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EDITORDEN;

fstanbul Medeniyet Universitesi Sanat, Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi, Tiirk
Msikisi Bolumti 6gretim kadrosu olarak Ahenk Miizikoloji adli bir alan
dergisinin 5. sayisini ¢tkarmanin mutlulugunu yasiyoruz. Dergi, bu sayiyla
birlikte sosyoloji, tarih, felsefe gibi alanlarda calismakta olan arastirmacilarin
miizikoloji disipliniyle etkilesimde bulunmalarmin tesvik edilmesi amaciyla
kurgulanmistir. Ayrica bu amag 6zelinde derginin gézetmis oldugu bir bagka
husus da Tiirk musikisine ait problemlerin s6z konusu disiplinin ¢ergevesi
dahilinde ele alinmasini saglamaktur.

Sistematik ve Tarihsel Miizikoloji baglaminda Akustik, Estetik, Miizik Teorisi,
Mizik Pedagojisi, Miizik Antropolojisi, Etnomiizikoloji, Organoloji, Miizik
Tarihi, Miuizik Sosyolojisi, Miizik Felsefesi konularinda miizigin bilimsel
anlamda degerlendirilmesine oncelik veren, baska arastirmalara kaynak
olabilecek c¢alismalar bu derginin kapsamum olusturmaktadir. Tiirk
musikisini, sz konusu genel bilimsel basliklar zemininde ele alan ¢alismalar:
degerlendirmek dergimizin agirlikhi olarak heyecan duydugu olgular
arasinda yer almaktadir.

Yukarida bahsedilen vizyonla 2019 yilmun giiz sayisimi ¢ikarmakta olan
dergimizin bu sayisinda iki makale yer almaktadir. Birinci makalede Riza
Ozgiir ALTUN, Tiirk Halk Oyunlarinda Dogaclama ve Kurgu Ikilemi baghg
altinda, sosyoloji ve antropoloji disiplinlerinin araglarini kullanarak kiilttirel
kodlar dogrultusunda Tiirkiye 6zelinde halk oyunlar1 olgusunu incelemistir.
Ikinci makale Eray CINPIR’e aittir. Bu makalede CINPIR, Sultan III. Selim’in
Agwr Semdilerinin Form Agisindan Tahlili bashigr altinda XVIIL ytizy1l bestekar1
III. Selim'in ag1r semailerini sistematik miizikoloji baglaminda form agisindan
tahlil etmistir.

Ahenk Miizikoloji Dergisi'nin 5. sayisini bu sekilde siz degerli arastirmacilara
duyurduktan sonra basta danisma/yayin kurulumuza, hakemlerimize, bize
akademik c¢alisma ortami saglayarak bu derginin ¢ikmasi hususunda
desteklerini esirgemeyen tiniversite ve fakiilte yonetimine tesekkiirlerimizi
sunariz.

Ogr. Gor. Dr. Sami DURAL
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Halk oyunlar, kiiltiirel kodlariyla sosyoloji ve antropoloji caligmalarinda
onemli bilgiler sunmaktadir. Giiniimiizde ise sahne sanatlarinin yayginlasip
maddi kazang kapisi olmasiyla birlikte artan ivmeyle tek tiplesme goriilmekte
ve halk oyunlarinin bu islevi kérelmeye yiiz tutmaktadir. Halk oyunlarinda
kullanilan ekipmanlarin neden kullanildigina bakilmaksizin sadece aksesuar
olarak kullanilmasi 6rneklerden sadece biridir. Otantiklik maskesiyle kullanilan
aksesuarlar, ezberletilen figiirler, miizikler giin gegtikge kaliplagsmaya
baslamakta ve dogaglamanin 6niinde tastan bir duvar gibi durmaktadir. Otantik,
TDK sozliigiinde “eskiden beri mevcut olan dzelliklerini tagtyan” anlamindadir.
Orijinal dilindeki anlamiysa “gercek”, “hakiki”, “asil olan”dir. TDK ¢evirisine
gore sahnede otantik bir oyun oynanabilir gibi goriinse de dans sosyal
ortamindan alinip sahneye kondugu andan itibaren otantikligini yitirip aslinmn
taklidi haline gelecektir. Halk oyunlari, sosyal danstan sahne sanatlarina
doniismeye, evrimlesmeye baglamustir. Kiiltiir dahilinde oynamaktansa
sahnelemek revagtadir. Dansin hem terim karsiligindaki hem uygulamadaki evrimi
salt estetife dogru yonelmektedir. Bu yonelim de ister istemez bediiyat
kabullerindeki gorsel sartlanmalart pesinden getirip estetik olmayanlar1 diglamaya
ve boylece halkin dansm halktan soyutlayip degistirerek tekrar halkn {izerine
giydirmeye baglamaktadir. Selim Sirrt Tarcan’in ¢abalari ve zeybek dansinin
yasadiklari, bu kurgusallagma seriivenini net sekilde anlatmaktadir. Kurgu, miizik
ve kostiimlerde de kendini gostermeye baglamustir. Pratikligi nedeniyle canli miizik
yerine kayit kullanilmasi, halkin vaktiyle giydigi kiyafetlerin ¢ogunlukla ucuz taklit
sahne kostiimlerine doniismesi gibi siiregler bu kurgusallasmaya drmek olmaktadir.
Halk oyunu sadece sanat, kiiltiir ya da bilimdir demeden, hepsinden pargalar tagidig
kabullenilmelidir. Kurgu veya dogaglama igin birini digerinden {stiin tutmadan
ikisinin de birbirinden farkli oldugunun ayirtina varilmalidir. Birisi Stekinin ikamesi
degildir, zaman zaman i¢ ice ge¢mis olsalar da ikisi bambagka olgulardir.

Anahtar Kelimeler: Tirk halk oyunlari, dogaglama, emprovizasyon,
koreografi, kurgu, sahne, kiiltiir, sanat.

1 istanbul Teknik Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Geleneksel Danslar Yiiksek Lisans Programi
Mezunu, r.o.altun@gmail.com, ORCID: 0000-0002-3922-3928
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IMPROVISATION AND FICTION DILEMMA
ON TURKISH FOLK DANCES

ABSTRACT

Folk dances provide important information in sociology and anthropology with
their cultural codes. Today, with the increasing acceleration of performing arts
becoming the gate of financial gain, uniformity is observed with increasing
acceleration and this function of folk dances is facing cultural atrophy.
Memorized figures and music used with authenticity mask become more and
more stereotyped and stand like a wall in front of improvisation. Authentic
means "which has long-existing features" in the TDK dictionary. In its original
language, it means "real" and "the original one." According to the TDK
translation, an authentic game can be performed on stage, but from the moment
the dance is taken from its social scene and staged, it will lose its authenticity
and become an imitation of the original. Folk dances have begun to evolve from
social dance to performing arts. The evolution of dance sits solely towards
aesthetics. The efforts of Selim Sirr1 Tarcan and the experiences of the Zeybek
dance clearly describe this fictionalization adventure. It has also begun to
manifest itself in fiction, music and costumes. Examples of this fictionalization
are the use of recording instead of live music due to its practicality, the
transformation of the clothes worn by the folk into mostly cheap imitation stage
costumes. It must be accepted that folk dances carry pieces from all of them,
not just art, culture or science. One is not the substitution of the other; although
they are intertwined from time to time, both are completely different
phenomena.

Keywords: Folk dance, improvisation, fiction, choreography, tradition, stage,
culture, art.

EXTENDED ABSTRACT

Folk dances, with hidden cultural codes provide a lot of information for sociology and
anthropology researchers. Nowadays, with the increasing acceleration of performing arts
becoming the gate of financial gain, uniformity is observed with increasing acceleration and
this function of folk dances is facing cultural atrophy. The use of equipment on stage which
used in folk dances are as just accessories, regardless of why they are used, is just one example.
Without questioning, the accessories used with the mask of authenticity, memorized figures,
movements, recorded music are becoming more and more stereotyped and these patterns are
like a stone wall in front of improvisation. Meaning of authentic in the TDK dictionary is
“carrying the features that have existed in the past”. In its original language (Fr. Authentique),
it means “real”, “original”. Although it seems acceptable that an authentic dance can be danced
on the stage according to the translation of TDK, the dance will lose its authentic features and
become an imitation of the original from the moment it is taken from the social environment.
The folk's appreciation of the fiction, which started to replace improvisation, has also
exacerbated profit relations. On this occasion, folk dance started to evolve from social dance to
performing arts. Instead of dancing within the culture, exhibiting or staging is popular. The
evolution of dance, both in terms and in practice, is directed towards aesthetics. This tendency
inevitably follows abstraction of cultural items from dance and obeying aesthetic rules. This
situation feeds folk’s dance manners and vice versa. They both affect each other.

2|Sayfa



Efforts of Selim Sirr1 Tarcan and the things happened to Zeybek dance, clearly explains
this adventure of passing from improvisation to fiction. Fiction began to manifest itself not only
in movements but also in music and costumes. Using of recorded music instead of live music,
due to its practicality destroys improvisation possibilities by interacting with musicians. Casual
clothes of folk become cheap imitation stage costumes and lose characteristic features.

It should be accepted that folk dancing carries pieces from all of them, rather than just
saying that it’s just art, culture or science. Traditional folk dances -as a folk culture- which are
socially important values which carry many cultural codes. But nowadays they are in the
shadow of stage magic. Improvised dances are mostly choreographed due to stage rules. Most
of traditional dances are influenced from the works that have choreography (written, designed)
based movements. Many dances that performed single in the beginning are performed with
crowded groups and should be all synchronized. Among the reasons for this preference;
avoiding the appearance of chaos on the stage can be regarded as the convenience of
standardized stereotype education and the aim of influencing the audience with the incense
emitted by the grandeur of appearing. Basically, there is a big difference between folk dances
and performing arts and has been reached by touching the difference of culture and art.

Today, especially with the population piling up in cities, we see choreographic dances
for stage that have fixed figure sentences, music and costumes rather than improvised, local
folk dances. Although most of these choreographers claim the authenticity of the
choreographies, when we look deeper, it is seen that the dances performed by the stage artists
are far from local.

Instead of giving a clear answer to the question of whether folk dance is art, culture or
science, it should be accepted that it carries pieces from all of them. It would be a big mistake
to deny others by narrowing the gaze and saying that only one should be.

When the concepts of dynamic and static, or, more precisely, musicology and changes,
are considered to be different without being fought with each other, discussions of the color of
the tassel of the vest will no longer be shackles at the feet of the folk dancers. Marketing the
changes made for the sake of financial gain under the name of authenticity causes confusion in
the unquestioned minds.

It should be recognized that both are different tastes, without saying whether one is
better than the other for fiction and improvisation. One is not the substitution of the other;
although they are intertwined from time to time, both are completely different phenomena.
Even it is evident that folk dances in local give birth to folk dances on performed on stage, it is
impossible to say clearly which one affects the other more. Our current knowledge states that
the dances which staged and, in the folk’s, life should be watched and examined with different
glasses.

