistir. Burada su soru akla gelebilir: O zaman Fidayda veya Misket gibi
akortlar saza adini verememis de neden, baglama diizeni adini vermistir? Fidayda
veya Misket birer tirki isimleridir, Bozlak ise sadece Orta Anadolu yoresine ve bu
yorede yasayan Abdal Tirkmenlerine has bir akort ve icra seklidir. Baglama duiizeni ise
Balkanlardan Azerbaycan’a kadar yayllmis olan Alevi-Bektasiler arasinda Deste
Baglama gelenegi icin kullanilan bir akort sisteminin adidir. Yani herhangi bir
tlrkindn adi degil, bir gelenegin adi olmustur. Bu nedenle deste baglarken calinan
diizenin adi “Baglama Diizeni”, desteyi baglamaya yarayan arag olarak da, “Baglama”
adi zaman icerisinde kendiliginden olusmus kullanicilar ve halk arasinda kabul
gormdistlir. Bu diizen baz icracilar arasinda “asik”, “"asiklama dizeni” olarak
bilinmekle birlikte, “Veysel (Asik Veysel) diizeni” diye de adlandiriimistir.

Burada tekrar Ataman’in soylediklerine dikkat cekmek gerekir: “Anadolu’nun
en eski asiklarinin kopuzlu ozanlar oldugu séylenir. Sonralari C6gir, Meydan sazi,
Divan sazi, Kara diizen gibi adlar alan ve Asik Veysel gibi baglamay (Baglama
diizenini) tercih eden calgilar tasimislardir. Asiklikta Baglama diizenli sazin
kullanilmasinda, daha dogrusu yaygin hale getiriimesinde Asik Veysel'in biiyiik etkisi
olmustur. Bugiin asik gecinenlerin kullandiklar sazlar, genellikle Kara diizen ve Divan
sazidir ve yine Sivas bolgesi asiklan Baglama calmaktadirlar” (Ataman, 1993). Bu
durumun nedeni,o donemlerde baglama diizeninin daha ¢ok Alevi-Bektasi icracilar
tarafindan biliniyor ve Sivas bélgesinde bu niifusun fazlaca yasiyor olmasidir. Asik
Veysel'in caldigr diizen, alevi asiklar arasinda zaten bilinmekteydi. Alevi toplumu
disinda baglama calan bir¢ok insan, Asik Veysel sayesinde bu diizenden haberdar
olmus ve o nedenle Veysel dlizeni adiyla da anilir olmustur.

Farabi ve Maragali Abdulkadir'in yazilarina bakildiginda, deste baglama
gelenedi olusmadan 6nce de bu akordun (baglama diizeni), icracilar arasinda
kullanildigi anlasilmaktadir. Farabi, Ust-alt teller arasinin dortli sekilde akortlandig
bu diizeni, "ud dizeni" olarak adlandiriimakta, Maragal ise 14 yy. da Tiirk tanburu
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diye adlandirilan sazi soyle tarif etmektedir: "Tiirk tanburu, kédsesi ve ylizeyi sirvaniyan
tanburunun ylzey ve kasesinden daha kicuk olan bir sazdir. Koluysa sirvaniyan
tanburunun kolundan daha uzundur. Ylzeyi dizdir. Bunun bilinen akort sekli, en
alttaki telin 34 Gnln (dortlG aralk) bir Gsttekine esitlenmesi ile hesaplanir. Bazilari
buna iki tel, bazilan Gc tel baglarlar. Bu, kullanicilarin istegine baghdir." Buradaki
istege bagli iki veya Ug telin baglanmasi son derece 6nemli bir husustur. Zira iki tel
takildiginda giiniimiizde de kullanilan “Dutar” (iki telli) sazinin akort tarifini yaptig
gorulmektedir. Bilindigi gibi ikitelli'de orta tel yoktur. Sadece alt ve st tel vardir.
Glnumizde de ayni sekilde kullanilmaktadir. Maragali'nin bahsettigi, istege bagl
Uclinci tel baglandiginda ise dogal olarak ortadaki bosluga baglanacaktir. Baglama
diizeni, daha sonradan ortaya uglinci bir telin eklenerek alt telin beglisine
akortlanmak suretiyle de elde edilmistir. Zaten besli, dortli ve ikili araliklar antik
donemlerden beri telli calgilarda yaygin olarak kullanilan temel akort sistemleridir.
Demek ki benzer bircok dizen o yillarda bilinmekte ve farkli isimlerle icra
edilmekteydi. Ancak, Farabi'de ve Maragali’'da “baglama diizeni” veya “baglama” adi
gecmemektedir. Bu akort sisteminin baglama dizeni olarak adlandiriimasi ile bu
diizenin yizylllar 6ncesinden bilgi ve agiklamalarinin var olmasi ve degisik
topluluklarca calinarak sirdirilmis olmasi ayn ayrn degerlendirilmesi gereken
durumlardir. Bu cahismadaki amag da konunun isimlendirilmesi ile ilgilidir.

irfan Kurt'un su tespiti de oldukca 6nem tasimaktadir: “Konya’ya bir seyahatim
sirasinda baglama calanlarla tanismak istedigimde orta yas Uzerinde olan birkag
sazcinin “Biz baglama ¢almayiz, biz saz calariz, baglamayi Bektasiler calar” dediklerine
sahit oldum” (Kurt, 2003). Burada gorildigu gibi “baglama” ve “saz” kelimelerinin
arasinda gortinen bir ayrim yapilirken, icralar konusunda da gériinmeyen bir ayrim
yapilmaktadir. Clinkii Konya'da tagimalar® disinda yerli Alevi-Bektasi miizigi yoktur.
Aslinda Konya'daki sazcilarin gelisiglizel kullandiklari bu séylem, sazin, “baglama”
halini aldiktan sonraki islevinin 6zetidir. Buradaki tezimizi dogrular nitelikte olup,
Alevi- Bektasilerin baglama caldigini ifade etmeleri, kopuzdan evrilen saza, baglama
adinin nereden ve nasil geldigi konusunda da dnemli bir belgedir.

Cocuklugumda, baglama calmasini yeni 6grendigim zamanlarda rahmetli
annemin: “Hadi yavrum, Kul Himmet'ten bir deste bagla” dedigini hatirliyorum. Yine
ayni zamanlarda katildigim ayin-i cemlerde bazen Dede’nin bana baglamay: uzatip,
“Al bakalim su baglamayi kiiclik asik, bir deste de sen bagla” dedigi, desteyi ne ile
baglayacagim diye sordugumda ise “Deste, baglama ile baglanir” cevabi hala
kulaklarimdadir.

Baglama adi 6zellikli bir isimlendirmedir. Ayni ailedeki diger sazlar islevlerine
gore adlandinlmistir. Ornegin; Divan baglamasi denilmez, Divan sazi denir. Meydan
baglama denmez, meydan sazi denir. Ailedeki diger sazlar ise C6gdir, Cura, Tambura
vb. isimlerle anilmaktadir. “Baglama” ismi, TRT Radyo korolarinin kurulmasi ile

6 Halk Musikisi triinleri dogdugu yorelerin karakteristik 6zelliklerini koruyarak, baska yorelerde derlenmis
ise, tagima (turkd) olarak adlandinlir. Cesitli nedenlerle memleketlerini terk edip baska memleketlere
yerlesmek, askerlik, gurbet, hastane, hapishane gibi yerlerde uzun siren arkadaslklar vb. nedenlerle de
bu tasimalar gerceklesebilir.
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kurumsal bir bicimde yayginlasmaya baslamis, son yillarda gerek medyadaki
ifadelerle, gerekse Universitelerin ilgili bolimlerinin disiplini ile “Baglama Ailesi”
kavrami 6n plana cikmistir, bununla birlikte “Divan Baglama”, “Cura Baglama”,
“Tambura Baglama” gibi isimlendirmeler yavas yavas literatlre girmistir. Ginimuizde
kabul gérmiis yaygin isim ise “Baglama Ailesi” ve Baglama"dir.

Baglama Adi Hakkindaki Goriigler ve Sonug

Butlin arastirmacilarin baglama isminin olusmasi ile ilgili gorisleri nerdeyse
ayni olup, agirhkl gorus, sazin sapina perde baglamak, teknesine kapak veya kulagina
tel baglamak gibi eylemlerden dolayi adinin baglama olabilecegi seklindedir. Ancak
bu tez dogru olsaydi Perde, Tel veya kapak baglanan tim sazlarin isimleri de ayni
olmaliydi.

Bu konuda arastirmacilarin kaynak gosterdigi M.R. Gazimihal'in yazdiklarini
aynen buraya aktarma geregi duyuyoruz.

Bizde baglama (Osmanli Misirinda tanbur baglama), vadesi kesinlikle
kestirilemeyen bir donemecten sonra, orta boy sapli, mizrap sazinin sifati olmustu.
Evliya ¢elebide bu ad heniiz yoktur (Belki de sehirlerde yok, kdy ve asiretlerde vardi
da, Evliya haberdar olmadi) Su halde XVII. yiizyil sonlarinda eski bir adin, halk dilinde
yerini baglama tuttuguna inanmamiz gerekiyor. Terk edilmis ad Kopuz'un kendisi
olmak gerekmektedir.

Baglama nispeti, sazin kendisinden 6nce perdelere mi, yoksa gerili deriye,
sonunda tercih edilen tahta gogis kapagina mi verilmisti istifhami (Sorusu) keza
simdilik ¢ézilememistir; ¢linkli Anadolu'nun XIV. ylzyil metinlerine dogru indikce
baglamak fiili kapamak anlamiyla kapiyr kapamakta kullanilmis goriinip buna gére
bilhassa kastedilmis olabilirdi (Kaplamaktan kaplama deyisimiz gibi). Onsekizinci
yuzyilda artik sazin kendisine Baglama denildigi biliniyor. Yok, eger Farsca “perde” nin
Tlrkge olarak “baglama” kidemle mevzubahisse, o takdirde zamanin biitiin perdeli
Tirk emsal sazlarinin Tirkce adi sartiyla kopuzgiller anlaminda kelime olmus
demektir. ilave edelim ki tel takmaya Anadolu’da baglama denir. Kopuz'dan Dombra’
ya yahut Cigor' den Cogire veya Kopuz'dan Baglama'ya istihale (bire bir
karsilastirma) edildigi zaman bu ifadelerin her biri ayni kapiya ¢ikiyor (Gazimihal 1975:
106).