1. Giris

Kiiltirel ve sosyal antropoloji galismalarinda 6nemli ipuglari sunmast
bakimindan halk oyunlari, Kaplan’in, Talat Miimtaz’in 1928 yilindaki ¢aligmasindan
aktardig lizere tartigmasizca dnemli bir yere sahiptir. “En ¢ok isimize yarayacak ve
harsi bilgilerimizi daha ziyade kuvvetlendirmeye medar olacak basglica tetkik
zeminlerinden biri rakstir” (Kaplan, 1992: 395). Toplumlarin danslarina bakarak pek
¢ok sosyolojik ¢ikarim yapilabilir. Nihal Comert’in (1996) belirttigi tizere; "Tirk
Halk Opyunlar1 ait oldugu yorenin tarihini, cografya ve iklim yapisini, miizik
gelenegini, giysi, taki, kullamilan araglarmi ve ydre insaninin yasam big¢imini
biinyesinde tasiyan; bu Ogelerle baglantili olarak, yore insaninin, kendine 6zgii
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bigimde hareket ve figiirlerle yansittigi halk kiiltiirii iiriinleridir" (s. 1). Ornegin
kdylerdeki kadin oyunlarinda davul, zurna, baglama yerine siklikla tencere, kasik gibi
aletlerin kullanilmasiin en 6nemli sebeplerinden biri harem selamlik eglencelerde
kadinlarin erkeklerle birlikte ayn1 ortamda bulunmamasi, bulunamamasidir. Harem
selamlik toplanma geleneginden otiirli erkek calgicilarin kadinlara istirak edememesi
ve bu sebeple kadinlarin evlerinde bulduklari ev aletlerini, mutfak gereclerini
eglenceleri, matemleri, kutlamalari, anmalar1 kisaca toplanma amagclar1 i¢in calgi
olarak kullanmalar1 bahsi gecen kiiltiirel kod ¢ikarimlarindandir.

Otken’in (2010) belirttigi iizere “Geleneksel halk oyunlar1 icrasinda toplumsal,
kiiltiirel degerlerin ve dini inanglarin da etkisiyle kadinin erkeklerle birlikte olmasi
miimkiin degildi.” (s. 50). Kiiltiirel gegmisimizde kadinimin erkeklerin arasinda,
karsisinda dans etmesi haramken bugiinin sahne kiiltiiriinde, kadinin cinsellik
barindiran dgelerle birlikte sahne almasi adeta kaniksanmstir. Otken’e gore ayrica;
“Kadin danscilarin giydikleri kostiimler geleneksel danslari icra etseler dahi
seksepalitesi 6n planda olan kostiimlerdir” (s. 52). Bu 6nemli tespit, halk oyunlarindan
sahne danslarina gecis ile ilgili ispat niteliginde kabul edilebilmektedir.

Ozellikle 1960’lardan bu yana, halk oyunlari alaminda siklikla kullanilan
otantik sifati TDK sozliigiinde “eskiden beri mevcut olan ozelliklerini tasiyan”
anlamina sahiptir. Orijinal dilindeki (Fr. Authentique) anlamu ise “gercek”, “hakiki”,
“as1l olan”dir. TDK g¢evirisine gore sahnede otantik bir oyun oynanabilecegi kabul
edilebilir gibi goriinse de dans sosyal ortamindan alinip, yalitilmis sahneye kondugu
andan itibaren otantik 6zelliklerini yitirip aslinin taklidi haline gelecektir. Otantik
kavramu ile ilgili olarak, Kizmaz’in su tespitleriyle karsilasmaktayiz:

Dinamikgilik ve statikgilik tartigmasinin giinlimiize kadar siiregelen halk

danslarinda otantizm tartigmasiin temeli oldugunu sdyleyebiliriz. 1960-80

yillar1 arasinda da bir hayli atesli olarak savunulan "ydresellik", "naturellik",

"otantiklik" gibi kavramlar yapilan calismalarin 'olumlu' niteligini ortaya

koymak i¢in sik¢a kullanilan kavramlardi. Ancak kanimizca yanilginin kaynag:

da  bu kavramlarmm nitelik tanimlanirken "olumluluk" anlaminda

kullanilmasiydi. Dolayisiyla bu anlayisin digina tasan, modernize edilmeye

caligilan, igerigi yeniden yorumlanan tiim halk danslar1 ¢aligmalar1 genellikle
dejenere olmak, yozlasmak ya da en hafif tabiriyle halk kiiltiiriiniin bir parcasi

olmamakla itham ediliyordu (Kizmaz, 2013: 93).

Kizmaz’in ayni ¢aligmasinda gdsterilerin, halk oyunlarinin otantik ismi altinda
kurgusallastigima dair Omer Isik’a ait su sozlere yer verilmektedir: “Devlet Halk
Danslart’nin maalesef yaptigi gosteriler, sahneleme yoniinden ¢ok zengin ancak
insanlar onu otantik olarak algiladig1 i¢in ve yeterince aydinlatilmadiklar i¢in halk
oyunlar1 camiasi o tuzagin i¢inde goniillii olarak yer almis oldu. Goniilliliik ¢ikar
iliskisinden geliyordu” (Kizmaz, 2013: 93).

Dogaglamanin yerini almaya baslayan kurgunun halk tarafindan begenilmesi
tabii ki ¢ikar iliskilerini de alevlendirmistir. Bu vesileyle halk oyunlar1 sosyal danstan
sahne sanatlarma doniismeye, evrimlesmeye baslamistir. Kiiltiir dahilinde oynamak
yerine sergilemek veya sahnelemek revagtadir. Gegis siirecine katkisi biiylik olan
etkenlerin oldukg¢a 6nemli olan bir tespitini Kurt’un ¢aligmasinda gérmekteyiz.
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Gegmiste halk oyunlarini1 “otantik” olarak adlandirdiklari bigimiyle sergileyen

dernekler, o yillarda [70'li ve 80'li yillar] daha farkli sahne diizenlerine, daha

stilize kostlim kullanimina ve daha zengin miizikal yorumlara yonelmektedir.

Yarkurul tiyelerine gére, bu degisimin nedeni, folklor piyasasinda ¢ok yakindan

bilinen bakanlik denetimlerinde 6n siralarda yer almak, az diisiinerek c¢ok is

yapmak, yarigmalarda basarili olmak mantiginda aranmalidir (Kurt Kemaloglu,

2012: 80).
Bu yaklasim kurgusallagmaya gegis siirecini agik¢a gostermektedir. Serif Mardin’in
toplumlarin geneli i¢in Marx’tan alintiladig1 asagidaki tespit, dnemli bir sosyolojik ve
antropolojik unsur olan halk oyunlari camiasi i¢in de gegerlidir. “Marx, insanlarin belli
bir sosyal grubun i¢inde ‘gdmiilii’ olduklari i¢in, diinyay: bu grubun ¢ikarlar1 agisindan
goreceklerini sdylemisti. Bunun dogru olduguna siiphe yok” (Mardin, 1992: Bir toplum
haritas1 olarak simge: kiiltiir). Sahnelenen oyunlara bakildiginda, halk oyuncularin
¢ogunlugunun gerek estetik kaygilar gerekse maddi kaygilarla, oyunlarin &ziindense
sahnedeki giizellikleri 6nem sirasinin iist basamaklarima koyduklar goriilmektedir.
Giinlimiizde halk oyuncu yerine dansg1 sifat1 daha yaygin olarak kullanilmaktadir. Dansin
TDK sozliigiindeki karsiliginda ise “Miizik temposuna uyularak yapilan ve estetik deger
tastyan diizenli viicut hareketleri, raks” yer almaktadir. Hem terim karsihigindaki hem de
uygulamadaki evrim estetige dogru yonelmektedir. Bu yonelim de ister istemez bediiyat
kabullerindeki gorsel sartlanmalar1 pesinden getirip yad estetik olanlar1 diglamaya ve
bdylece halkin dansini halktan soyutlayip degistirerek tekrar halkin iizerine giydirmeye
baglamaktadir.

2. Metot

Halk oyunlarinda kurgu kullanimindaki artisin olasilikli neden sonug
iligkilerinin irdelendigi ¢alismada, tanimlayici arastirma modellerinden gozlem ve
benzetim yoluna ek olarak ikincil kaynaklardan bilgi saglanmasina da
bagvurulmustur. Miizikoloji, sosyoloji ve antropoloji kaynaklarmin taranip giincel
gozlemlerle harmanlanmasi sonucu ¢ikan 6rneklerin sunulmasiyla, halk oyunlarinin
otantikligi lizerinden kurgu ve dogaglama dilemmasi bir nebze olsun aydinlatiimaya
calistlmistir. Halk oyunlari, yalnizca bedensel hareket baglaminda degil, bir biitiin
olarak goriilmesi gereken, alan1 besleyip tamamlayan miizik ve kostiim yonlerinden
de ele alinmugtir.

3. Bulgular
a. Dogaclama ve Kurgu

Dogaglama kavrami temelde iki farkl sekilde agiklanabilir; kaliplara bagh ve
bagimsiz. Makale boyunca bahsedilen dogaclama, kaliplara bagl olan dogacglamadir.
Bu konuda Giirbiiz Aktag’in da benzer bir tespiti vardir: “Bu durumda rekreatif
¢aligmalart dans olan, dans egitimi almamis kisilerin i¢giidiisel olarak yaptiklari
dogaclamay1 “dogal dogaclama”, meslekleri nedeniyle hem hareket hem de
dogaclama egitimi almis egitimli kisilerin yaptiklar1 dogaglamay1 da “kurgusal
dogaclama” seklinde adlandirmak tasniflemeyi kolaylastiracaktir” (Aktas, 2017:
176). Kaliplara bagl veya kurgusal dogaclama, belirli bir makam bilgisi dahilinde
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yapilan taksime benzetilebilir. Taksim, TDV Islam Ansiklopedisi’nde ... icracinin,
kabiliyetinin yani sira makam geckilerinde kulagi tedirgin etmeden cezbedici
nagmeler kullanabilmesi i¢in sazina ¢ok hakim olmasi, ayrica makam bilgisiyle
tekniginin kuvvetli olmasi gerekir” (Taksim: Tiirk mdasikisinde bir form, 2010)
seklinde tanimlanmaktadir. Frekanslari belirli araliklar dahilinde serbestce ama
onceden taklit yoluyla veya kesifle 6grendigi baz1 kaliplardan faydalanarak yapilan
seyre taksim denmesi gibi dansta da belirli hareket kaliplar1 icinde serbestce dolanmak
suretiyle yapilan hareketlere dogaglama denmektedir. Mevzubahis dogaglama; genel
bir ruhu, tavr, hissiyati, belirli geleneksel bi¢cim 6zelliklerini koruyarak, icracinin
icinden geldigi sekilde anlik olarak iiretmesidir. Ozellikle bireysel performanslarda
yoreyi anlatan kaynak kisiler dahi farkli zamanlarda farkli sekillerde oynamaktadir.
Eroglu ve Yatman’in g¢alismalarinda belirtildigi tizere "Bugiin bilinmektedir ki,
kaynak kisilerin her biri ayn1 oyunu farkli oynamakta; bir kisi dahi bir oyunu birkag
defa oynadiginda, her defasinda farkli oynayabilmektedir" (Eroglu & Yatman, 2008:
37). Fakat Tiirk halk oyunlarinin biiyiik ¢ogunlugunun ekip dansi olmasi, dogaclama
oniindeki engellerden birisi olarak goriilmektedir. Dans, ekip halinde ayni figiir
climleleriyle ayni birim zamanlarda icra edilse de aslinda kisilerin adim, beden
tavirlar1 ve hareketi isleyis tarzlarinda kisisel slislemelere, dolayisiyla dogaglamaya
yer verilmektedir. Bu mikro dogaglamalar tavir olarak adlandirilsa da 6ziinde yatanin
kisinin dogaglama yetenegi oldugu asikardir. Halbuki giiniimiizdeki profesyonel
ekiplerde kisisel yorumlamanin serbest olmasi sdyle dursun, aksine, herkesin adeta
programlanmig bir robotmuscasina, titizlikle tizerinde durulan senkronizasyonla ayni
hareketleri aym1 eklem agikliklar1 ile yapmalart tercih edilmektedir. Bu tercihin
sebepleri iginde; sahnedeki karmasa goriintiisiinden kaginmak, standartlastirilmis tek
tip egitimin kolayliklar1 ve yekviicutmusgasina dev bir biitiin olarak goziikme
heybetinin yaydig1 buhur ile seyirciyi etkileme gayesi sayilabilir. Kemaloglu, bu
degisimi soyle anlatmaktadir: "Sahneleme alaninda “otantiklik”ten ¢ok, sahne
sanatinin  gereklilikleri tartisilmakta; halk danslarmi Batili sahne danslartyla
birlestiren sovlarin melez hareket estetigi yayginlagmaktadir” (Kemaloglu, 2012:
138). Hareketlerdeki es giidiimliiliigiin; egitmenin, koreografin veya yodnetmenin
oncelikli tercihi olmasina dair Oztiirkmen’in yorumu énem tagimaktadir: "Ogreticiler
ise ¢ogu kez bireysel figiirleri sahne diizenindeki derli toplu bir goriintiiye feda
edebilmekteydiler. Bu, biraz da, Cumhuriyetin erken doneminde halk oyunlar
icrasinda aranan en dnemli unsur olan “intizam” kavraminin bagka tiirlii bir tekerriirii
sayilabilirdi" (Oztiirkmen, 1998: 267). Tek tiplesme gorsel olarak ¢ok etkileyici
goziikse de oyunun otantikliginden, 6ziinden uzaklasildigmin bilincinde olarak
yapilmalidir. Altini ¢izerek belirtmekte fayda var ki bu ¢alismalarin yanlis oldugu ima
dahi edilmemekte, sadece yereldeki otantik oyundan farkli bir sey oldugu dile
getirilmektedir. Ayrica ekip danslarindaki dogaglama, yalmizca kisisel tavir ve
yorumlamalarla ince ayrim olarak kalmayip bazi oyunlarda kimi oyuncular ekipten
ayrilarak farkli hareketler de yapabilmektedir. Uzunkaya’nin bu konu hakkindaki
goriisli ise soyledir: “Halaybagsi, zaman zaman siradan ayrilarak tek bagina birtakim
hareketleri sergileyip yerine doner ve diger oyuncularla birlikte oyuna devam eder”
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(Uzunkaya, 2005: 12). Bu durum yalnizca sahne ¢aligmalarinda degil, yereldeki
topluluk danslarinda da bireysel dogaclamanin oldugunu gostermektedir.

Dansin kurgu veya dogaclama olmasi arasindaki belki de gozden kagan en
onemli fark sebep sonug iligkisinin yer degistirmesidir. Halkin oynadigi oyunda
toplumsal olaylar, kisisel tecriibeler, duygular hareketlere yon vermis ve dans dogal
bir sekilde olugmugken sahnelemede yapilan hareketlere anlamlar yiiklenmis,
anlatilmak istenen hikdyeye, duygulara yonelik hareketler kurgulanarak siralanmustir.
Comert, Fikret Degerli’nin ders notlarindan soyle bir alinti yapmaktadir: "... Fikret
Degerli'ye gore otantik sunug, oyunun ydresinde aslina uygun olarak oynanmasidir.
Burada i¢e doniik bir icra sekli vardir. Oyuncu seyirci i¢in degil kendisi i¢in oynar"
(Degerli’den aktaran Comert, 1996: 32). Halk oyunlari ile dogrudan alakali olmasa da
Jean-Paul Sartre, varolus¢ulugu tammlayip savundugu Varolusculuk Bir Insanciliktir
eserinde duygu ve eylem iligkisiyle ilgili sunlar1 iddia eder: “Baska bir deyimle, duygu
yapilan hareketlerle olusur. Duygunun degeri edimlerden sonra ortaya ¢ikar” (Sartre,
1985: 75).

Oyunlarin  diiglin, eglence ortamlarinda gosteri ekiplerince calisilmis
koreografilerle sergilenmesi, oyunun yapisinda degisiklikler yaptig1 gibi oyunlarin en
temel amaclarindan olan sosyallesmeye de ket vurmaktadir. “izleyenin katilimi,
oyunun onceden hazirlanmig olmasi ve belli bir ustaligr zorunlu kilmasi nedeniyle
engellenmektedir. izleyen, salt tiiketici durumundadir. Halk danslar1 da giiniimiizde
bu kosullar iginde algilanmaktadir. izleyenin katilimini gerektirmez. Bu danslar
yalnizca seyirlik sanat1 olarak algilanir ve varolus kosullar1 distiniilmez” (Su, 2000:
5).

Elbette “sanat, sanat i¢in midir toplum i¢in midir?” gibi kesin yaniti olmayan,
olamayacak bir dilemmaya deginmeyecegim fakat “halk oyunlar1 sanat midir, kiiltiirel
0ge midir?” sorusuna kabaca da olsa bir yanit aramamiz bakis agimiz1 genigletecektir.
Oncelikle kiiltiiriin tanim1 icin Sosyoloji Sozliigii'ne bakalim. “Sosyal bilimde kiiltiir,
insan toplumunda biyolojik olarak degil, toplumsal araglarla aktarilip iletilen her seyi
anlatir... kiiltiir, insan toplumunun sembolik ve 6grenilmis yonlerini anlatan genel bir
terimdir” (Marshall, 1999: 442). Halkin yasadig1, atalarindan duydugu olaylart beden
dilleriyle aktarmasi olarak tanimlayabilecegimiz halk oyunlari, Marshall’in tanimi
g0z oniinde bulunduruldugunda kiiltiirel 6ge olarak siiflandiriimaktadir.

Aslinda giindelik yasam i¢indeki halk oyunlar1 ile sahnelenen halk oyunlari
arasindaki degisim sosyolojik bos zamandan profesyonellesmeye gegis gibi
goriilebilir. Camus’un Sanat¢t ve Cag eserinde belirttigi iizere

Sanat i¢in sanat, yani bir sanat¢inin yalniz, kendi kendisini eglendirmesi, sahte

ve soyut bir toplumun sanatidir. Mantiki sonucu, salon edebiyatidir bunun, ya

da gergegin yikilisi demek olan giizel lakirdilar ve soyut fikirlerdir. Birkag eser,

bir avu¢ adamin, hosuna gider, 6te yandan kaba saba bir siirii bulus, geri

kalanlar1 yikar. Sonugta, sanat toplumun disinda kurulmus olur ve yasayan

koklerinden kesilir (Camus, 1965: Sanat¢1 ve ¢agt, I).

Halk oyunlarini koklerinden ayirmamak adina sahnedeki kurgu ve yereldeki
dogaglama oyunlar1 ayr1 degerlendirmek gerekmektedir. Aksi durumda toplumun
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giindelik yasamindan dogan, folklorik bir anlatim o6gesi olan halk oyunlari
profesyonellesmis gdsteriler olarak anlamlarini kaybedebilirler.

Sosyal dansin sahne calismalarini etkiledigi gibi sahne ¢aligmalarinin da sosyal
danst etkiledigi su gotirmez bir gercektir. Birbirleri lizerinde dogrudan hiikiim
stirmeseler de sahne dogali, dogal ise sahneyi kullanarak gelismeye veya en azindan
degismeye devam eder. Bu etki kimisine gore kiiltiiriin koklerini budamak olarak
goriilirken diger bir agidan bakinca kiiltiiriin canli olup genisledigi seklinde
yorumlanmaktadir. Kiiltiiriin diger anlaminin tarim oldugu diisiiniilince bu denli
degisken ve tliretken olmasi kendi metaforunu da 6ziinde tasimaktadir. Dogaglamadan
koreografiye gecis siireci ¢ok daha somut, net, mutlak bir drnekle goriilebildiginden
konuya zeybek danslari1 6zelinde devam etmek faydali olacaktir.

b. Zeybek ve Koreografi

Zeybek kiiltiiriinde danslar belirli bir karakter iizerinde dogaglama ile can
bulur. “Zeybek dansinin icrasinda miizik ve dans siirekli bir etkilesim halindedir.
Birinin digerine ayak uydurmasi suretiyle hem bir biitiinlilk saglanir hem de dansta
sergilenmesi gereken tavir veya iislup ortaya konulmus olur” (Mirzaoglu, 2000: 282).
Hatta dansta dogaglama o kadar fazladir ki zaman zaman dansin igeriginin miizige
gore sekillenmesi yerine miizisyenler icralarini dans eden kisiye gore degistirmek
durumunda kalabilir. Odemis, bu konu hakkinda sunlar1 aktarmustir:

Yerel torenlerde herhangi bir sebep ile ‘zeybek donmek’ {izere alana gelen bir

kisi, yapacagi hareketleri icra edilen miizige gore belirlemeyebilir. Bu gibi

durumlarda mehter, dans icrasina gore, ¢alinmasi istenen ezgiyi baska bir ezgi

ile degistirebilir ya da bilinen ezgi tizerinde farkli diizenlemeler yaparak dans

icrasina ve dansa bagli olarak yeni oyun miiziklerinin iiretilmesine katkida

bulunabilir (Odemis, 2011: 383).

Miizisyen ve akademisyen Okan Murat Oztiirk’iin zeybek kiiltiirii iizerine
calismasinda zeybek oyununun irticalen oynanmasi T{izerine su ciimleler
goriilmektedir:

Zeybek danslari, solo danslardir. Ozellikle efelerin oynadig1 danslar, mutlaka

tek oynanir. Dansin dogasinda, ‘improvize’ bir karakter vardir. Dansin bu

karakteristigi, beraber oynamadaki ortak figlir veya hareketlerin bulunmasi

mecburiyetinin, zeybek dansinda gogunlukla yer almamasini saglamaktadir.

Dolaysiyla zeybek dansinda, solo ve dogaglama karakteri 6ne ¢ikmaktadir

(Oztiirk, 2003: 109).