Gazimihal de konuya ayni kusku ile yaklasmis, Baglama isminin, sazin
kendisinden 6nce perde baglamaktan mi, yoksa sazin gogus kapagini baglamaktan
mi geldigi konusu, ¢éziimlenmis bir soru degildir” demektedir. Ancak Gazimihal de
konuya icerik degil sekil agisindan yaklagmistir.

Gazimihal; Anadolu’ da Kopuz'un tarih sahnesinden cekilmesi ile ilgili, okur-
yazar olmayan bir kesimin cahilce karalama ve koétiilemeleri sonucu saz ¢almanin
glinah oldugu ve cennete gidemeyecekleri gibi sdylemlerinin etkisiyle halkin calgi ve
miizikten uzaklastigini, bunun sonucu olarak da kopuzun islevini kaybettigini ifade
etmektedir. Gazimihal'in, yukarida tespit ettigi “Su halde XVII. ylizyil sonlarinda eski
bir adin, halk dilinde yerini baglama tuttuguna inanmamiz gerekiyor. Terk edilmis ad
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Kopuz'un kendisi olmak gerekmektedir”, ve yine Uzerinde durdugu, “cahillerin
karalamasi ve saz calmanin glinah oldugu” konusu dogru olmakla birlikte, kopuzun
tarih sahnesinden silinmesinde etkisi olmadigi gérisiindeyiz. Oyle olsaydi bu
durumda kopuzla birlikte diger bircok sazinda kaybolmasi gerekmez miydi? Baglama
tam tersine, Anadolu Alevi-Bektasilerince “Telli Kur'an” sifatiyla kutsal addedilmistir.
Yukarida s6z ettigimiz nedenlerden dolayi, yuzyillarin s6zli ve inangsal kultir
birikimini icerisinde tasityan saz, her donemde sayginhgini korumus, bununla birlikte
Asya’da sekli ve adi degismeyen kopuz Anadolu’da zaman icerisinde form
degistirerek karsimiza “Baglama” adiyla cikmistir. Yine, yukaridaki tespitinde
Gazimihal, “Kaplamaktan kaplama” deyisimiz, seklinde bir 6rnek kullanmistir,
Baglama adinin olusmasinda baglamak fiili ile ilgili, perde veya tel baglamak gibi
gercek bir eylem s6z konusu degil, ayin-i cemlerde deste baglamaktan dolay mecazi
bir anlam s6z konusudur. Yani deste baglamaktan dolayi desteyi baglayan arag olarak
“Baglama” dir.

Bektasilik, Alevi inancinin kent soylu yuzidir. Turgut Koca’nin anlatimiyla,
Bektasi tekkelerinde kullanilan mugzik aletleri ile kdylerdeki ayin-i cemlerde kullanilan
muzik aletlerinin farkini yukarida bahsetmistik. Dolayisiyla, “Deste baglama” ve
baglama calma gelenedi daha ziyade koylerdeki ayin-i cemlerde yaygindir.
Gazimihal'in Evliya Celebi ile ilgili “Belki de sehirlerde yok, kdy ve asiretlerde vardi. O
yuzden Evliya haberdar olmadl.” dediginden s6z etmistik. Evliya Celebi
seyahatnamesinde ¢ok sayida Bektasi tekkesinden séz ederken, kdylerde yapilan
ayin-i cemlerden hi¢ s6z etmemektedir. Alevilikte ser verip sir vermemek diye bir
kavram vardir, bundan dolayi Evliya Celebi ayin-i cemleri gérememis veya bu ylizden
herhangi bir bilgiye sahip olamamis olabilir. Biiylik ihtimalle Evliya Celebi ayin-i
cemlere girebilmis ve gormus olsaydi, belki de Alevi asiklarindaki deste baglama
geleneginden s6z edebilirdi.

Koprali ise "17. asirdan sonra edebiyatimizda kopuza ve kopuzculara pek
tesadif edemiyoruz. Lehcetl'l| Ligat muellifi Es'ad Efendi de bu ifadeyi
kuvvetlendirerek, kopuz'u ud ve berbat miteradifi olarak kaydediyor. Bu kayitlardan
Kopuz'un XVIII. Asir esnasinda da Garp Tirkleri arasinda hala tanindigini ve ma'mafih
artik eski sohretini muhafaza edemeyecegini anlamaktayiz" (Parlak: erisim 2015),
diyerek Kopuzun yerine baskaca (Kopuz'dan tiireyen) sazlarin ikame ettigini
vurgulamistir.

Sonug

Yunus Emre, Beypazarli Dertli gibi bircok ozan ve asigin siirlerinden, yasadiklari
doénemlerde zaman zaman saz ve saz calanlar lzerinde yiiksek bir baskinin oldugu
anlasilmaktadir. Ancak, Aleviler icin ibadetlerinin ana unsurlarindan ve kutsal
sayllabilecek bir degerde olan “Baglama”, veya XVII asirdan dnceki adiyla “Kopuz”, o
donemlerde toplumsal baski ve karalamalarla karsi karsiya kalsa da, aleviler arasinda
bir ibadet araci olmasindan dolayr her zaman kutsal ve ¢ok 6nemli bir yere sahip
olmustur.
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Ayin-i Cem’ de deste baglamaktan dolay desteyi baglayan arac olarak, isminin,
baskilardan cekinerek sifreli bir sekilde baglama olarak degistirilmis olmasi fikri akla
gelse de, bu durum oldukga zayif bir olasiliktir. Ancak; gerek baskilar sonucu gerekse
kendiliginden, her ne sekilde olursa olsun, ylizyillardir calina gelen saz olan kopuz, XV
ylzyildan itibaren yavas yavas sekillenen Alevi-Bektasi edebiyati ile Orta Asya'dan
getirdigimiz ozelliklerinden biri olan, sazin kutsiyeti ve sazla ibadet sekliyle ayin-i
cemlerde kendine yer bulmustur. Buradan, baglamanin ve baglama dizeninin
aleviler tarafindan icat edildigi gibi bir sonu¢ c¢ikarlmamalidir. Cok daha eski
doénemlerden beri var olan bir sazin ve bilinen bir akort sisteminin alevi inanci
icerisindeki bir gelenekle, nasil isim aldigi anlatiimistir.

Alevi-Bektasi edebiyati ve miziginin sekillenmesiyle olusan “Deste Baglama”
gelenegi, ayin-i cemlerin ve muhabbetlerin en énemli ana unsurlardan biri haline
gelmis, bu gelenek XVII ylizyildan sonra hem sazin kendisine, hem de sazin ¢alindigi
diizene (akort) adini vermistir. Deste baglarken ¢alinan diizene, zaman icerisinde her
kesimden kabul goren “Baglama Diizeni”, sazin adina da, mecaz-1 mirsel ile desteyi
baglayan ara¢ anlaminda "Baglama” denilmistir.
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OZET

Performans sanati, 1960'li yillarda ortaya cikan, izleyicinin éniinde canl olarak icra
edilen bir sanat bicimidir. Performans sanati bicimcilie karsi ¢ikan, dislinceye
onem veren bir anlayis olarak ortaya cikar. Performans terimi son yillarda kavramsal
olarak genis bir alanda calisan akademik disiplinler arasinda kuramlasmistir
(Kuigukaksoy, 2013: 61). Bu nedenle kullanildigi yere gore bazi anlam farkliliklar
olusabilir. Ornegin; Dans, Tiyatro, Sinema gibi performans sanatlari ile performans
sanatl kavramsal olarak farkli seylerdir. Performans sanati bu diger sanat dallar ve
insana ait her tirli eylemden yararlanarak tekrari olmayan disiplinlerarasi bir eser
ortaya koyan sanat dalidir. Bu calismada performans sanatlari ve performans sanati
arasindaki ayrima dikkat cekilirken Tirk halk oyunlari ile performans sanati arasinda
karsilastirmali bir inceleme yapilacaktir. “Performans Sanati” ile ilgili tanitici diizeyde
kisith bilgi verilerek, calismanin sonunda Harry F. Wolcott'un 6nerdigi nitel veri
analizi yontemine gore Tirk halk oyunlarinin sahnelenmesindeki yenilik¢i arayislar
ile performans sanatinin ortak noktalar aciklanacaktir.

Anahtar Kelimeler: Halk Oyunlari, Performans, Sanat

THE PERFORMANCE ART IN THE CONTEXT OF TURKISH FOLK DANCE
ABSTRACT

Performance art which was emerged in 1960's is a form of art performing live in
front of audiences. Performance Art is opposed to form, it emerges as a concept
with emphasis on ideas. Terms of performance is recently theorized amongst the
academic disciplines are studied conceptually in a large field (Kiiclikaksoy, 2013: 61).
So some meaning differences may emerge according to where it used. For example
performing arts such as dance, theatre, cinema are conceptually different from
performance art. Performance art is a branch of art produces non-repetition(unique)
multidisciplinar pieces by utilizing other art branches and all kinds of human
actions. In this study, while the distinction between performing art and
performance art care is taken, a comparative study will be carried out between
Turkish folk dance and performance art. In this work, it will be given limited
information about performance art as an introductory level and than common
points between innovator seekings in staging of Turkish folk dance and
performance art will be explained according to qualitative data analysis method
which proposed by Harry F. Wolcott.

Key Words: Folk Dances, Performance, Art
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Giris

Bilginin cesitliligi, iletisim araclarinin artmasi ve giindelik hayatin hizi yeni
kavramlar dogurmaktadir. S6z ve yazinin hizla akisi insanin kendini ifade etme
konusunda arayislarina sebep olmustur. Sanat bu arayislarda insan icin etkili bir
secenek olarak karsimiza ¢ikarken, kavramlarin sanat araciligiyla imgelestirilmesi sikca
atfedilen bir durumdur. insanin sanatsal ifadelerinden biride iletisim araclari ve ana
akim medyanin sekillendirdigi estetikten farkli olan performans sanatidir. Bu
calismada yiginlarin bedeni anlayisiyla ¢ok Ortlismeyen bir sanat dali olan
“Performans Sanati” ile ilgili tanitici diizeyde kisitli bilgi verilecek ve Tiirk halk oyunlar
baglaminda tartisilacaktir. Performans sanati zihinlerde felsefi sorular birakan
oOzellikleriyle derinlemesine dusliniilmesi gereken bir sanat dalidir. Tirk halk
oyunlarinin sahnelenmesindeki arayislarda performans sanatinin yerini sorgulamak
ve performans sanati olarak nitelendirilebilecek etkinliklere Tiirk halk oyunlarinin
kavramsal olarak &nerilmesi bu calismanin sinirlarini olusturmaktadir. Oncelikle Tiirk
halk oyunlarinin ve performans sanatinin ortak 6gesi olan sanat kavrami lizerinde
durmak yararli olacaktir.