Zeybek oyunlari karakteristik olarak yalniz oynanan danslar olsa da toplulukla
birlikte oynanmasi da yadirganmayan, alisilagelmis bir icra seklidir. Dogaclama
oynama, yalnizca tek kisi tarafindan sergilenen danslarda goriilmez. Grup halinde
zeybek donerken de tim ekip, aralarindaki en tecriibeli dansgi tarafindan verilen
komutlarla yonlendirilmektedir. Riza Tevfik’in 1900 yilindaki Raks hakkinda
makalesinde belirttigi gibi: “Bes on kisiyle bir halka olusturup Zeybek havasi
oynanacak olursa o vakit en giizel oynayan zat kumanda eder, aynen Zeybek havasi
hakkinda dahi kumanda eden zat: “ilerle”, “geri”, “don”, “asag1”, diyerek baglica
hareketi tayin eder ve kendisi sagindaki arkadasindan uzak¢a durdugundan halka o
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noktada bir faysal arz eder” (Ugman, 1982: 279). Topluluk halinde zeybek dénerken
de, daha once belirtildigi lizere, herkes ayni1 hareketleri ayn1 sekilde yapmaz. Ekibe
ait belli bir ruh hissedildigi halde her dans¢i ayri bir fert olarak kendine has
hareketlerini, slislemelerini yaparak kendi iislubunu ortaya koyar. Tiirk halk oyunlar
alaninin en 6nemli arastirmacilarindan Gazimihal bu durumu su ciimlelerle anlatir:

Oyuncular ayr1 ayri, fakat ciimlesi (hepsi) ayni tempo ve figiirlerle, hem de tam

bir beraberlik iginde oynarlar. Obiirleri genel heyetiyle géze ¢arptiklari halde,

bunlarda her oyuncu ayri ayr1 dikkati ¢eker. Birliktelik igindeki bagimsizlik

adeta ferdin yigitlik giivenini canlandirir. Neticede oyuncunun sahsiyet etkisi

de oyunda fazlasiyla kalir (hissedilir) (Gazimihal, 1997).

Konu zeybek oyunlari ve koreografi olunca siiphesiz ki karsimiza ¢ikan
isimlerin en mithimi Selim Sirr1 Tarcan (1873-1953) oluyor. Tarcan’in asil uzmanligi
beden egitimi olmakla birlikte, zeybek oyununa kars1 6zel ilgisinin olmasi ve oyunu
dogaglamadan cikarip koreografiye doniistiirmesi yurt i¢i ve yurt diginda genis
alanlarda sergilenebilmesine vesile olmustur.

“QOyle ki [Tarcan’mn] bu ilgisi, cumhuriyet donemi icinde, geleneksel ve yerelin
millilestirilerek modernlestirilmesi siireci iginde, ‘Tarcan Zeybegi’ olarak anilacak
‘sosyete’ dans1 ve miizigini yeniden diizenlemesine yol acacaktir” (Oztiirk, 2003: 96).
Selim Siurr1 Tarcan’in  Zekeriya Sertel ile miilakatinda zeybek dansindaki
dogaglamasina iliskin tespitleri soyledir: “Bu zeybeklerden her birinin raksi bir
baskaydi. Tavirlari, ayak atiglari, sigrayislari, doniisleri, birbirine benzemiyordu.
Ondan bagka her defasinda muhtelif sekillerde oynuyorlardi. Kendilerinden sebebini
sordum. Calimina nasil gelirse 6yle oynariz, bu dogustan, nizama girmez, dediler”
(Ekici, 2003: 17). Tarcan, Paris Sorbon Universitesinde toplanan Beynelmilel Beden
Terbiyesi Kongresi’nde oynadigi zeybek oyunu iizerine yasadiklarini ve sonrasinda
zeybek dansini kaliplastirmaya neden ihtiya¢ duydugunu su ciimlelerle anlatir:

Oyunumu begendiler, alkisladilar, tekrar oynamamu rica ettiler. Bir daha

oynadim, tabii ikincisi birinciye pek benzemedi, aklima geldigi zaman diz

¢Oktiim ve canim istedigi zaman da dondiim. Halbuki onlarin danslarmin vezin

ve ahengi, adim atiglari, sigrayiglari hi¢ degismiyordu; hepsi hesapli bir

(mesure)e (fr. olciiye) tabi idi. Ondan sonra bazi sikici sualler karsisinda

kaldim. Hareketlerin sirasini, ellerin, parmaklarin seklini, kollarin vaziyetini

sordular, beni hayli terlettiler. Bunlar babadan evlada intikal eden milli

ananelerdir., sirasi filan yoktur; muayyen bir baslangi¢ sekli olmadigi gibi sonu

da yoktur. Insan yorulunca durur, dedim. Dedim ama ben de kanaat getirdim ki,

muayyen bir usul tahtinda oynamiyordum. Benim gibi her heves eden gorenek

suretiyle belledigi sekilde oynuyordu... 1916 yilinda ben de bir metot dahilinde
baslangici ve sonu belli olan, muayyen figiirleri olan yeni bir zeybek dansini
viicuda getirmege karar verdim... Gerek tiirkiiniin, gerek raksin milli karakterini
muhafaza etmege dikkat ettim. Bdylece (Tarcan zeybegi) meydana g¢ikti

(Tarcan, 1992: 183).

Dansin koreografi degil, anlik duygularla dogaglama iizerine olmasi, Tarcan
tarafindan tabiri caizse bayagi olarak algilanmistir. Tarcan, daha iistiin olan danslarin
kaliplara sikigtirllmis olmasi gerektigini diisiinmiis olacak ki zeybek dansinin
dogasinda olan dogaglama mantigini térpiileyerek cesitli figiirlerin siralanmasi haline
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doniistiirmistiir. Bu yontem bir yandan oldukg¢a olumluyken diger yandan sadece bu
yeni hali dogru kabul etmek dansin 6ziini, ruhunu, kiiltliriinii icten i¢e oymaya
baslamistir. Olumlu olan tarafi, kaliplar1 belli bir dansin her kesim tarafindan
kolaylikla ezberlenip taklit edilebilmesi ve ¢ok hizli yayilma imk&n1 bulmasidir. Bu
vesileyle iilkenin her yaninda zeybek dansi ve miizigi taninir olmustur. Kétii yani ise
zeybek diye yayilan dansin aslinda zeybek golgesi oldugu diisiiniilmeden, gercek
zeybek olarak kabul edilmesidir. Tarcan Zeybegi, sahnede ¢ok giizel bir dans olabilir
ama toplumdaki ruh olarak ne kadar halk oyunu oldugu tartismaya agiktir. Ydreselden
evrensele atilan dev bir adim, diger oyunlar1 da etkileyecek miihim bir kirilmadir.

Bir dans1 koreografilestirmek onu balmumu ile kaplamak gibidir. Yiizyillarca
orada duracak, goriince tanmacaktir belki ama detaylari, dokusu, kokusu
bulunmayacaktir. Bu davranis dansin degismesine, gelismesine, evrimlesmesine
miisaade etmeden o anki haliyle dondurmaktir. Oysa halk kendi oyunlarini oynarken
o giinkii ruh haline, bulundugu ortama gore farkli sekillendirmeler ile dans
edebilmektedir.

c. Halk Oyunlar1 Miiziginde Kurgu

Miizikte dogaglama yalnizca halk oyunlari miiziklerinde degil, genel olarak
Tirk miizik gelenegi iginde 6nemli bir konuma sahiptir. “Bu giin Tirk kiiltiiriinde
hem miizigin hem de dansin ilk Ornekleri olarak sayilabilecek Samanlarin dini
ayinlerinde dogaclamanin ¢ok 6nemli bir yeri vardir. Bu ayinlerde 6nceden ana hatlari
belli olan ayinin, detay kisminda bu gelenek goriilebilmektedir” (Demir, 2008). Halk
oyunlar1 miizigi 6zelinde en 6nemli ¢algi olan davul i¢in Uzunkaya ve Akbal su
yorumu yapmaktadir: "Davulcular bir taraftan miizigi 6l¢ii ve usul yoniinden dikkate
alirken danst icra eden kisi ya da kisilerin yaptiklar1 hareket parcalarini da takip ederek
dogaglama olarak sergileyecekleri ritmik yapilarin bu hareketlerle ortiismesini de
saglamak zorundadirlar" (Uzunkaya & Akbal, 2014: 7). Uzunkaya ve Akbal’in ayni
calismasinin devaminda belirtildigi gibi "Ayaga calma geleneginin dansin iginde
uygulanmasinin en 6nemli nedeni miikkemmel uyumu yakalamaktir. Bu uyumu
yakalamak i¢in davulcu icracinin ayak hareketlerine eslik eder... Davul icracilariin
yoresel danslari iyi bilmeleri basarilarini etkileyen en 6nemli unsurlardan biridir" (s.
8). Giintimiizde ise sahnede oynanan halk oyunlarinin biiyiik ¢ogunlugu kayit miizik
lizerine icra edilmektedir. Bu durum miizisyenlerin ayaga c¢alma marifetiyle
oyuncularla organik bir bag kurmasini ortadan kaldirmakla birlikte dansgilarin
dogaglama imkanlarimi1 da kisitlamaktadir. Miizik ve dansin yan yana, muhabbet
halinde yol almas1 yerine miizigin sirtina binmis bir dans ortamu tiiremistir. Bu durum
diyalog ile monolog arasindaki farka benzetilebilir. Saheser monologlar iiretilebilir
lakin monolog ile diyalog birbirinden farklidir ve birbirinin yerini tutmaz. Canli
olarak icra edilen ve kayit alinmis halk oyunlari miizigi de bunun gibidir. Canli
miizikteki, oyuncuyla etkilesimden ortaya ¢ikan dogaclamalarin kayit miizikte olma
imkan1 yoktur.

Danslarda kayit miizige yonelmenin en 6nemli sebebi erisim kolayligidir.
Oynayacaginiz her yerde dilediginiz kadar uzun g¢alacak miizisyen bulmaniz pek
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miimkiin olamazken giinimiiz teknolojisinde telefonlarda bile en giizel icralardan
ylizlercesini tasiyabilmek miimkiindiir. Diger bir etken olarak ise halk oyunu
yarigmalarinin siire kisitlamalar1 gosterilebilir. Kayith miizikte sahneye giris, ¢ikis,
adimlarin  hizi, hareketlerin kesin stireleri bellidir ve c¢alismadan kolaylik,
senkronizasyon saglar. Bununla birlikte miizikler istenildigi gibi harmanlanip
kurgulanabilmektedir. Kurgulanip kaydedilmis miizigin en biiyiik artis1 ise 6zellikle
biliyliik gosterilerde koreografin seyirciye aktarmak istedigi duyguyu daha iyi
anlatabilecek bir diizenlemeye tabi tutulabilmesi ve belki yiizlerce defa sergilenecek
bir gosteride niteligin her zaman ayni kalmasidir. Miizikte kurgunun artmasi ise
danstaki kurguyu beslemektedir. Diger bir yandan ise dansta kurgu gelisirken icrada
monotonluk tehlikesi bas gosterebilmektedir. Ayni eseri her seferinde ritmiyle,
aksanlartyla, tonuyla bire bir ayni dinledikge dans da o icranin kayit sirasindaki
dinamiginde sikisip kalmaya basliyor. Halbuki miizisyen ile dansg1 arasindaki siirekli
etkilesim halk oyunlarinin monotonlagmasini 6nleyici bir yapidir.

d. Halk Oyunlar Giyiminde Kurgu

Kurgu ve koreografi giiniimiiz halk oyunlarinda her alanda goziikmektedir.
Bilinen en eski zamanda dahi ‘halk oyunlarinin kostiimleri’ degil, ‘halkin giysileri’
oldugu atlanmamasi gereken bir noktadir. K6yiin, mahallenin dansgilari o dansi icra
ettikleri yerlerde giiniimiizdeki gibi 6zel bir kiyafet giymek yerine kendi giinliik veya
digiinliik kiyafetleri neyse onlar1 giyiyordu. Ekmekg¢ioglu, bu durumu su ciimlelerle
ozetlemektedir; "Geleneksel giysiler; halkin kullanmak {izere kendisi igin iirettigi
giysilerdir. Her yorenin belli bir 6zelligi oldugu gibi, kisilere gore de farkliliklar
gosterir. Halk oyunlari kostiimleri ise halka sunmak i¢in tiretilen, sahne kostiimleridir"
(Ekmekgioglu, 2008: 372). Giiniimiizdeki diigiinlerde yapilan danslarin goriintiilerini
yiiz yil sonra izleyen kisinin zeybek oynamak veya halay ¢ekmek igin kumas
pantolon, ceket ve gomlek giyilmesinin zorunlu oldugunu savunmasi ne kadar
mantiksizsa herhangi bir oyunu oynamak i¢in zorunlu kiyafetlerin var oldugunu
dayatmak da o kadar mantik disidir. Eger yapilan sey halk oyunu oynamak degil de
geemisi canlandirmak iizere bir mizansen ise o zaman kostiim tabii ki gerekliliktir.
Oyunun, hangi yillarda oynandigi kabul ediliyorsa o déneme 151k tutacak antropolojik
caligmalardan yola g¢ikarak donem kiyafetleri yeniden canlandirilir ve sahneleme
esnasinda giyilir. Giinlimiizde halad yillar oncesinin giyim kusam geleneklerini
giindelik hayatinda devam ettiren bir kesim mevcut oldugu halde sahneleme esnasinda
sahnedeki dansgilarin giindelik hayatindan tamamen kopuk, sadece kostiim olarak
kullanilan giysilerle yoreler taklit edilmektedir. Buradaki taklit kotii niyetli olarak
algilanmamalidir. Sahnedeki her dansci, kendi yoresel kiyafetini, eski sartlardaki gibi
hazirlayamayacagi igin yoredeki kiyafetler taklit edilmis fakat taklit sirasinda istemli
veya istemsizce tahrif edilmistir. Konuyla ilgili olarak Ekemkg¢ioglu; “Halk Oyunlari
kostiimlerinde, her ne kadar geleneksel giysiden yola c¢ikilmis olsa da, bir takim
diizenlemeler yapilmaktadir" (Ekmekgioglu, 2008: 372) yorumunda bulunmaktadir.
Kabul etmek gerekir ki bir kdy meydaninda oynanan oyunda biitiin kryafetlerin tek
tip olmasi, dans edenin sevdiginin mendile isledigi oyanin bir baskasinda aynen
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olmas1 mantikli degildir. Kemaloglu’nun Tor’den aktardigi su tespit ve oneriler halk
oyunu kiyafetlerinin kostiime doniisiiyle ilgili onem tasimaktadir: "70’li yillara
gelindiginde artik ilkokullara kadar girmis olan halk oyunlarinin “soysuzlastiini”,
kiyafetlerin 6zelligini yitirdigini, oyunlara yeni figiirler eklendigini ifade eden To6r’e
gore; bu “bozuk diizen”i 6nlemek icin iki sey yapilmalidir" (Kemaloglu, 2012: 73-
74). Sundugu iki 6neriden kostliimlerin korunmasina yonelik olani ise sdyledir: "Var
olan1 korumak ve arsivlemek (Ulkenin dért bir yanindaki Kiz Sanat Okullar1 ve
Olgunlagsma Enstitiileri’ne gorev vererek; mahalli kiyafetlerin sandikta, sepette son
kalan kirintilarin1 toplamak. Kitaplari, firmalari, motifleri ile arsivlemek. Her sanat
okulunda bir kiyafet miizesi kurmak)" (Kemaloglu, 2012: 74). Ancak onlarca yildir
sahnelerde goriilen halk oyunlar1 kiyafetleri, endiistriyel iiriin muamelesi gérmektedir.
Comert’in de belirttigi gibi "Glinlimiizde yoresel 6zellik tasidigi diigiiniilen tiim
giysiler, kullanim amaci disiiniilmeden uyumlu ya da uyumsuz bir araya getirilerek
kullanilmaktadir. Aslina uygun olmayan kumaglar, motifler, birazda ekonomik
nedenlerle, yoresel kostiimleri gittikge yozlastirmaktadir" (Comert, 1996: 8).
Kostiimlerdeki kurgu ve fazla talep neticesi liretimin sanayilesmesi, her kiyafeti ve
aksesuari tek tip hale getirmektedir. Kiyafetlerdeki sandik lekeleri azaldik¢a kurgu
artmakta ve gerceklikten uzak, yozlasmis kostiimler viicutlar1 6rtmektedir. Eroglu ve
Yaman’in belirttigi iizere "... giyim gelenegi denildiginde sadece giysi
diisiiniilmemeli, arkasinda malzemenin elde edilmesinden kesim ve dikime; giyilme
seklinden giyinme yerine kadar genis bir kiiltiiriin oldugu unutulmamalidir" (Eroglu
& Yatman, 2008: 45).

4. Sonug

Giliniimiizde, 6zellikle niifusun sehirlere y1gilmasiyla birlikte halk oyunlarinda
serbest tarzli mahalli oyunlardan ¢ok sahne i¢in sabitlenmis, figiir ciimleleriyle,
miizigiyle, kostiimiiyle kaliba sokulmus koreografik oyunlari gormekteyiz. Bu
koreografilerin ¢ogunlugunda koreografin otantiklik iddias1 bulunmakla beraber 6ze
bakildiginda, halkin oynadigi oyunlarin tek tiplikten uzak oldugu goériilmektedir.
Oztiirkmen’in dogaglamadan uzaklasip sahnelesmeye yonelik sdyle bir tespiti vardir:
"Sunumu daha farkli, hatta daha gekici kilmanin yolu, artik oyunlarin 6zgiin
ozelliklerinden gegmiyordu. Yeni yontem, “sahne diizeni” ad1 altinda oyunlara bir tiir
koreografik yorum getirmekti" (Oztiirkmen, 1998: 264). Bu tespitin de gosterdigi
iizere, halk oyunlar1 oynayan kisinin bireysel eglencesi yerine seyircilerin gonliinii
eglendirmeye yonelik sahne caligmalari halk oyunlarma bakisi ve bu beklentiler
sebebiyle halk oyunlarinin kiiltiirel karakterini degistirmektedir.

Halk oyunu sanat mu, kiiltiir mii yoksa bilim midir sorusuna net bir yanit
vermek yerine hepsinden parcalar tagidigi kabullenilmelidir. Yalnizca biri olmalidir
deyip bakigs1 daraltarak digerlerini inkar etmek biiyiik hata olacaktir.

Dinamik ve statik kavramlar1 ya da daha ag¢ik haliyle miizecilik ve degisimcilik
akimlar birbiri ile doviistiiriilmeden farkli olduklar1 kabul edilebildiginde yasmagin
piiskiiliiniin rengi tartismalari, halk oyuncularin ayaklarinda pranga olmaktan
kurtulacaktir. Maddi kazang beklentileri ugruna yapilan degisiklikleri otantiklik ad1
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altinda pazarlamak, sorgulamayan kafalarda karisikliga neden olmaktadir. “Biz yine
de degisimi anlamaya caligmaya devam edelim. Ancak bdylelikle miizecilige terk
edilmis, kapitalizmin her seyi metalastirdigi bir diinyada maddi rant kapisi haline
gelmis halk danslarinin toplumsal yasamla baglarini yeniden kurabilir, boylece dans
ettigimizi yeniden hatirlayabiliriz” (Kizmaz, 2014: 928).

Kurgu veya dogaclama i¢in biri digerinden yegdir demeden, ikisinin de birbirinden
farkli lezzetler oldugunun ayirtina varilmahdir. Birisi otekinin ikamesi degil, zaman
zaman i¢ ige ge¢mis olsalar da ikisi de bambagka olgulardir. Halk oyununun, sahnelenen
halk danslarm dogurdugu asikar olsa da giiniimiizde hangisinin digerini daha fazla
etkiledigini net sekilde sdylemek imkansizdir. “MademkKi insanlarin evren hakkindaki
bilgileri zaman zaman degistirdikleri “g6zliik”lere gore degisiyor, diinyada
varabilecegimiz bir “temel gercek” var mi, yoksa biitiin gergekler “gdzliik” arkasindan
goriilmesi zorunlu olan ger¢ekler midir?” (Mardin, 1992: B6liim IT). Mardin’in tesbihi
delalet edecek olursa, sahnelenen ve halkin giindelik yasantisi igindeki oyunlarin
farkli gozliiklerle izlenmesi, incelenmesi gerekliligi dnem tagimaktadir.
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Bu ¢alismada XVIIL yiizyil bestekar: III. Selim'in agu semdileri sistematik
miizikoloji baglaminda form agisindan tahlil edilmistir. Bestekarin stzidilara,
sevkutarab, pesendide ve muhayyer-siinbiile makamlarinda olmak tizere dort
agir semdisi tespit edilmis, bu agwr semdiler Oter tarafindan gelistirilen,
giiftenin dahil edildigi yeni bir yontemle incelenmistir. Konuya 1sik tutmasi
bakimindan agir semdi formunun kaynaklarda nasil tarif edildigine deginilmis,
II. Selim’e ait agwr semdilerin tahlili ile bestekarin bu tariflerden farkli olan
kullanimlari tespit edilmeye ¢alisilmistir. Bu incelemeler 1s1ginda II1. Selim’in
¢ agwr semdisinde formun “murabba”, bir agir semdisinde ise “nakis” halini
kullandigi saptanmistir. Murabba kullanimlarin genel itibariyla oldukca sade
sekilde islendigi ve yapu itibariyla olduk¢a benzer oldugu, nakis kullanimda ise
kaynaklarda bahsedilmeyen ancak uygulamada karsilasilan us@l gegkisine yer
verildigi goriilmiistiir.

Anahtar Kelimeler: Kldsik Tiirk Misikisi, Agwr semdi, Form Tahlili, Sultan I11.
Selim, Murabba, Nakis.

FORMAL ANALYSES OF SULTAN IIL SELIM’S AGIR SEMAIi

ABSTRACT
In this study, XVIII. century composer I1l. Selim's agir semdi’s were analyzed
in terms of form. The composer’s four agwr semdi’s were identified in
stizidilara, sevkutarab, pesendide and muhayyer-siinbiile makam’s. Those agir
semdi’s were examined by a new method developed by Oter, which included
the lyrics. In terms of shedding light on the subject, it is mentioned how the agir
semdi form is described in the sources. With the analysis of 1Il. Selim's agir
semdai’s, the different uses of definitions by the composer were tried to be
determined. After these reviews, It was found that I11. Selim used the murabba
form in three agwr semdi’s and nakis form in one agwr semdi. It has been
observed that the murabba uses were generally prepared in a very pure way and
they were very similar in structure, whereas the nakis uses included the usiil
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transition which was not mentioned in the sources but it was encountered in
practice.