Tanimlamasi zor da olsa yasami yorumlamak, disa vurmak ve hayattan zevk
almak amaaiyla, insanin dus guctiniin yaratici kullanimina sanat denir.(Havilland,
2008: 690) Sanat kelimesi genellikle plastik ve gorsel sanatlar icin kullanilsa da
edebiyat, mizik sanatlarini da kapsar (Ersoy, 2002: 5). Bunun yani sira dans sanati da
gorsellik icermesine ragmen “sanat” kelimesinin yalniz kullaniminda ilk akla gelenler
arasinda yer almaz. Sanatin bilimsel siniflandirilmasina yonelik girisimlerde, sanatin
uygulamali olup olmadigina veya nasil uygulamalar icerdigine dikkat ¢ekilmektedir.
Buna gore sanat kavramini plastik sanatlar, fonetik sanatlar ve performans sanatlari
olarak siniflandirabiliriz (Ersoy, 2002: 19). “Performans sanatlarinin”, “gdsteri sanatlarn”
terimi ile es anlamh kullanildigi gordiigimiz gibi (Askar, 2011: 1) buna benzer bir
terminoloji  kullanimini  Antropoloji alaninda da gériiriiz. ingilizce konusulan
Ulkelerde bircok gosteri disiplinini kapsayan “performance studies” adinda bir alan
yaratilmistir ve Fransiz bilim insanlari tarafindan bu kavram “anthropologie des arts
du spectacle” yani “gosteri sanatlar antropolojisi” ifadesiyle karsilanmistir (Auge,
2005: 59). Turk halk oyunlari kavrami da tam bu noktada gosteri sanatlarinin
antropolojik bir 6gesi olarak karsimiza cikar. Tiirk halk oyunlari terminolojik bir ifade
olarak her bir kelimesi (Turk, halk, oyun) tartismaya acik olsa da Tirkiye'de zihinlerde
olusturdugu anlam, kiiltir, spor ve sanati icine alan performansa dayali bir olgudur.

Performans Sanati

“Performans” terimine kelime anlamiyla bakildiginda, bircok kaynakta
“calisanin yaptidi is icin harcamasi gereken maksimum enerji, bilgi, kisisel yeterlilik ve
isten aldigi doyum” aciklamalarina rastlanir. Tirk Dil Kurumu, performans kelimesinin
yerine “basarim” kelimesini Onerir. Ancak sanat terminolojisinde bu kelimeyle
eslesmis bir sanat dali yoktur.

Performans terimi son yillarda kavramsal olarak genis bir alanda calisan
akademik disiplinler arasinda kuramlasmistir (Kiiclikaksoy, 2013: 61). Bu nedenle
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kullanildigi yere gére bazi anlam farkliliklari olusur. Ornegin; Dans, Tiyatro, Sinema
gibi performans sanatlari ile performans sanati kavramsal olarak farkl seylerdir.
Performans sanatinda “performans” terimi bir sanatin uygulama sirecinin, o sanata
ait eserin kendisi oldugunu isaret eden bir sifat olarak karsimiza c¢ikmaktadir.
Performans sanati gosteri sanatlarinin hepsinden yararlanilarak icra edilebilecegi gibi
hi¢ birinden yararlanmadan, plastik sanatlarin yaratim siirecindeki performans 6zne
kabul edilerek de icra edilebilir. Bunun yani sira insanin herhangi bir hareketi veya
davranisi da performans sanatinin icra araci olabilir. Performans sanati cesitli sanat
dallari ve insana ait her tiirli eylemden yararlanarak tekrari olmayan disiplinler arasi
bir eser ortaya koyan sanat dalidir.

Performans sanati, 1960'h yillarda bicimcilige karsi ¢ikan, dislinceye 6nem
veren bir anlayis olarak ortaya c¢ikar ve izleyicinin 6niinde canli olarak icra edilir.
Performans sanati etkinlikleri bazen "happening" olarak da adlandirilir. Bunun yani
sira ilk olarak 1960 yilinda Litvanyali-Amerikali sanat¢i George Maciunas tarafindan
John Cage'in 1957-1959 Back Mountain College'daki "deneysel kompozisyon"
derslerine katilan sanatgilar ile tanigmasi sonrasinda olusturulmaya baslanmis
uluslararasi bir "avant-garde" grup olan Fluxus, beden sanati, siire¢ sanati ile
yakindan ilgilidir. Sahne ve gosteri sanatlari ile ortak yonler tasisa da, dans, muzik,
tiyatro, sirk, jimnastik gibi etkinliklerden farkh olarak gorsel sanatlarin icinden ¢ikmis
onci bir akim olarak kabul edilir; tiyatro performanslarindan farkli olarak olaylarin
ilizyonu degil oldugu sekliyle olayin kendisi sergilenir. Kokleri 20.yy basindaki Dada
akiminin anarsist performanslarina, 1920 ve 30'lu yillarin siirrealist ve fitdrist
performanslarina ve hatta Jackson Pollock'un aksiyon resmine kadar gider. Bildigimiz
anlamiyla performans sanati 1960'larda dogduktan sonra yayginlasip 70'lerde fikirleri
on plana c¢ikaran kavramsal sanatla baglantili olarak devam etmistir. Bu yoniyle
performans sanati estetikten ziyade metinsellige yani anlatiya 6nem vermistir (Bolat
Aydogan, 2008: 8-11).

Performans Sanatinin Kokiinii Olusturan Sanat Akimlari

Dadaizm

Yaklasik 1916'da Zurih ve New York' da az cok es zamanli olarak ortaya ¢ikan
bir modern sanat akimidir. Kismen Birinci Dlinya Savasi'na nihilistce ve anarsistce bir
tepki olarak gorilebilir. Bu sanat akimi irrasyonalizme vurgu yapmis ve mevcut sanat
gelenek ve kurumlarina koktenci bir meydan okuma kararliidgi gostermistir.
Maskaralik, ironi ve saygisizligi, sok etme gayesini tasiyan; fakat daha énemlisi, sanat
diinyasinin sosyal, ekonomik ve siyasal, kurumlar UGzerine belli bir ice doénik
distinmeyi kendi Grtinlerine tasiyan ilk sanat akimlarindan biri olmustur.

Siirrealizm

Fransiz sair ve yazar Andre Breton'un 1924'de Sirrealizmin Manifestosunu,
sonra da 1928'de Siirrealizmin ikinci Manifestosunu yayinlamasiyla ortaya ¢ikmistir.
Surrealizm, psikiyatrinin  6zellikle de Sigmund Freud'dan baglayarak gelisen
psikanalizin verilerine dayanan bir sanat gortisidir. O zamana kadar gelmis gecmis
bitiin okullar esya arasinda goriilen miinasebetler {izerine disiinilen ifade imkanlari
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arayarak kurulmustu. Siirrealizm de ayni seyi baska yoldan, benlik yolundan, insan
ruhu yolundan, suurlu olmayan alem yolundan yapiyordu. Onlara gore insan,
duyulariyla dis diinyay! idrak eder, anlar, ama dis diinya hakkindaki idraki somut bir
gercekligin ifadesi degildir (Glivemli, 1960: 147).

Futirizm
Fltlrizmin manifestosu 22 Subat 1909 tarihli Figaro Gazetesi'nde ¢ikmistir.

Ardindan da 3 Mart 1910'da Torino'daki Chiarella tiyatrosunda (g bin kisinin onlinde
okunmustur. Flippo Tommaso Marinetti bu okulun kurucusuydu.

Fernande Olivier'in® dedigine gére Picasso Clichy semtine tasinali Ermitage
kahvesini karargah yapan bu akimin Uyeleri herkesten ne kadar ayri ve baska
olduklarini gostermek icin kravatlarina uygun, ama degisik renkte ¢orap giyerler ve
kahvede otururken pantolonlarinin pacalarini iyice cekip biri aci yesil, 6biri kan
kirmizi coraplarini géziiniize sokarlarmis (Glvemli, 1960: 169).

Marinetti'ye gore cagdas sanat, cagdas hayati ifadeye elverisli olmalidir. Statik,
yani durgun ve sabit tablo devri ge¢mistir. Hayat demek hareket demektir. Gegmise
ybnelen, gelenekgci, ge¢misi tekrarlayan bir sanat yasayamaz. Asil sanat ileriye
yonelmis olmaldir. Fltirist adi da esasen buradan gelmektedir (Glivemli, 1960: 171).

Tiirkiye’de ve Diinyada Oncii Performans Sanatcilar ve Calismalari

"Performans sanati bicimsellige bir tepki ve alternatif olarak ortaya ¢ikmistir.
Amag; sanatcinin ve izleyicinin roliiyle sanatin ve sanat eserinin tanimini kaliplardan
ctkarmaktir. Muzik, dans, siir, tiyatro ve video gibi farkli alanlari bir araya getiren
performans sanatinda 6zellikle canl sanat¢i eylemlerine yer verilir" (Bilgehan, 2013:
4). Bu eylemlerdeki hareket unsuru dans ile kavramsal bir iliski icersindedir.

Karsit ruhlu performans sanati ile klasik baleye bir tepki olarak dogan modern
dansin ¢ok ortak yani vardi. Bu nedenle ayni akimlardan etkilenmis bazi postmodern
dans 6rnekleri de performans sanati ile benzerlik gosterdi. "Belirli bir sira g6z 6niine
alindiginda neyin dansi gercekten dans yaptigi sorgulandi. Yani bunu sanat yapan
nedir? Boyle bir soru avant-garde ya da modern danscilar tarafindan sorulabilir:
ornegin, Twyla Tharpe (Push Comes to Shove, 1976), Yvonne Rainer (Trio A, 1967),
Laura Dean (Changing Pattern, Steady Pulse, 1974) veya -(heralde seyircilerin tipik
olarak zamanin biraz ardinda belirmelerinden beri, diger sanatcilarin sorunsuz
buldugu seylerde problem bulmak)- bazi Merce Cunningham c¢alismalari. Son
zamanlarda, gorsel sanatlarda, 6rnekler Carl Andre'nin yapi taslarini icerir ve muzikte,
John Cage’in “4 Dakika 33 Saniye” adli eseri gibi benzer bir tartisilabilir “minimalizm”
dansta da ortaya cikabilir. Ornegin, performans sanatina yakinhgiyla bilinen sanatci
Mehmet Sander, miizigin, dansin bir numarali diismani oldugunu séyleyerek miizigi
calismalarindan tamamen cikarmistir (Asik, 2011: 38). Bir baska 6rnekte, David Best
dans stlidyosunun ortasinda oturmus patates cipsi yeme olgusunu onlarin dans
sunumu gibi tarif eder. Ardindan akillara su sorular gelmektedir; bu neden dans
degildi? Eger degilse nasil degil ya da dans ise nasil dans? Burada cevabin bir bolimi

*1881-1966 yillari arasinda yasamis Fransiz artist, model Picasso’nun eski sevgilisi.
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acitkca neden bir seylerin dans ve de sanat oldugunu genel yargl icinde
kapsamaktadir" (McFee, 1992: 67). Hem sanatin geleneksel medyasi-mimari, edebiyat,
mzik, resim, heykel ve dans, daha yeni fotograf ve film medyasi acik¢a goriintyor ki
ornek estetik kabul etme olanaklari sunuyor (Eldridge, 2003: 249). Olanaklarin biitini
degerlendirildiginde bile alisila gelmis sanat algilarindan bir parca bulamamak bu
sanat ile ilgili bazi sorulari ortaya koymaktadir.

Sanat bunun
neremnde !

Oyuncu Tilda
Swinton, ‘The

icin gecen hafta
New York taki
Modern
Sanatlar
Miizesi'nde
cam hir kutu
igindeki yatakta
alt: saat uyudu.
Peki bunun

nesi sanat?
Performans
sanatin mercek
altina aldik

Zeynep
Bilgehan

#hilgehan @ hurriyes. com.ir

Fotograf 1. Hirriyet Gazetesi Pazar Eki'nden 31 Mart 2013

Oncelikle Allan Kaprow'un 1958'de "happening" olarak ifadesi Tiirkiye'de de
kabul gordi. Bu ¢ok 6zel ve dar bir anlam yikli oldugu disinilmis olsa gerek ki
daha sonra performans kelimesi tiiredi. Performans kelimesinin ingilizce ve
Fransizcada kazandigi anlamlar Tirkcede tam karsiik bulmuyordu, ama yine de
benimsendi. Performans Sanati Tirkiye'ye 1961-66 yillari arasinda gelmistir. Adnan
Goker'in Paris'den geldiginde Akademide gerceklestirdigi seyirciye karsi mizik
esliginde resim yapma etkinlikleri Performans Sanatinin Tirkiye'deki baslangici
oldugu dusunilebilir. Donemin gazeteleri; "Resim Gosterisi Yarida Biraktirildi",
"Johann Sebastian Bach Akademide Resim Dersi Verdi", "Gilizel Sanatlar'da Mizik
Esliginde Resim Sergisi Cok Basarili Oldu" gibi basliklar atarak bu ¢alismalari anlat.
1961 yiinda Akademinin Osman Hamdi Salonunda gerceklesen performansa Komet,
Mehmet Gileryiz, Metin Acar, Ayla Berkan, Dogan Turker, Metin Talayman, Oktay
Anil Anmert katilirken Ergin Korlbek'de "mim" ile eslik etti (Akas: 35-36). GlinliimUizde
Ozellikle ana akim medya gazetelerinde performans sanati, elestirel bir mangsetle
okuyucuya sunulmustur (Bkz, Fotograf-1).
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Tlrkiye’de Performans sanati adina bahsedebilecegimiz, modern dans
disiplininden de bilinen bir baska 6nemli sanatci Aydin Teker'dir. "1980'den beri her
yil farkli bir eser ortaya koyan Aydin Teker'in 1990 yilinda baslayip doért yillik bir
zaman dilimine yayilan, bes farkli "Aulos"u vardir. "Aulos"un kelime olarak bir anlami
yoktur, koreografinin icinde de kullanilan, kendi yarattiklari 6zel dilin icinde gegen ses
parcalarindan birisidir sadece. Teker isimle seyirciyi ©nceden ydnlendirmeyi
sevmediginden, bir cok eserinin ismi hicbir anlami olmayan kelimeler yada harflerden
olusur. Ayrica performansi icin mekan seciminde de oldukca 6zgiir davranan Teker,
New York'da Brooklyn Képrisi, Belcika'da tiitiin depolarinin oldugu bir bolgede bir
gemi, istanbul’da Yerebatan Sarnici gibi degisik mekanlari tercih etmistir" (Evci, 2002:
178).

2000'i yillardan beri altin cagini yasayan performans sanatinin en énemli
temsilcilerinden biri de “Performans Sanatinin Madonnasi” lakabina sahip Nezaket
Ekici'dir. Ekici'nin 2006 yilinda video yerlestirme yontemiyle hazirladigr “Zamanin
Ruhu” adli eseri istanbul sokaklarina da taginmistir. Ayrica sanatcinin 2004 yilinda
sergiledigi “Krema” adh eseri, 2011 yilinda 3. Selanik Bienalinde sahilde
gerceklestirdigi performansi ve 2013 yilinda sergiledigi “Bir Milyon Opticiik” adli eseri
dikkat c¢eken performanslarindan bazlandir. Sanat¢i halen DNA-Die Neue
Aktionsgalerie-Berlin, Aeroplastics Contemporary, Claire Oliver Galery-New York, Pl
Artworks-istanbul&London, ve Gallery Braverman-Tel Aviv sanat galerilerinde
performanslar sergilemektedir.

Fotograf 2. Hurriyet Gazetesi Pazar Eki'nden 31 Mart 2013.

Tiirk Halk Oyunlari ve Performans Sanati

Tark halk oyunlari, Turkiye Cumhuriyeti’'nin kurulusundan giiniimiize degin
stregelen bir sahne disiplinidir. Kiltiir, spor ve sanati blinyesinde barindiran Tirk
halk oyunlarinin sanatsal 6zelligi bu calismanin 6znesi olmasi sebebiyle mercek altina
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alinacak konudur. Performans sanatinin dogusunda gordiigiimiiz bicime karsi durus
Tiark halk oyunlarinda farkli bir sekilde etkisini gosterir. Turk halk oyunlarinin
sahnelenmesinde her ne kadar geleneksele bagh kalinma iddiasi olsa da koreografik
olarak arayislar dikkate deger boyuttadir. 2003 yillinda Bornova Halk Egitim Merkezi
zeybek ekibinin “Koca Ummet” oyununu yarisma sahnesinde kanon olarak icra
etmesi, 2010 yilinda Ucetek Genclik ve Spor Kuliibiiniin “Sogukkuyu Zeybegi” ile
“Yesil Giy Yesil Kusan” oyununu ayni anda oynatmasi gibi koreografik denemeler bu
arayislara ornek olarak sunulabilir. Bu denemelerin dncesinde Tiirk halk oyunlarini
River of the Dance 6rnek modelinden yararlanilarak bale ile birlestiren Sultans Of The
Dance toplulugunun 6nciligi yadsinmamalidir. “Anadolu Atesi” sahne projesi adiyla
promiyerini yapan topluluk Turkiye’de halk oyunlari adina yeni algilar dogurmustur.
Tirk halk oyunlarindaki gelenekci muhafazakar goruslerin arasinda, bu toplulugun
keskin bir farklilikla ortaya ¢cikmasi Tirk halk oyunlarindaki bicimcilige karsi durusu da
cesaretlendirmistir. Performans sanatinda bi¢cim kavramina karsi durus, performans
sanatina multidisipliner 6zellik kazandirirken Tirk halk oyunlarindaki bicim karsithgi
0zgunlik arayisi olarak yorumlanabilir. Clinkl bir kag istisnai deneme haricinde Tirk
halk oyunlarindaki arayislar yine cerceve sahne, kostim ve seyirci bilesenleriyle
birlikte denenmektedir.

Tirk halk oyunlari bircok degisik dans tiirliyle bir araya getirilmekte ve ortaya
yeni bir dans ¢ctkmaktadir. Bu tlr danslari icra baglamina gore performans sanati veya
fusion dans kavrami icersinde dusilinebiliriz. Giniimizde “Zeybreak” dansi buna iyi
bir 6rnektir. Buradan yola cikarak olusan “Anadolu Break” dans toplulugu yine Tiirk
hak oyunlarinin diger danslarla birlesim gosterdigi iyi bir 6rnektir. Performans sanati
baglaminda degerlendirildiginde bu calismalar eylemsel olarak ortak o6zellikler
gosterebilir. Ancak performans sanatinin ruhunu olusturan kavramsalligi gérmek
seyirci baglaminda degiskenlik gosterebilir. Bu nedenle buraya kadar verilen
ornekleri Turk halk oyunlarinin performans sanati baglamindaki 6rnekleri oldugunu
distinmek yerine Turk halk oyunlarinin performans sanati icersinde var olma
stirecinin basamaklari olarak diistinmek daha yerinde olacaktir.

Tirk halk oyunlarinin dans ve mekan bakimindan performans sanatiyla benzer
Ozellikler gosterdigi onemli bir nokta flashmob dur. Tirrkge karsiigi bulunmayan
flashmob kelimesi, “aniden ortaya cikip eylemini gerceklestirip yok olan grup”
anlamina gelmektedir. Tirk halk oyunlarindaki ilk flashmob denemesi, istanbul
Teknik Universitesi Tirk Mizigi Devlet Konservatuvan Tirk Halk Oyunlari Balimi
ogrencileri tarafindan 2011 yilinda “Dans Sosyolojisi” dersi iceriginde uygulanmistir.
istanbul'da bir alisveris merkezinde yapilan calisma halk oyunlari mobu olarak
adlandinlmistir (Kurtisoglu, 2011: 51). Ardindan 2015 yilinda izmir'de diizenlenen
Uluslararasi Egitimde Yaratici Drama Kongresi acilisinda, Ege Universitesi Devlet Tiirk
Musikisi Konservatuvari Tiirk Halk Oyunlari Bolimi 6grencileri tarafindan Yorik Ali
Zeybegi flashmob olarak icra edilmistir. Bu flashmobun sosyal paylasim sitelerinde (g
milyonun tzerinde izlendigi bilinmektedir.