Keywords: Classical Turkish Music, Agir semdi, Formal Analysis, Sultan I11.
Selim, Murabba, Nakis

EXTENDED ABSTRACT

When we look at the Turkish music literature, we see that the studies generally shed
light on the makam’s of music. The edvar’s which is written in each period to explain the
makams and pitches are the best examples of this. There are some rules occur with aesthetic
anxiety over the time. The structures which is created by these rules are called forms. The issue
of form, which is a crucial topic in music, has not received much attention and has not been
studied. For this reason, there are a limited number of resources written about forms.
Unfortunately, these limited number of sources only contain general informations. The forms
in Turkish music show some changes by the historical period. These forms emerged according
to certain historical periods, became popular or disappeared during the time. Such changes of
forms are related to the social and cultural structure of the period. For example, Turkish music
experienced its golden ages during the times of statesmen who supported the music and art, and
became listened and performed by the public accordingly. 111. Selim was the sultan who gave
the most value to art among the Ottoman sultans. Sultan I11. Selim is not only a good performer,
but also an influential composer. He invented lots of makam and gave examples in different
forms of music. The agir semdi form that came after beste in the classical team rankings has
been a preferred form in every period. However, the information given in the written sources
about this form is limited and repetitive. According to these sources, it is known that agir semdi
form has two different types: murabba and nakis. As an exception, Suphi Ezgi mentions that
there are twelve different uses of this form when describing the form of agur semdi in his book
named Nazari ve Ameli Tiirk Musikisi. But it separates these different uses according to the
stays of the melody of the work rather than the form's. Other information about this form is
lyrics which is consist of four verses and it was composed in aksak semai. This article aims to
understand this form better and to determine different uses of agir semdis which is composed
by Sultan I11. Selim, who represents an important era as his life period, was analyzed. When
our music archives were scanned, it was determined that the composer had four agir semdis.
These are agir semdis in makams of stizidilara, sevkutarab, pesendide and muhayyer-siinbiile.
In this article, agir semdis was analyzed with a new method developed by Assoc. Dr. Serda
Tiirkel Oter. The priority for oral forms in Turkish music is the lyrics. The advantage of this
method over other methods is the inclusion of the lyrics in the analysis. Therefore, this new
analysis method is more effective in understanding of oral forms and gives more accurate
results. The note of each work examined in the article is rewritten and the form of analysis is
expressed on the note by lettering and numbering system. In addition, the functioning of the
form is shown in a table for better understanding at the end of the note. For understanding of
the subject properly, it is mentioned how the agir semdi form is explained in many sources and
different descriptions of the agur semdi form are compared. After that, it was checked whether
the compositions of Sultan I11. Selim complied with these descriptions. Different uses have
been tried to be identified and the content has been explained. As a result of these analyses, it
is determined that Sultan III. Selim’s “Dem o demlerdi ki edip hemdem-i iilfet beni” muhayer-
stinbiile agir semdi, “A gonill cur’a miyiz kir-1 penah eyleyelim” stiz-i dilara agur semdi, and
“Lal-1 can bahgin sun bezmde ey suh-1 emelim” sevkutardb agur semdi were the form of
murabba, “Ziver-i sine idiip ruh-1 revanim diyerek” pesendide agir semdi was the form of nakas.
The use of murabba was found to be consistent with those described in the sources and had
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similar characteristics among each other. It was found that the transition of rhythm encountered
in practice in the use of nakis, even if it is not mentioned in the source.

1. Giris

“Eskilerin, derGnumuzdaki ihtizAzAtin ve kalbi temAyiilitin ahenktir
nagmelerle beydni ve ilan1” (Niyazi Sayin kisisel goriisme, 12 Mart 2018) diye
tariflendirdigi masiki her ddnemde kendi zamaninin ve zeminin getirdigi bazi kiiltiirel
ve cografi etkilere maruz kalmistir. Kimi zaman dini hassasiyetlerden, kimi zaman
bazi ihtiyaglardan, kimi zaman da yalnizca estetik bir kaygidan meydana gelen bu
etkiler sebebiyle misiki degisik alanlarda gelismeler ve c¢esitlenmeler gdstermis,
baoylelikle dini, dindisi, askeri gibi farkli masiki tiirleri ortaya ¢ikmustir.

Tiirk misikisi yazili kaynaklarina baktigimizda misikide tiir, form, bigim
kullanimlarinda bazi kavram kargasalar1 oldugu goriilmekte, birbirlerine karigtirilan
bu terimlerin aslinda farkli seyleri ifade ettikleri anlagilmaktadir. Tiir genel anlamiyla;
“Ortak ozellikleri olan bireylerin tamami1” (Parlatir vd., 1988: 2265) demektir ve
biiylik bir evreni kapsamaktadir. Form, “bicim, sekil” (Tdk, 1998: 797) anlamina
gelirken; bigim, “sanat ve edebiyat eserlerinde dig goriiniis, form” (Tdk, 1998: 289)
anlamina gelmektedir. Es anlamli olan bu iki kelime dahil oldugu musiki tiiriiniin
altindaki ortak 6zelliklere sahip miizikal kaliplar1 ifade eder. Ornegin dindigt masiki
bir tiirdiir fakat yzirik semdi bir formdur.

Dindist misiki tiirliniin  s6zlii formlarindan olan agir semdi makalenin
konusunu olusturmaktadir. Klasik takim siralamasinda beste formundan sonra gelen
agwr semdi formu, bestekarlarin ¢ok ragbet etmis olmas1 bakimindan ilgi ¢ekicidir.
Ayrica bu form zamanla anlam ve bi¢im cihetinden sadeleserek sark: formuna zemin
hazirlamasi agisindan da dnemli bir yere sahiptir (Ozalp, 1992: 17).

Makalenin sayfa kisidi dikkate alinarak bu form makalede III. Selim’in
repertuvara kazandirdigi agur semdiler lizerinden incelenmistir. Bestekarliktaki
kudreti, agir semdi formunun parladigi bir donemin bestekar: olmasi ve formun her
iki kullanimini (nakis ve murabba) 6rnekleyen ender bestekarlardan olmasi sebebiyle
III. Selim’in eserleri incelemede referans alinmigtir. Devletin bircok hususta batiy1
kendine rehber edindigi zamanlar olan 18. yiizyilda yasayan III. Selim, icra ettigi
sanatt ve yaptig1 bestelerle, kadim gelenegi devam ettirir durumda olmasi
miinasebetiyle de 6nemli bir yere sahiptir. “Onun zamaninda musiki ge¢mis yillara
gore Enderun’da daha 6nemli ve kalici bir yer edinmistir. Boylece musikinin her
yoniiyle gelistigi bir donem baglamustir” (Salgar, 2001: 29). Bu nedenle segilen eserler
agwr semdi formunun gliniimiize kadar nasil geldigini gérmede 6nemli bir mihenk tas1
olarak kabul edilebilir.

Makalede klasik Tirk mdasikisinin 6nemli formlarindan olan agwr semdi
formunun III. Selim eserleri iizerinden tahlil edildigi ilk ¢alisma olmasi, bu formun
bilinen bi¢imlerinin 6zelliklerinin kavranmasi, bilinenden farkli kullanimlarinin olup
olmadigmnin tespit edilmesi, farkli kullanimlarimin 6zelliklerinin saptanmasi, klasik
Tiirk musikisi form bilgisi literatiiriine katki saglamasi, bu alanin &grencileri ve
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egitimcileri i¢in kaynak olusturmasi, bu ve buna benzer ¢aligmalara 151k tutmasi
bakimindan 6nemli goriilmektedir.

“Misikimizde Semdi formunun birinci sekli olarak tanimlayabilecegimiz agir
semdiler, genelde aksak semai usilii ve mertebeleri (10/4, 10/8) daha az olarak da
sengin semai ve mertebeleri (6/2, 6/4) ile bestelenmistir” (Ozalp, 1992: 17). Bu beste
formu, s6zleri 4 misra olacak sekilde, cogunlukla gazel formundan segilen siirlerle
“murabba” ve “nakis” olmak tiizere 2 ana kalipta bestelenmektedir. Agwr
semdi formuna deginen kaynaklar, genelde bu 2 ana ¢esit lizerinde dururken istisna
olarak Suphi Ezgi daha detayli bir inceleme yapmustir. Suphi Ezgi, Nazari ve Ameli
Tiirk Musikisi adli eserinin 5. cildinde Kldsik Tiirk Misikisi'nde Bestekdrlik baghgi
altinda masikimizdeki beste formlarina deginir. Suphi Ezgi, eserinin bu cildinde agir
semdi formunun 12 farkli kullanimindan bahsetmektedir. Fakat bu farkli kullanimlar
giifteyle olan miinasebetten daha ¢ok ezgi ekseninde incelenmis ve
gruplandirilmistir. Eserlerdeki ezgi climleleri; asma kaliglar, tam kalislar ve yarim
kalislar gibi kistaslarla siniflandirmistir. Buna mukabil Nazmi Ozalp, Tiirk Miisikisi
Beste Formlar: adli eserinde agir semdi formunu anlatirken Suphi Ezgi’nin eserine
atifta bulunarak sunlar1 soyler; “Suphi Ezgi, beste sekli degisik on iki tiir agwr
semdiden s6z etmektedir. Bunlar1 ¢ok belirgin farklari olan sekiller olmaktan ¢ok
bestekarlarin sanatin hiir lirizmi i¢cinde ilhamlarini akitacak degisik kanallar aramasina
baglayarak bu sekillerin ortaya ¢ikmasim diisiinmek gerekir.” (Ozalp, 1992: 17).

Nazmi Ozalp, Tiirk Misikisi'nde Beste Formlar: adli eserinde agir semdinin
genel oOzelliklerinden bahsettikten sonra murabba ve nakis olarak iki farkl
kullaniminin oldugunu belirtir. Murabba kullaniminin teknik yapisim su sekilde verir:

“AB: Birinci misra ve lazime

AB: ikinci misra ve lazime
CB: Ugiincii misra ve lazime
AB: Dérdiincii misra ve lazime” (Ozalp, 1992: 17-18).

Bunun disinda nakis kullaniminin oldugundan bahseden Ozalp bu kullanimin
yapistyla alakali herhangi bir bilgi vermemektedir.

Alaeddin Yavasga, Tiirk Miistkisi nde Kompozisyon ve Beste Bicimleri adli
eserinde agir semdi formunun murabba ve nakis olmak tizere iki farkli kullaniminin
oldugundan bahsederek murabba kullaniminda kayda deger farklilik olmadigini
ancak nakista farkli kullamimlarin karsimiza ¢iktigini belirtir. Murabba kullaniminin
genel semasini su sekilde verir:

“AB.......... Birinci misra + Terenniim
AB.......... Tkinci misra + Terenniim
Miyan CB.......... Uglincii misra + Terenniim

AB......... Dérdiincii misra + Terenniim” (Yavasca, 2002: 502).
Yavasca da nakis kullaniminin yapisina dair bir sema veya agiklama
vermemektedir.
Onur Akdogu Tiirler ve Bi¢imler adli eserinde agwr semdiyi genel olarak tarif
eder ve farkli kullanimlarini tanimlar. Murabba kullaniminin diger kaynaklarda
verilen semasim tarif eder ve her misrain sonuna terenniim gelmesinden bahsederek
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dort bolimden olustugunu séyler. Diger kullanim olan nakis kullanimint ise su sekilde
aciklar: “Beyitlerden olusan iki bélmeli agir semdide, her beyitten sonra terenniim
gelir. Bu terenniim de uzun ve bezeklidir. Bundan 6tiiri bu agur semdiler nakis agir
semdi olarak anilmis olup, ayr1 bir tiir degildir” (Akdogu, 1995: 283).

Bir diger tarife gore nakus, genelde 4 musrali siirlerden olusur. Iki musradan
sonra terenniim boliimi gelir. “Anlam olarak birbirine bagli 2 misrain olusturdugu
beyitler tek bir ezgi yapisindadir” (Oter, 2018a: 36). Bu ezgi yapisinin sonuna da
uzunca ve sislii bir terenniim kismi eklenir. nakiglar kendi igerisinde degisiklikler
gosterebilir. “Fakat, hangi tiirden olursa olsun, terenniimsiiz nakis olmaz.” (Tura,
2001: 180-181). Bu tariflerin 15181nda nakzs kullanimin genel semasi su sekilde ifade
edilebilir:

Birinci misra(A) + ikinci misra(B) + Terenniim

Uciincii misra (C) + dérdiincii misra(B) + Terenniim

Kaynaklar incelendiginde Tiirk miisikisi formlari ile alakali ¢aligmalarin azligt
tespit edilmistir. Elde olan kisith bilgiler de siirekli kendini tekrar eder haldedir. Bu
durum, alandaki 6gretim elemanlar1 ve 6grenciler i¢in sikinti teskil etmektedir. Netice
itibartyla su problemler giindeme gelmektedir: Agir semdi formunun bahsi gecen
cesitlerinin (murabba ve nakis) 6rnekleri nelerdir? Bu kullanim farkliliklar1 hangi
ozellikleri tasir? Sultan III. Selim’in eserleri tahlil edilerek bu sorulara yanitlar
aranacaktir.

2. Metot

Glen Haydon (1941), “form”, “analiz” ve ‘“kompozisyon” (s. 206) gibi
olgularin ¢alisgilmasinin miizikolojik arastirmaya Onemli firsatlar sundugunu
belirtmektedir. Analiz ve kompozisyon ¢alismalariyla yakindan iligkili olan “miizikal
stil kritigini” (s. 207) de miizikolojik arasgtirmanin Onemli bir alan1 olarak
sunmaktadir. Bu itibarla, “farkli bestekarlarin stilleri iizerinden gergeklestirilen
elestirel galismalar’in “kompozisyon”, “teori”, “icra” (s. 207) vb. alanlarda ¢alisan
bireyler i¢in kiymetli materyaller sundugunun altin1 ¢izmektedir. Bu baglamda,
makale ¢aligmasi III. Selim gibi referans bir bestekarin, agir semdi formunu ele alis
bi¢imini analiz etmektedir.

Agwr semdilerin incelenmesinde Dog¢. Dr. Serda Tiirkel Oter tarafindan
tertiplenen yeni bir tahlil teknigi kullanilmistir. Bu yontemin Bati miizigi form
tahlilinden ayrilan en temel 6zelligi tahlili olusturacak ana unsurun giifte olmasidir.
Diger tahlillerde oldugu gibi miizik ciimleleri alfabe sirasina goére biiyiik harflerle
gosterilmistir; A, B, C, D gibi. Bu ciimleleri olusturan kisa ciimleler ise kii¢iik
harflerle gosterilmistir. Bu konudaki tek istisna “T” harfidir. “T” harfi bu tahlil
yonteminde yalnizca terenniim kismini ifade etmek i¢in kullanilmis ve baska herhangi
bir ezgiyi ifade etmek i¢in kullanilmamistir. Bu form tahlili yonteminde digerlerine
nazaran en Onemli yenilik, giiftelerin kullanimini belirtmek amactyla sayilarin
kullanilmasidir. Sayilarin kullanilmas:1 #i¢ sekildedir. Bunlardan ilki, giiftenin
musralarini sirasiyla ifade etmek i¢in harflerin sol tarafina (en basa) yazilacak olan
sayilardir. Ornek olarak giiftenin ilk musraim ifade etmek amaciyla “1” ve misrain
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ezgisini belirtmek igin de “A” harfi kullanilarak “1.A” seklinde bir tanimlama tercih
edilmistir. Sayilarin ikinci kullanim sekli terenniimlerin s6z degisikliklerine yonelik
disiiniilmiistiir. “T” harfinin saginda sayilar yer alacak ve bunlara bakarak
terenniimdeki soz degisiklikleri anlasilacaktir. Bu sebeple “T” harfinin sagina bosluk
birakmadan sozel olarak kaginci terenniim oldugunu gosteren bir say1 (T1., T2., T3
gibi) olacaktir. Eserde tek bir terenniim kismi olsa dahi herhangi bir tereddiide neden
olmaksizin, terenniim lafizlarinin degigsmedigini ifade etmek icin “T” harfinin yanina
“1” yazilarak “T1” diye ifade edilmistir. Bu ferenniim kismi, tahlilde sirada hangi
ezgiyi karsiliyorsa onun ifadesi i¢in yine saymin yaninda onun gosterildigi biiyiik
harfle (T1.D, T2.F gibi) yer almistir. Ayrica eserde usil gegkileri varsa; usil
degisiklikleri hangi giiftede veya terenniimden onceyse o usiiliin zamani daha kiigiik
bir fontla ifade edilmistir. Son olarak rakamlar s6zlerin misra igerisinde boliinerek
hemen akabinde veya eserin bagka herhangi bir yerinde bu boliinmiis kismin tekrar
edilmesi durumunu gostermek igin yer alacaktir. Misra bir biitiin olarak
diisiintildiigiinde, boliinen kisimlarin bu biitiiniin birer pargasi oldugunu ifade etmek
icin iislii sayilar kullamlacaktir. Ornek olarak “1.A” seklindeki bir ifade 1. misramn
timiiniin ezgisini ifade ederken “1.A'a” kullanimi, bir biitiin olan 1. musrain ilk
boliimiinii ezgisel olarak tanimlamaktadir. Boylelikle ezgilerin rastgele degil, giifteye
gore boliindiikleri ve bu kisimdaki ezgilerin kimi zaman ayn1 kimi zaman farkli tekrar
edildigi anlagilacaktir.

Formlarin en genel sekillerini tespit etmeyi amaglayan bu yontemde, dncelikle

biiyiik climlelerin kullanimi 6nem arz etmektedir. Bu sebeple sozlii eserlerde

her misra bir ciimle olacak sekilde bir tahlil yoluna gidilecek, bu climleler

icerisinde yine sdze bagli olarak ciimlecikler yer aliyorsa, onlar biiyiik ciimlenin

bir parcasi olarak 1.A (1.A'a+1.A%) + 2.B (2.B'a+2.B*b+2.B%c) + T.1.C

(T.1.C.a+T.1.C.2.b) seklinde parantez igerisinde gosterilecektir. Parantez

icerisindeki gosterimler, kendinden 6nce ifade edilen kismin agilimi niteliginde

diisiiniilmiistiir. Bu kullanim, formun hem en genel semasini hem de detaylarini
rahatlikla gdstermeyi amaglamaktadir. Sadece baglanti terenniimleri ve ezgileri
itibariyle kiiciik degisiklik arz eden kullanimlar, issii () isareti kullanmak
suretiyle belirtilecek ve ¢ok benzer oldugu kendinden dnceki ezgiden farkl bir

harfle gosterilmeyecektir (Oter, 2018b: 294, 295).

Bu yontemde, incelemenin daha anlagilabilir olmasi agisindan her eser igin
giiftedeki misralar1 ve ferenniim lafizlarin1 gosteren bir tablo hazirlanacaktir. Bu tablo,
nota lizerinde isaretlenerek uygulanmis tahlil yonteminin neleri ifade ettigini daha iyi
aciklayacak, eser {izerindeki tahlile dair bilgiler verecektir.

3. Bulgular

3.1. III. Selim’e Ait Muhayyer-siinbiile Agir Semdinin Tahlili
Bu baglik altinda Sultan III. Selim’in muhayer-siinbiile makaminda “Demler o
demlerdi ki edip hemdem-i iilfet beni ” musraiyla baslayan agur semdisi agiklanan tahlil
yontemiyle incelenmistir. Eserin notasi tekrar bilgisayar ortaminda yazilip ilgili
harfler ve rakamlar nota iizerinde gosterilmis ve daha iyi anlagilmasi agisindan notanin
altinda giifte-terenniim dagilimim ve bunlarin ezgilerini goésteren bir tablo (bkz.
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Tablo-1) hazirlanmustir. Eserin giiftesi ve bu giiftenin hangi vezinde oldugu da notanin
altinda belirtilmistir.

Mubhayyer-siinbiile Agirsemai
"Dem o demlerdi ki edip hemdem-i iilfet beni"

Usiil : Sengin Seméi Beste : ITI. Selim
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2 Muhayyer-siinbiile Agirsemai

Dem o demlerdi ki edip hemdem-i iilfet beni

LA+TLB+ Yareme merhem sarardin simdi o demler hani
2.A+TLB+ Sanma ey meh dur olur ahd-1 feramus eyledim
3.C+T1.B+ Sen unutma bendeni yoksa unutmam ben seni
4.A+T1.B

Vezin : Failatiin / failatin / failatin / failin

Mubhayyer Siinbiile Agir Semdi

Misra Ezgi

1. Dem o demlerdi ki edip hemdem-i iilfet beni A

T Cana bu firkat kar etti gayet yetmez mi hasret gel gel askinla
derunum yaniyor eyle miirtivvet

2. Yareme merhem sarardin simdi o demler hani

T Cana bu firkat kar etti gayet yetmez mi hasret gel gel askinla
derunum yaniyor eyle miirtivvet

3. Sanma ey meh dur olur ahd-1 feramus eyledim

T Cana bu firkat kar etti gayet yetmez mi hasret gel gel askinla
derunum yaniyor eyle miirtivvet

4, Sen unutma bendeni yoksa unutmam ben seni

@ (> m |0 m >

T Cana bu firkat kar etti gayet yetmez mi hasret gel gel askinla
derunum yaniyor eyle miirtivvet

Tablo 1: Muhayyer Siinbiile Agir Semdi
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3.2. I1L. Selim’e Ait Siizidilara Agir Semdinin Tahlili

Bu baslik altinda Sultan III. Selim’in stzidilara makaminda “A gowniil cura
miyiz kdar-1 pendh eyleyelim” misraiyla baslayan agwr semdisi agiklanan tahlil
yontemiyle incelenmistir. Eserin notasi tekrar bilgisayar ortaminda yazilip ilgili
harfler ve rakamlar nota {izerinde gosterilmis ve daha iyi anlagilmas1 a¢isindan notanin
altinda giifte-terenniim dagilimim ve bunlarin ezgilerini gésteren bir tablo (bkz.
Tablo-2) hazirlanmustir. Eserin giiftesi ve bu giiftenin hangi vezinde oldugu da notanin
altinda belirtilmistir.