Bienallerde goriilen performans sanatcilarinin  eserlerinde Tirk halk
oyunlarinin bir 6zne olmadigini gériiriz. Ornegin; Tirkiye'nin en taninmis
performans sanatcilarindan biri olan Nezaket Ekici 2013 yilinda Pi Artworks'te
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gerceklestirdigi sergisinde, sanatsal bir pratikle, gida kavrami lzerinden ele aldigi
performansta bir halk dansi olan Flamenko dansindan yararlanmistir. Turk halk
danslarinin performans sanati ile i¢ ice oldugu yer sokaklar ve halka acik kapali
mekanlardir. Ozellikle zeybek danslarinin yapisal 6zelligi sokak performanscilarina
ilham kaynagi olmustur. Kalabalik meydanlar, metro cikislari, alisveris merkezleri gibi
halka acik mekanlarda zeybek danslari tematik olarak performans sanati icersinde yer
almaktadir. Yani bu performanslarda bir Zeybek dansinin tamami degil,
bedensellestirilmis figlrleri sergilenmektedir. Tirk halk oyunlar adina performans
sanatinda 6nci grup Mimus Performans Sanatlari grubudur. Gurubun sanatcilarindan
Akin Deniz Aydemirle yapilan gorismede kendilerinin halk oyunlar egitimi
aldiklarini ancak performans sanati icra etmeyi tercih ettikleri icin zeybek danslarini
performans sanati icersinde sergileme yoluna gittiklerini 6greniyoruz. Bununla
beraber Mimus Uyelerinin sahne sanatlari emekgileri arasindaki taseron sistemiyle
haksiz kazang sorunlarina karsi da anti-kapitalist bir durusla performans sergiledikleri
elde edilen veriler arasindadir. Bu bilgiler 1siginda performans sanati ile Tirk halk
oyunlari arasinda kavramsal bir kdpri olusmaktadir.

Fotograf 3. izmir'de Bir Alisveris Merkezi 11.01.2015.



Performans Sanati Baglaminda Tiirk Halk Oyunlari 71

Fotograf 4. izmir Konak Meydani Metro Cikisi 21.04.2016.

Sonug

Tark halk oyunlarn ve performans sanatinin kavramsal birlikteligi sanat
icersinde varligini gosterebilmektedir. Sanatin tanim glicligi, beraberinde sanatin
sinirsizhdgini dogurdugunu bu calismalarda daha net gérebiliyoruz. insanin diis
dagarcigindan kesitler sunan “Performans Sanatl” ¢agin getirileriyle mekaniklesen
insana alternatif bir ifade sansi taniyor. Performans sanatinda gosterinin anlk ve
tekrarlanmaz yegane olmasi onun en belirgin 6zelliklerinden biridir. Tekrarlansa bile
bu tekrar bir farklilik tasiyacaktir ve dolayisiyla bu performans éncekinden baska bir
performans olacaktir. Performans sanati bu 6zelligi ile provasi ve tekrari olmayan,
yasama en yakin sanat bicimlerinden biri oldugu diistiniiliir (Bolat, 2008: 5). Tiirk halk
oyunlarinin sahnelenmesinde performans, etnografik temellere dayanmasinin yani
sira bazi uygulamalarda verilmek istenen kavramsal mesaja odaklanir. Bu gibi
durumlarda Turk halk oyunlar performans sanatinin ana Oznesi veya etkili bir
yardimci 6znesi haline gelebilir.

Bu calismanin temelini olusturan Wolkott'un dnerdigi nitel veri analizi yéntemi
bize 0znel yorumlar getirme sansi verir. Buna gore performans sanatinin
tanimlanarak bir kalip icersine sokulmasi onun dadaist temellerine aykin
geleceginden, performans sanatini icersinde Tiirk halk oyunlari denemelerine teorik
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olarak bir engel yoktur. Bunun yani sira gecmise yoOnelen, gelenekgi, geg¢misi
tekrarlayan bir sanatin yasayamayacagini distinen futlrizm fikrini de yapisinda
bulunduran performans sanati Tirk halk oyunlariyla ayrn u¢ noktalarda goriinebilir.
Ancak kdltirin dinamizmine bagh olarak Tirk halk oyunlarinin siirekli bir degisim
strreciyle varligini stiirdigi g6z ardi edilmemelidir.

Sanatsal iletisim acisindan degerlendirildiginde mesaj veren ve alan arasindaki
bedensellik Turk halkoyunlari ve performans sanatinin ortak paydasini olusturur. Bu
noktada izleyici veya arastirmacilarin bu konu Gzerindeki algilari Tiirk halk oyunlari ve
performans sanati arasindaki yakinlk veya uzakhgi belirlemektedir. Yapilan bu
calismayla performans sanati gibi multidisipliner bir alana dikkat cekilerek Tiirk halk
oyunlariile ilgilenen sanat okurunun disiinsel sinirlarina katki saglamaya calisiimistir.
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BEETHOVEN OP.14 NO.2 PiYANO SONATI 1.BOLUM
ALLEGRO FORM ANALIzi

Hasan Ali DAGLI*

OZET

Bir miuzik yapitini olusturan Odeler, yapitin tiriind, bicimini, Uslubunu ve
bestecisinin 6zgiin mizikal anlayisini anlamamizi, siniflandirmamizi saglayacak
onemli veriler icermektedir. Yizylllar boyunca bestelenen ve icra edilen muzik
yapitlar, kendi zaman dilimleri icerisindeki sanatsal olgularin ve anlayislarin birer
Ozeti gibidir. Bu sebep ile yapilacak form analiz ¢alismalari, eserlerin form yapisinin
nasil olusturuldugunu, nasil bir araya getirildigini ve mizikal dilini anlamamiz
baglaminda mutlaka yapilmasi gereken calismalardir. Genel olarak ele alindiginda
kompozisyon calismalari ikili (binary) ya da Ucli (tenrary), tekil ya da bilesik form
seklinde siniflandinimaktadir. Tekil formlar “Lied” (Sarki) gibi formlardan
olugmaktadir. Bilesik form ise birden fazla tekil formun bir araya gelmesi ile olusan
“Sonat” gibi dongusel formlardir. Calismanin konusunu olusturan Sonat formu,
muzik tarihi icerisinde Onceleri kantata olarak baslayip, 17.yy’ da Beethoven
doéneminde buyik bir gelisim ve degisim gosterip, glicli ve uzun orta bdlmenin
oldugu “Beethoven Sonatl” olarak mizik tarihi icerisindeki yerini alacaktir.
Beethoven Sonatina Ornek olarak ele alinan Beethoven Op.14 No.2 Piyano
Sonat'inin Allegro bolimiini olusturan; 63 6lcilik “Exposition” (Sergi) Bolimi, 60
olcilik “Development” (Gelisme) Bolimi ve 64 o6lcliiden olusan “Recapitulation”
(Yeniden Sergileme) Bolimiu incelenmistir. Bu calismada, James Arnold
Hepokoski'nin Sonat formu icin uyguladidi analiz yontemleri kullaniimistir.

Anahtar Kelimeler: Beethoven, Sonat, Piyano, Form Analiz, James Arnold
Hepokoski.

FORM ANALYSIS OF BEETHOVEN OP.14 NO.2 PIANO SONATA
1.SECTION ALLEGRO

ABSTRACT

Elements constituting a musical composition involve important data that will allow
us to understand and classify the genre, form and style of the composition and
genuine musical understanding of its composer. Musical compositions, which were
composed and rendered for centuries, are like summaries of the artistic facts and
understandings in their own periods of time. For this reason, form analysis studies
obviously need to be conducted to understand how form structures of
compositions are created, how they are combined and their musical language.
Generally, composition works are classified as binary or ternary, singular or

*Ege Universitesi, Devlet Tirk Mizigi Konservatuvar, Tirk Halk Oyunlan Bolimi  Okutmani,
hasan.ali.dagli@ege.edu.tr.
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composite. Singular forms consist of forms such as “Lied”. And composite forms are
cyclical forms such as “Sonata” that is formed by combining more than one singular
forms. Sonata form as the theme of our article started out as cantata in the
beginning, underwent a significant progress and change in 17th century and
gained its place in musical history as “Beethoven Sonata” in which there was a
strong and long middle section. In this article, 63 measured “Exposition” Part, 60
measured “Development” Part and 64 measured “Recapitulation” Part that are
constituting the 1st part of Beethoven Op. 14 No.2 Piano Sonata considered as an
example of Beethoven Sonata are analyzed through form analysis techniques.In this
work, analysis methods of James Arnold Hepokoski that he has applied for Sonata
form, are used.

Key Words: Beethoven, Sonat, Piano, Form Analysis, James Arnold Hepokoski.

Giris

Klasik muzik tarihi icerisinde, her dénemin kendi dinamikleri ile yeniden
sekillenmis, degismis ya da gelismis bircok miuzikal form ile karsilasiimistir. Bu
cesitlilik, zaman icerisinde ortak oOzellik ya da farkhliklarin tespit edilmesi ile
siniflandirnlmis ve giiniimiiz mizikal form yapilarinin olusumuna 6nculik etmistir.
Kendi icinde, kendi zamaninin politik, sosyolojik ve sanatsal dokularini da iceren bu
miizikal formlar, her besteci kusagi ile daha da gelismis, blylimis ve buglinki klasik
mizik form yapilarini olusturmustur. Tlr ve bicim c¢alismalari ile birbirinden
aynistirilan, siniflandirilan ve yeniden yapilandirilan muzik tirleri, bestecilerin ve
donemsel mizik bicimlerinin, Usluplarinin kaniksanmasiyla giiniimiz bestecilik
anlayisina 1sik tutmustur.

Klasik mizik tirleri icerisinde 6nemli bir yere sahip olan ‘Sonate’(sonat) ve
form yapisi hakkinda bilgi edinmenin, konunun daha saglkh algilanmasi baglaminda
yarari olacaktir. Sonat terimi, s6zliik anlami olarak; Bir ya da birden fazla calgi icin
yazilmis, lic veya dort bélimden olusan, dnceleri ses ile okunan bir mizik turl olan
Cantata (Kantata) ya karsilik, calgi ile seslendirilen mizik yapiti olarak kullaniimistir.
Klasik donem 6ncesi Sonata dichiesa (Kilise Sonati) ve Sonata dacamera (Oda Sonati)
olarak iki tiirde bestelenirdi (S6zer,2012: 221). Mizik dili ve anlatim dili yiiksek olan
bu eserler piyano, keman, viyolonsel, fliit, vb. solo bir ¢algi icin veya piyano (cembolo,
org) esligi ile yayli ve nefesli calgilardan biri icin yazilirlar (Cangal, 2011: 137). Solo
calgl icin yazilan sonatlara “Solo Sonat” denilmektedir. Piyano esligi ile birlikte en
fazla bir calgi aleti icin yazilan sonatlar da “Duo Sonat”olarak adlandiriimaktadir.
Yapisal olarak ti¢ ya da dort bolmeli olan sonatlar zaman baglaminda kendi icinde
farkhliklar gostermistir. Varilan en son bicim; Exposition (sergi) bdlmesi ardindan
gelen Development (gelisim) bdlmesi, Recapitulation (yeniden sergileme) ve Coda
bolmesi gelmesi ile olusmaktadir (Say, 2012: 486). Exposition bdlmesinde temalar
sergilenmektedir. ilk tema, eserin ana tonalitesindedir. Bu bélmede, cesitli gecis ve
kadans vyapilan ile major tondan dominanta, min6ér tondan paralel tonlara
moduilasyon gerceklesir. Bu aktarma kismi genel olarak dinamiktir. 2. Tema, bu
modiilasyon kismindan sonra yeni ton ile gelmekte ve ayni tonda, yeni motifsel
malzemeler ile bu bdlme kapatilmaktadir. Development (gelisme) bolmesinde,
exposition (sergi) bolimiinde sunulan temalar yada bu temalarnn tiretilmesi ile
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olusan motifler islenir. Genelde dramatik bir yapidadir. Tonal baglamda, uzak tonalite
alanlarinda sergilenmektedir. Recapitulation (yeniden sergileme) bdlmesi, sergilenen
tim temalarn yeniden ele alir. Ancak tonal baglamda, ana tonda islenmektedir.
Boylece, dominant tonda yapilan modilasyonlar, ortadan kalkar ve sergilenen
zitliklarin bir sentezi olusturulur. Genelde kiiciik tema animsatmalari ya da tema ile
iliskili baska motifler islenir. Coda bolmesi, exposition(sergi) boliminin sonunu
olusturur. Bu bolme, eserin 6zeti niteligindedir. Ana tema ya da baska motifler
duyurulur (Ulrich, Vogel, 2013: 149). Hepokoski, kitabinda sonatlardaki exposition
(sergi) bolimuni asagida gosterilen Sekil-1 ve Sekil-2 deki gibi ele almistir.

a. Exposition only: the Essential Expoesitional Trajectory (to the EEC)
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b. The entire structure: the Essential Sonata Trajectory (to the ESC)
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"HEPOKOSKI James Arnold, DARCY Warren (2011). Elements of Sonata Theory: Norms, Types, and
Deformations in the Late-Eighteenth-Century Sonata, Oxford, s.17.
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Sonat formunun, siit formundan ayrilip, klasik doneme kadar olan sireg
icerisinde form ve bi¢cim baglaminda gecirmis oldugu degisim ve gelisim,
Beethoven’in sonatlari ile en son halini almistir. Beethoven, sonatin ilk bolimi olan
sonat allegrosunda kullandigi temalari birbirinden farkli yazmistir. A ve B temalari
tamami ile birbirine zit islenmistir. Tim sonat boyunca bu zit kurgulamalar,
Beethoven'in miizikal ilkesini olusturur. Ton degisimi olamayan koprii ve gelisme
bolmelerinde bazen A temasi bazen de B temasi 6ne cikmistir. 18.ylzyilin diger
sonatlarina gore Beethoven sonatlari bicim agisindan farkhhklar gostermektedir
(Ugurlar,2010:35). Vincent D’Indy, Beethoven sonatlarinda su farkhliklan tespit
etmistir:

1-)Ritimsel Gelisme: Degisik ezgiler ve armoniler stiinde tek bir ritmin inatgi
surekliligi.

2-)Ezgisel Gelisme: Ezgi oldugu gibi kalir, armoni ve ritim degisir.

3-)Armonisel Gelisme: Armoni degismez, ritim ve ezgi degisikliklere ugrar.

4-)Cogaltma: Bir temanin bir 6gesini, yeni yeni sesler katarak, ezgisel sinirini
genisleterek yapilan gelistirme.

5-)Azaltma: Yukaridakinin tersi; temanin bazi sesleri kaldirilir.

6-)Ust liste yigma: Birkac tema ya da tema parcasi birlikte isitilir” (Hodeir,2011:
91).

Beethoven sonatlarinin  karakteristik 6zelligi Development (gelisme)
bdlmesinin, 6nceki sonatlara kiyasla daha uzun olmasi ve bu bélmede kullanilan
mizikal orgitlemelerin daha biyik olmasidir. Ayrica A ve B temasi arasinda
kullanilan baglantinin (kdprii) genis olmasi ve ardindan gelen sergi tekrarinda
kullanilan tema kurgularinin farkli yorumlanmasi, eksiltilmesi ya da birbirine siki
imitasyonlar ile karistinlmasidir. Buna bagli olarak finalde uzun ve gelistirilmis bir
coda ile sonlandinimasidir. 17. yizyll bestecilerinin bagh kaldiklar bir anlayisa
donerek Beethoven butiin bir sonati tek bir temadan, bir bitiin olarak ¢ikarmak
istemektedir. Tim aktarilan bu 6n bilgiler 1siginda, Beethoven’in Op.14 No:2 Piyano
Sonatinin 1.Bolim{ olan Allegro kismi, bu makalede, Hepokoski'nin sonat analiz
yontemleri kullanilarak incelenmistir.

Exposition (Sergi) Boliimii

Bu bdliim sonat formlarinda; Primary idea“P”, Transition“TR”,Secondary idea
“S" ,Closing Space “CS” bolmeleri ile Medial Ceasure “MC”, “EEC” kadans yapilarindan
olugmaktadir. (Hepokoski, Darren,2011: 18). Eserin exposition bolimu, toplam 63
Olcliden olusmakta ve auftakt ile baslamaktadir. Eserin bu bolim, tonal baglamda G
major ile baslamakta olup, transition bolmesi icinde dominant tonalite olan D major'e
modyuilasyonu gerceklestirilmistir. Ayrica development bdlmesine kadar bu tonda
devam etmektedir.

2HEPOKOSKIi James Arnold, DARCY Warren (2011). Elements of Sonata Theory: Norms, Types, and
Deformations in the Late-Eighteenth-Century Sonata, Oxford, s.17.
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Primary idea/Theme ( Ana fikir/tema) Bolmesi

Bu bolme “P” ile gosterilmektedir.(Hepokoski, Darren,2011,18) 1-10 &lgileri
arasinda toplam 9 olciiden olusmaktadir. Eserin ilk 6l¢lstiniin eksik 6lcl oldugunu
distnirsek, yapi geregi 8 dlctide denilebilir. Bu bélme form baglaminda climle yapisi
ile karsimiza c¢ikmaktadir. 1-5 arasi “a” ve 5-10 arasi “b” iki adet phares (fraz)
gorilmektedir. Armonik baglamda G major ton ile baslanip, 9. Olciiniin basinda
perfect authentic cadans (PAC) ile tonikte bitmektedir.

P Bolmesi
0:1 0:5 06:10
PAC(I)

(on

Q

Transition (Aktarma) Bolmesi

Transition bolmesi “TR” ile gosterilmektedir. (Hepokoski, Darren, 2011:18) Bu
bolme, 10. olctiden 26. olcliye kadar olan kisimdan olusup, toplam 16 olcliden
olusmaktadir. 15. dlctide V/V ile G major’ Gin dominant tonu olan D majoér tonuna
modiilasyon yapilmistir. 25. olclde ilgili tonalitenin dominantinda kahls yapilip
“medialceasure” yani “MC” vyapilarak bu boélme bitirilmistir. Ozel motif olan
sightfigiire (ic cekme) kullanilmistir. Bahsi gegen bu figirler, 21 ile 24. 6lciler arasinda
gorulmektedir. Melodik baglamda ise dinamik bir climle yapisi kurgulanip, agirlik sol
el olan bas partiye verilmistir.

TRANSITION
0:10 0:15__06:16 0:26
G: V/V D: V(MC)

Secondaryldea/Theme ( ikinci Fikir/Tema) Bélmesi

Secondary ldea/theme bdlmesi “S” ile gosterilmektedir. (Hepokoski, Darren,
2011:18) Sonatin ikinci fikrini yada temasini simgelemektedir. Bu bélme, 27-49 6l¢ller
arasinda toplam 22 o6l¢tiden olusmaktadir. D major tonalitede devam etmektedir.
Form baglaminda fraz (phares) gruplarindan olusmaktadir. 34. Olciide PAC
gelemedigi icin bu 6élciiden 48. Olciiye kadar augmentation - extention yapilip,
melodi genisletilmistir. 48.6lclide PAC yapilip, D major( 1) yani “EEC” ile bu bélme
bitirilmistir.

SECANDARY THEME
6:27 6:34 6:49
D: I (PAC)
EEC

ogmantasyon
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Closing Space (Kapanis) B6lmesi

Bu bolme “CS” ile gosterilmektedir. (Hepokoski, Darren,2011,18) 49 ile 64.
Olciiler arasinda kalan ve toplam 15 élciiden olusan bir bélmedir. Bu bélmede yeni
materyaller gelmektedir. 49 ile 59.6lcller arasinda toplam 10 6lcilik cimle yapisi
gorulmektedir. Tonal baglamda D major tonalitesi devam etmekte ve tonik akoru ile
63.0lclinlin sonunda bitmektedir.