SUZIDILARA AGIRSEMAI

@*%?J Jfﬁ]fﬂw S8 “DLLULLUJ
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<§>*r ermm : r er rpLLrer
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te nen ni te nen
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6 rer T Ipr Lirr v Lrptplierr i

é* F"UUva YR eeee mf g

A goniil cura miyi1z kar-1 penah eyleyelim
Yiize ¢iksin da hiyabane sinah eyleyelim
Sineye bari hayalen ¢ekelim dil-darin
Kurs-i ayinemizi hale-i mah eyleyelim

1LA+T1L.B+
2.A+T1.B+
3.C+T1LB+
4.A+T1B

Siiz-i Dilara Agwr Semdi

Misra Ezgi

1. A goniil cur’a miy1z kir-1 penah eyleyelim A

m Ta na dir te nen ni te nen ni te nen te ne nen dir dir te nen ah
aman ah eyleyelim

2. Yiize ¢iksin da hiyaban esin ah eyleyelim

m Ta na dir te nen ni te nen ni te nen te ne nen dir dir te nen ah
aman ah eyleyelim

3. Sineye bari hayal en ¢ekelim dil-darin

m Ta na dir te nen ni te nen ni te nen te ne nen dir dir te nen ah
aman ah eyleyelim

4. Kurs-1 ayinemizi hale-i mah eyleyelim

W (> W O W > W

T Ta na dir te nen ni te nen ni te nen te ne nen dir dir te nen ah
aman ah eyleyelim

Tablo 2: Stz-i Dilara Agur Semdi
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3.3. IIL. Selim’e Ait Sevkutarab Agwr Semdinin Tahlili

Bu baslik altinda Sultan III. Selim’in sevkutarab makaminda “Lal-i cam bahsin
sun bezmde ey suh-i emelim” musraiyla baglayan agir semdisi agiklanan tahlil
yontemiyle incelenmistir. Eserin notasi tekrar bilgisayar ortaminda yazilip ilgili
harfler ve rakamlar nota {izerinde gosterilmis ve daha iyi anlagilmasi agisindan notanin
altinda giifte-terenniim dagilimim ve bunlarin ezgilerini goésteren bir tablo (bkz.
Tablo-3) hazirlanmustir. Eserin giiftesi ve bu giiftenin hangi vezinde oldugu da notanin
altinda belirtilmistir

Sevkutarab Agirsemai

"Lal-i can bahsin sun bezmde ey suh-i emelim"

Beste : Aksak Semai Beste : 111. Selim

Ah la li can bah $1 M1 sun
Ah ge ¢e mem bu si le bin
Ah sa ran ol maz di ye 1

be zim de ey suh e me lim
Llcln e, x]pc hlm dir e ge }lm
ol TLB gi N al m ce be Im —3—
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Lal-i can bahsin sun bezmde ey suh-i emelim
Gegemem bus-i lebinden emelimdir emelim
Vasifa sarmaga gayretle sarildi sevdam
Saran olmaz diyeli ol giil-i al ince belim

Vezin : Feilatiin / feilatiin / feilatiin / feiliin

1.LA+TLB+
2.A+T1LB+
3.C+T1D+
4.A+TLB

Sevkutarib Agir Semdi

Misra Ezgi

1. Lal-1 can bahgin sun bezmde ey suh-1 emelim A

T1 Ah gel gel etme eda eyle vefa ah siirelim safa gel giizelim gel

2. Gegemem bus-i lebinden emelimdir emelim

T1 Ah gel gel etme eda eyle vefa ah siirelim safa gel giizelim gel

3. Vasifa sarmaga gayretle sarildi sevdam

T1 Ah gel gel etme eda eyle vefa ah siirelim safa gel giizelim gel

4. Saran olmaz diyeli ol giil-i alince belim

WP WOl w|> W

T1 Ah gel gel etme eda eyle vefa ah siirelim safa gel giizelim gel

Tablo 3: Sevkutardb Agwr Semdi
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3.4. 111 Selim’e Ait Pesendide Agir Semdinin Tahlili

Bu baslik altinda Sultan III. Selim’in pesendide makaminda “Ziver-i sine idiip
ruh-i revanim diyerek” musraiyla baglayan agir semdisi agiklanan tahlil yontemiyle
incelenmistir. Eserin notasi tekrar bilgisayar ortaminda yazilip ilgili harfler ve
rakamlar nota iizerinde gosterilmis ve daha iyi anlasilmasi agisindan notanin altinda
giifte-terenniim dagilimini ve bunlarin ezgilerini gésteren bir tablo (bkz. Tablo 4)
hazirlanmigtir. Eserin giiftesi ve bu giiftenin hangi vezinde oldugu da notanin altinda
belirtilmisgtir.

Pesendide Agirsemai

"Ziver-i sine idiip ruh-i revanmim diyerek"

Usiil : Agir Aksak Semadi, Yirik Seméi Beste : ITI. Selim

u s TLC

P — - ) r ) - T
y oV - | i ) 1 . y 2 y 3 . T T— 7 y 2 . )
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2 Pesendide Agirsemai
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Pesendide Agirsemai 3

vay hey ca nim Sub ha dek ar

Ziver-i sine idiip ruh-i revamim diyerek
Emsem ol gonca lebin la'lini camm diyerek
Subha dek arz-1 niyaz ettim o fettane bu geb
Sevdigim dilber-i miimtaz-1 cihamm diyerek

Feilatiin / feilatiin / feilatiin / feiliin

1.A+2.B +[T1.C + T2.D (6/4 T2.D'a + 10/4 T2.D*b)| +
3.E +4.B + [T1.C + T2.D (6/4 T2.D'a + 10/4 T2.D*b)|
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Pesendide Agir Semdi

Misra Ezgi
1. Ziver-i sine idiip ruh-1 revanim diyerek A
2. Emsem ol gonca lebin la’lini canim diyerek B

T Ey yiizii mahim varsa giinahim liitufun can olur affeyle c
) sahim

6/4 Gel gel hali yaman oldu gel gel ¢cok zeman oldu ey siveli
yar kalmadt karar ah sevdim seni eylemem inkar agyar ile
T2 tilfet vay eyleme sohbet agyar ile iilfet eyleme sohbet bana
eyle mehves sen eyle sefkat bana ey mehveg sen eyle sefkat
(T2. Da)
10/4 Gel gel aman aman diyerek vay (T2.D%b)
3. Subha dek arz-1 niyaz ettim o fettdne bu seb E

4, Sevdigim dilber-1 miimtaz-1 cihanim diyerek B

T1. Ey yiizii mahim varsa giinahim liitfun can olur affeyle sahim C
6/4 Gel gel hali yaman oldu gel gel ¢cok zeman oldu ey siveli
var kalmad karar ah sevdim seni eylemem inkar agyar ile
T2 tilfet vay eyleme sohbet agyar ile iilfet eyleme sohbet bana
eyle mehves sen eyle sefkat bana ey mehves sen eyle sefkat
(T2. Da)
10/4 Gel gel aman aman diyerek vay (T2.D?h)

Tablo 4: Pesendide Agir Semai

4. Sonug

Incelemeler sonucunda Sultan III. Selim’in agw semdi formunu kullanimina
dair asagidaki bulgu ve sonuglara ulasilmigtir. Bu bolimiin sonunda s6z konusu
sonugla tablo halinde de gosterilmistir.

Tahlili yapilan eserlerin giiftelerinin dort tanesi de remel bahrinde olup; li¢
tanesinin fdilatin / failatiin / faildtiin / fdiliin, bir tanesinin ise feildtiin / feildtiin /
feildtiin / feiliin vezninde oldugu tespit edilmis ve bestekarin agir semdi formunda
ayni vezin kalibini tercih ettigi goriilmiistiir.

Agwr semdi formunda bestelenen eserlerin {i¢ tanesinin aksak semai usiliinde,
bir tanesinin ise yine formun ikinci zorunlu usilii olan sengin semai usiliinde oldugu
tespit edilmistir. Aksak semai usiliinde bestelenmis eserlerden bir tanesinin terenniim
kisminda ise gelenekte cok karsilasilmayan bir kullanim olarak yiiriikk semai ustliine
gecki yapildig belirlenmistir.

Bicim agisindan bestekdrin formun anlatilagelen 2 ana ¢esidini kullandig,
ancak bu kullanimlarinda farkli uygulamalar oldugu tespit edilmistir.

Muhayyer-siinbiile, sevkutarab ve siiz-i dilara agir semdilerde bu formun en
sik bahsedilen hali olan murabba seklinin tercih edildigi, 4 msra ile olusturulan bu
sekilde; 1., 2., 4. musralarin ayn1 ezgisel yapi ile, 3 misrain ise farkli ezgisel yapiyla
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bestelendigi goriilmiistiir. Bu ii¢ eserin murabba ¢esidinin bugiin yaygin olarak
bilinen en sade hali olarak, musralarin kendi igerisinde veya terenniimden sonra
tekrarina bagvurulmadigi anlagilmistir. Bu anlayigla, murabba cesidinin sade haliyle
bestelenmis bir diger eser olan sevkutardb agur semdide ufak bir farklilikla meyandan
sonraki terenniim kismi, meyanin ezgisel cazibesiyle, ayni sozlerle fakat farkl bir
ezgisel yapiyla bestelenmigtir. Murabba agir semdiler igerisinde meyandan sonra
karsilagilan bu farkli kullamimin, “murabba uygulamalarda meyan terennimii
kullanilan eserler” bagligi altinda siniflandirilmasi, ¢aligmamizin onerileri arasinda
yer almaktadir.

1. Selim’in agir semdi formunda besteledigi eserlerdeki ikinci kullanimin ise
Nakus sekil oldugu; Anlam biitinliigii olan 1-2. ve 3-4. musralarin birbirine bagh
olarak tek bir ezgisel yapida bestelenerek arkasina ise terenniim kisminin geldigi
belirlenmistir. Bu eserde, gelenekteki form kullanimlarinda ¢ok sik karsilagiimayan
bir uygulama olarak terenniim kisminda usal geckisine yer verildigi tespit edilmistir.
Terenniimiin ilk kisminin formun zorunlu usiliinde bestelendigi, terenniim séziiniin
degistigi ikinci kisimda ise yiirlik semai ustliine gecki yapildigi goriilmiistiir. Agwr
semdi formunun farkli kullanimlarini 6rneklemek agisindan 6nemli bir yere sahip olan
bu eserin “nakis uygulama igerisinde, ustil gegkisi yapilan eserler ” basghigi altinda
degerlendirilmesi 6nerilmektedir.

1A+T1B
2A+T1B
3.C+T1B
4.A+T1B

Muhayyer-siinbiile Agir Semdi

1LA+T1B
2A+T1B
3.C+T1B
4A+T1LB

Sizidilara Agir Semdi

1.A+T1B
2A+T1B
3.C+T1D
4.A+T1B

Sevkutarab Agwr Semadi

1.A+2.B+[TI.C+ T2.D (6/4 T2.D'a + 10/4
T2.D%b)] +

3.E+4B+/[TI.C+T2.D (6/4 T2.D'a + 10/4
72.D%b)]

Pesendide Agir Semdi
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