CLOSING SPACE

0:49 0:64

I I
Development &Recapitulation( Gelisme & Yeniden Sergileme) Boliimii

Bu bolim c¢ok uzun bir bolimdir. Toplam 124 6lciiden olusmaktadir. 64 ile
125. 6lcl arasinda kalan 60 6l¢ii development, 125 ile 188. dlcliler arasinda kalan 64
Olcl ise Recapitulation bolmesini olusturmaktadir. Tonal baglamda G mindr ile
baslayan bu bolim, G major tonalite ile bitmektedir. Bu bélmenin sonunda 188 ile
200. Olcii arasinda toplam 12 6lcii koda bulunmaktadir.
------------ DEVELOPMENT--------+--------RECAPITULATION + CODA
0:64 0:125 0:188 6:200
Gm G: I

Development (Gelisme) Bélmesi

Bu bolme 64 ile 125. olcliler arasinda kalan toplam 60 o6lcliden olusmaktadir.
Exposition bolimde sergilenen fikirlerin gelistirildigi bir bolmedir. Tonal baglamda
recapitulation bélmesine kadar G minér ve ilgili tonlarda sergilenmistir. 0:75 te Bb
major, 6:82 de G mindriin neopolitan't olan Ab major tonlarina modilasyonlar
mevcuttur. Glcli ve agresif bir yapiya sahiptir. Bunun sebebi olarak 82. 6l¢liden
baslayarak 98. 6lciiye kadar olan Storm and stress topic figlrli yazim distinile bilinir.
Genel olarak sag elde l¢leme iceren ve forte niiansh melodik yapi kurulmustur. Sol el
ise genel olarak 16'lik birimde yazilmis, buda bu bolmeye agresiflik ve dinamiklik
kazandirmistir. 98. 6l ile sergi boliminden motifler taklit edilmistir. 116. 6l¢iiden
125. 6lcliye kadar olan kisimda sergi bélimuindeki motifler Liquidation yapilarak 125.
Olcliye kadar olan kisimda G major tonaliteye modilasyonun islemeleri yapilmistir.
Recapitulation bdliminden oOnce 00:109-123 arasinda retransition denilen,
dominant pedali (izerine kurulmus bir boélme bulunmaktadir. Burada dominant
pedalinin amac ilk tonalitemiz olan G major tonalitesini hazirlamaktir. Bu durum
sonat formlarinin development kisimlarinin sonunda sik¢a karsilasilan bir durumdur.

Recapitulation (Yeniden Sergileme) BéImesi

Bu bdlme, exposition bélimundeki tematik materyallerin ton degdismeksizin
(modiilasyon) tekrar ele alindigi bélmedir. Toplamda 64 6l¢iiden olusan bu bdlme
125. o6lci ile 188. dlcliye kadar olan kismi kapsamaktadir. Tonal baglamda G major
tonunda baslayip, yine bu tonda bitmektedir. Transition kisminda modulasyon
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gorulmemekte olup, yine G major tonundadir. Bu sebep ile bu bélmedeki “S” G major
tonunda kalmaktadir.

Coda (Koda) Bolmesi

Bu bolme toplamda 12 6lcliden olusmaktadir. 188. o6lci ile 200. olciler
arasindaki kisimdir. Genel anlamda sonatta sergilenen biitiin materyallerin
sergilendigi bir bolmedir. Sonatin kisa bir 6zeti niteligini tasimakta ve yine tonik yani
G major tonalite baslayip bitmektedir.

ESERIN EXPOSITION & RECAPITULATION BOLUMLERI ARASINDAKI FARK

Sonat formunun en buyiik 6zelliklerinden birinide bu fark olusturmaktadir.
Exposition bolimundeki tonal degisikler, recapulation bolmesinde
uygulanmamaktadir. Bunun baslica sebebi; exposition bolimiinde transitiondaki
modulasyon G majorden dominant ton olan D majore aktarlmistir. Dolayisi ile
transition’in ardindan gelen ikinci fikir olan “S” ana tonun dominanti olan tonda
gelmektedir. Bu sonatta ise yine ayni sekilde, “S” G majériin dominantinda yani D
majorde sergilenmistir. Oysaki recapulation bélmesindeki transition modiilasyona
ugramadidi icin ardindan gelen “S” bélmesi tonikte gelmistir.

Sonu¢

Beethoven Opus 14 No:2 Piano Sonati Allegro (1.B6liim) i¢in yapilan bu analiz
calismasinda eser genel olarak (¢ boélimde incelenmistir. Bunlar; “Exposition”,
“Development” ve “Recapitulation” boltimleridir.

Exposition bolimi toplam 63 olcliiden olusmaktadir. G majoér tonu, bu
bolimiin tonalitesini olusturmaktadir. Eser, eksik olcu ile baslamaktadir. Formal
baglamda bu bolim, sergi kismi oldugu icin (a+b) phares (fraz) gruplan ile
karsilasilmistir. Phares (fraz) gruplari 4+4 6lculik climle yapisi ile olugsmaktadir.

10. ol¢i ile birlikte toplam 16 6lcu, cimlelerin dominant tona aktarldigi
“Transition” bolmesini olusturmaktadir. Bu bolme, eserin dominant tonu olan D
major tonundadir. Genel olarak bu bolmede motifsel islemeler olan i¢c cekme figurleri
kullanilmistir. Piyano partisinde agirlik sol elin hakim oldugu bass partiye verilmistir.
25. olclide transition bolmesinin tonu olan D majoér'iin dominant akorunda kalmis
yani “Medial Ceasure” yapilarak transition bélmesi 2. fikrin gelmesi icin moddlasyonu
tamamlamistir.

Secondary idea/Theme (2. fikir) bélmesi toplam 22 élciiden olusmaktadir. D
major tonalitede devam etmektedir. Form baglaminda phares (fraz) gruplarindan
olugmaktadir. 34. olctide gelmesi gereken PAC, gelemedigi icin 48. Olcliye kadar
augmentation - extention yapilip, melodi genisletilmis ve 48.6I¢clide PAC yapilip, Ana
tonalitenin dominanti olan D major(I) de yani “EEC” yapilarak bu bdlme bitirilmistir.

Closing Space Bolmesi toplam 15 6l¢liden olusan bir bélmedir. Bu bélmede
yeni materyaller (2. fikri pekistirecek ve gelisme bolimu icin hazirlik icin yeni motifler)
ve dugtinceler gelmektedir. 49 ile 59. Ol¢iler arasinda toplam 10 6l¢iiltk climle yapisi
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gorilmektedir. Tonal baglamda D major tonalitesi devam etmekte ve tonik akoru ile
63. 6l¢linlin sonunda bitmektedir.

Development bdlmesi, Bu bolme 64 ile 125. dlciiler arasinda olup, toplam 60
Olctiden olusmaktadir. Exposition bolimde sergilenen fikirlerin gelistirildigi bir
bélmedir. Tonal baglamda G minér ve ilgili tonlarda sergilenmistir. O:75 te Bb major,
0:82 de G mindriin neopolitan’i olan Ab major tonlarina modulasyonlar mevcuttur.
Bu bolme ¢ok bulylk 6nem arz etmektedir. Beethoven sonatlarinin en 6nemli
karakterlerinin sergilendigi ve fark yarattigi bolmedir. Diger sonatlarin gelisme
bolimlerine oranla ¢cok uzundur ve kullanilan armonik, melodik ve ritmik dokularin
en ustalikla kullanildigi bolimdir. Genel olarak sag elde igleme iceren ve forte
ndansh melodik yapi kurulmustur. Sol el ise genel olarak 16’lik birimde yazilmig, bu da
bu bdlmeye agresiflik ve dinamiklik kazandirmistir. 98. 6lci ile sergi bdliminden
motifler taklit edilmistir. 116. Olciden 125. olcliye kadar olan kisimda sergi
bolimundeki motifler Liquidation yapilarak 125. dlciiye kadar olan kismda G major
tonaliteye modiilasyonun islemeleri yapilmistir.

Recapitulation bolimiinden 6nce 66:109-123 arasinda retransition denilen,
dominant pedali izerine kurulmus bir bélme bulunmaktadir. Bu bélmenin amaci ana
tona hazirlik yapmaktir. Genel olarak sonatlarin gelisme bolimiinin sonlarinda sikca
karsilasilir. Bu bolmede de ana ton olan G major tonalitesine hazirhk yapilmistir.
Toplamda 64 o6lciiden olusan bu bolme 125. 6lci ile 188. Olcliye kadar olan kismi
kapsamaktadir. Tonal baglamda G major tonunda baslayip, yine bu tonda
bitmektedir. Transition kisminda modulasyon goérilmemekte olup, yine G major
tonundadir. Bu sebep ile bu bolmedeki ikinci fikir G major tonunda kalmaktadir.

Eserin allegro kisminin son bdlmesini eserin bitiin mizikal mataryallerinin
kullanildigi ve adeta sonatin kisa bir 6zeti olan coda kismi bulunmaktadir. Bu béime,
toplamda 12 élciiden olusmaktadir. 188. élcii ile 200. Olciiler arasindaki kisimdir. G
major tonalite baslayip bitmektedir. Sonug olarak; yapilan bu tiir analiz calismalari ile
mevcut muizikal kompozisyon calismalarinin incelenmesi, siniflandiriimasi, gelecekte
olabilecek yeni kompozisyon calismalarinin gelismesine katki saglayacaktir.



Beethoven Op.14 No.2 Piyano Sonati 1.B6lim Allegro Form Analizi 81

Beethoven Piyano Sonati Opus 14 No.2 Partitiirii
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“[lla ki Cemile Cevher Soylesin” Hakkinda
Kitap tanitimi

Baris DOGAN"

Miizik Folkloru Arastirmacisi, miizikolog yazar ve istanbul Tiirk Masikisi Devlet
Konservatuari Sanat¢i Ogretim Gérevlisi Siileyman SENEL'in1 Mayis 2011 yilinda
yayimlanan kitabi “illa ki Cemile Cevher Séylesin” toplam 411 sayfadan olusmaktadir.
21x15 cm boyutlarinda hazirlanan kitabin kapad siyah renkte olup, tizerinde Cemile
Cevher'in siyah-beyaz bir fotografi ve Karadeniz Kemencesi bulunmaktadir. Cemile
Cevher isimli sanatcinin hayat hikayesini konu alan kitapta, okuyucuyu baglayan,
akici ve sade bir dil kullanilmistir.

Yazar, Cemile Cevher hakkinda bir kitap yazma fikrini Anadolu Sanat Yayinlari
kurucu sahibi izzet Gindag Kayaoglu'ndan aldigini, 1998 yilinda hazirliklara
basladigini ve 2000 yilinda kitabi hazirlandigini belirtmistir. Cemal Resit Rey Konser
Salonu’nda diizenlenen “50. Sanat Yilinda Cemile Cevher'e Saygi Gecesi"nden sonraki
glinlerde yayimlanmasi planlanan kitabin basim hazirliklan, Kayaoglu'nun vefati
sebebiyle ancak 26 Subat 2010 yilinda, Cemile Cevher'i 84 yasinda kaybettigimiz
gliniin ardindan hizlanmistir.

Toplam U¢ bolimden meydana gelen kitabin ilk bélimiinde; Cemile Cevher'in
aile hayatindan, sanat hayatina baslangicindan ve TRT kurumundaki ¢alismalarindan
bahsedilmektedir. ikinci bélimde, Cevher'in sanatcihiginin yani sira TRT Tirk Halk
Muizigi repertuvarina katkilarn izerinde durulmus, ayni zamanda doldurdugu kaset,
bant ve plaklarin detaylarina yer verilmistir. Ucilincii béliimde ise sanatcinin kendi
dilinden hatiralari, sanat¢i dostlarinin Cemile Cevher hakkindaki yorumlar ve
hayranlari tarafindan Cevher'e yazilan siirler aktariimis ve de kazandigi plaketler ile
tesekkiir belgeleri siralanmistir.

Senel, birinci bolimi Cemile Cevherin hayatina ayirarak bir sanatginin
yukselisini kronolojik bir sira ile okuyucuya sunmaktadir. Senel’in belirttigine gore:

11 Agustos 1926 yilinda Trabzon’un Macka kazasinda dogan Cemile inaner,
ablasi Makbule Hanim ve Mehmet Salih Bey'in ikiz cocuklarinin egitimlerine yardim
amaciyla 1946 yilinda istanbul’a gelir. Ablasi, enistesi ve yegenleri ile Cihangir'de bir
apartmanda ikamet eden Cemile'nin hayati, apartmanin kapicisi Salim Efendinin
Hafiz Saadettin Kaynag'i tanimasi ile birden degisir.

inaner ailesi Cemile’'nin musiki ile ilgilenmesini istememektedir. Buna karsilik
evde, bahcede, sokakta israrla sarki, tirkii okuyan Cemile’'ye mahalle sakinleri
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“Cihangirin Bulbuli” lakabini takmislardir. Cihangir'in bilbill sonunda enistesi Salih
Mehmet Ongan’in “sahnelere ¢ikmaz sadece radyoda okursan sana izin veririm”
demesinin ardindan Saadettin Kaynak'in gériisme cagrisina kosa kosa gider. Kaynak,
kendisinden cekinmemesini ve birka¢ eser okumasini ister; Cemile iki Tiirk sanat
miizigi eseri seslendirir. ikinci eser bitmeden Saadettin Kaynak sorar; “Peki! Sen
memleketinin tirkdlerini bilmiyor musun? Turkd! Tarka!”

Bunun Uzerine Cemile hemen, Trabzon tlrktlerinden birisini seslendirir.

Dirvana vurdi musti

Tuyi tarlaya dusti

Ben ne ettum gaynana

Oglun pesume dusti

Kaynak aradigi sesi buldugundan emindir. Danismanhgini yaptigi Columbia
Plak Firmasi ses rejisori Bay Jak ile Cemile'yi tanistirnir ve plak anlasmasi yaparlar.

inaner olan soyadi Saadettin Kaynak tarafindan “Cevher” olarak degistirilir (Senel,
2012: 37-54).

Saadettin Kaynak ile tanisan Cemile Cevher'in sanat yasantisi hizla ilerlemeye
devam eder. Saadettin Bey'in eline verdigi bir mektup ile TRT istanbul Radyosu Miizik
Yayinlari Mudirid bestekar Cevdet Cagla’nin yanina gider. Mektupta Cevher’in
radyoya kabuli rica edilmektedir. Radyo hayati bu sekilde baslayan Cevher, Rizeli
Hasan Sozeri ve “Karadeniz'den Sesler” Toplulugu, Mackali Kemenceci Hasan Tung ile
solo programlari, Necati Basaran ve “Sen Turkiiler Kiimesi”, Sadi Yaver Ataman ve
“Memleket Havalari Ses ve Tel (Saz) Birligi”, Nedim V(asif)Otyam ve “Yurdun Her
Kosesinden Deyisler ve Soyleyisler Toplulugu ve tabi ki Muzaffer Saris6zen “Yurttan
SeslerToplulugu” gibi bircok topluluga kabul edilerek Karadeniz tirkilerini icra eder.

1950 yilinda Tirkiye Radyo Kurumunda baslayan sanat hayatinda, yillarca
halkin begenisini kazanan Cevher, Tirkiye Radyo Televizyon Kurumu (TRT) olarak 1
Mayis 1964 yilinda baslayan yeni yayincilik doneminde, ekranlara en sik c¢ikan
sanatcilardan biri olur. Bes yil akitli, yirmi bes yl kadrolu cahstigi TRT
mikrofonlarindan kendi istegi ile emekli olur. 20 Mart 2000 yilinda “50. Sanat Yilinda
Cemile Cevher'e Saygi Gecesi” ile cesitli televizyon programlarina tekrar katilir. 1961
yilinda sanatgi Ali Ekber Cicek ile yasamlarini birlestiren ve 8 yillik evliligi boyunca
cocuk sahibi olamayan Cevher, 2010 yilinda vefat eder.

ikinci bélimde Cevher'in kendi yetistigi yérede égrenerek belleginde sakladig
ve artik halka sesini duyurabilme sansini kazandigi TRT mikrofonlarindan
seslendirdigi bes Karadeniz turkisinid “Kaynak Kisi” sifatiyla TRT repertuvarina
eklenmesi anlatilmistir. Aktaricilik sifatiyla Hasan Sozeri ve Hasan Tung'tan 6grenerek
mikrofonlarda seslendirdigi 15 tirkii de kayitlara ge¢mistir. Cevher'in cesitli halk
sanatcilarindan derledigi tirkilerin sayisi ise; 26'dir. Cemile Hanim'in cocuklugundan
bu yana hafizasinda tuttugu tirkilerin yani sira, radyo calismalar sirasinda
ogrendigi/derledigi tlrkilerin notalarini yazdigi dort adet tiirki defterinde toplam 49
adet turkiiyd zamanimiza ulastirmasiyla, halk muzigimize bu yonde de hizmette
bulunmus degerli sanatcilannmizdan oldugunu belirtmistir. Turk(  defterinin
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mizikolojik yonden tasidigi deder ve notalarin genel goérinimi hakkindaki
diistincelerini yazar yine bu béliimde okuyucuya sunmustur. ikinci bélimde; Cemile
Cevher'in otuz yili askin gérev yaptigi TRT istanbul Radyosu diskoteginde bulunan
plak ve bantlarin detaylan ile 6zel firmalar icin doldurdugu plak ve kasetlerin
detaylarina da yer verilmistir (Senel, 2012: 153-217).

Uclinci bélimde; sanatcinin kendi anlatim Gslubunu okuyuculara aynen
aktarmanin anlamh olacagi distincesiyle diizenlenen “Cemile Cevher'in Dilinden
Hatiralar”, Cevher'i yakindan taniyan ve ayni sanat ortamini paylastiklari Adnan
Ataman, Neriman Altindag Tuifekgi, Ali Ekber Cicek, Ylicel Pagsmakgi, Prof. Dr. Can Etili,
ve Kamil S6nmez gibi sanatcilarin Cemile Hanim ile ilgili hatiralarini anlattiklar
“Sanatci Dostlari Cemile Cevher'i Anlatiyor” alt bashklari bulunmaktadir. Halk
tarafindan kisa siirede sevilen ve begenilen bir sanat¢i olan Cemile Cevher'e
dinleyicileri tarafindan yazilan cesitli siirler, takdim edilen plaket, tesekkir belgesi ve
beratlar G¢linct bélimin bir alt bélimiinde okuyucuya sunulmustur.

Suleyman Senel; kitabinin son bolimiinde Cemile Cevher'in tiirkii defterinden
kopyaladigini ve cesitli katki ve onarimlarda bulundugunu belirttigi notalari, ilk
dizelerine gore alfabetik olarak siralamistir.

Bir donemin unli sesi Cemile Cevher’in hayatini konu alan bu kitap, bir
sanatcinin yillar icindeki ilerleyisini ve deneyimlerini okuyuculara aktararak gelecek
kusak sanatcilarina bir model sunma konusunda buyilk 6nem tasimaktadir. Eser,
sadece bir biyografi calismasi olmasinin 6tesinde, icerdigi karsilastirmali incelemeler
dogrultusunda muzikolojik acidan da dikkat cekmektedir.

KAYNAK
SENEL, Siilleyman (2012). flla ki Cemile Cevher Séylesin, 1. Baski, istanbul: Kayhan Matbaacilik, 411 Sayfa.






EGE UNIVERSITESI
DEVLET TURK MUSIKiSi KONSERVATUVARI DERGISI

YAYIN iLKELERI

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

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

Dergide yayinlanan yazi ve fotograflardan kaynak gosterilerek alinti yapilabilir.

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

icerik: Dergide yazilar iki farkl kategoride degerlendirilir:

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

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

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

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

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



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

YAZIM KURALLARI

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

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

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

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

Dergimize gonderilecek makalelerin asagidaki kaynak gosterme sistemine uygun
olmasi gerekmektedir:

KiTAPLARDA:

Metin icinde: (Akdogu, 2004: 963)

Eserin kaynaklarda yazimi su sekilde olmalidir:
AKDOGU, Onur (2004). Zeybekler, izmir: Sade Matbaacilik.
MAKALELERDE:

Metin icinde: (Gabriel, 2012: 511)

Makalenin kaynaklarda yazimi su sekilde olmalidir:

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

TEZLERDE:
Metin icinde: (Kiiclikebe, 2008: 36)
Tezin kaynaklarda yazimi su sekilde olmalidir:

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

Kullanilan bitin  kaynaklar makalenin sonunda "KAYNAKLAR" adi altinda
verilmelidir.

TABLO ve SEKILLER
1-  Tablo ve sekil agiklamasi,
L] o fo T U
seklinde 8 punto ile yazilmali ve ortalanmalidir.

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